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Introduzione



Che cos’e un dispositivo

“Lo svelamento della tradizione o lo schiudimeniaid che
essa «tramanda», e di come tramanda, pud essenetaass
come I'adempimento di un vero e proprio compito”

Martin HeideggerEssere e tempd 927

“Senza Morandi, infine, mancherebbe qualche cosasdinziale all’arte della nostra epoca,;
e lo capiranno, par che gia cominciano a capitiostganieri anche meglio degli italiari”
Sono le parole profetiche di Francesco Arcangedi, ¢fa il luglio del 1960 ed il dicembre
del 1961, si era cimentatoplando a picconella stesura della piu importante monografia
morandiana. A piu di cinquant'anni di distanza, d@hliro clima storico e culturale, le
affermazioni arcangeliane conservano ancora uragotente attualita. In effetti la spinta
decisiva ad una ripresa degli studi dell’opera’aeista bolognese € giunta da oltreoceano,
come spesso accade in un paese dal fiato cort grdpria identita e dai frequenti vezzi
esterofili, con la grande mostra, in staffetta,itfdetropolitan Museum di New York ed il
MAMbo di Bologna del 2008 Il catalogo che accompagna la doppia esposizibragre
con un contributo di Maria Cristina Bandera, undledenaggiori conoscitrici dell’opera
morandianaGiorgio Morandi oggj in cui, dopo aver riconosciuto il nuovo interegss
I'opera di Morandi dato dal susseguirsi di mostregiro per il mondo e da recenti studi
monografici - interessante sarebbe capire a qualhagrafie si riferisse la Bandera -
individua “I'esigenza di riconsiderare con nuovgegno e con nuovi elementi colui che e
uno dei grandi del XX secold”La necessita di ricercare “nuovi elementi” chetipo ad
una riformulazione della storia critica di Giorditorandi muove molti degli ultimi studi,
ma solo raramente trova riscontro adeguato. La &anadel sudMorandi oggj tiene fede
alla sua premessa offrendoci alcuni interessansisagggi sulle trasversali riflessioni
sull’'opera di Morandi giunte da un fotografo, Lu@hirri, e da un architetto, Frank Gehry -
argomenti sui quali torneremo - queste ultime awvzikte dall’'occhio di Sidney Pollack nel
film-documentarioFrank Gehry: creatore di sognMolto piu spesso, tuttavia, si ripete la

retorica cristallizzazione di Morandi in un tempmniobile e si afferma l'univocita

1 F. ArcangeliGiorgio Morandj Edizioni del Milione, Milano 1964, p.288.

2 | ’esposizioneVlorandi 1890-1964:i & tenuta prima al Metropolitan Museum of Airf\éw York (16 settembre - 14
dicembre 2008) e successivamente al MAMbo, Muséante’Moderna di Bologna (22 gennaio - 13 aprile 200

¥ M. C. BanderaGiorgio Morandi oggj in Morandi 1890-1964catalogo della mostra, a cura di M. C. BandeRa e
Miracco, Skira Editore, Milano 2009, p.25.
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d’interpretazione di una biografia ed una vicendtstca ormai ciclostilate, cosicché
sembra ancora di risentire Arcangeli, in quellaobigtgrafica non-introduzione del volume
morandiano, che trova francamente “un po’ disumammiose® certe interpretazioni che
hanno fatto di Morandi uni@ggenda sottraendo I'uomo-artista al suo tempo, dunquei,di
al nostro tempoMorandi oggi significa innanzitutto uscire dall’agiografia e dadjido
schematismo storico-biografico, vuol dire, scriveg&lo Trimarco nella su@pera d’arte
totale “non illuderci di potere riproporre quei raccontforse memorabili - che la tarda
modernita ha definitivamente corroso” e, segueriduiio del Deleuze barocco, “lavorare,
invece, sulla sinuosita della materia e la compkesiel presente, sulle sue pieghe e i suoi
dispieghi®. Ripercorrere la vicenda critica di Morandi, dalfeostra postazione di
osservazione, il che vuol dire dall'ltalia del 2Q0p4ese in cui si sono svolte le celebrazioni
per il cinquantenario della morte dell’artista, amuta nel giugno del 1964, significa
attraversare il lavoro di Morandi, le innumerewediegesi, “le pieghe ed i dispieghi”, a cui &
stato sottoposto, ma anche, ed é forse l'aspettatjgiore rilevanza, ri-costruire un
segmento specifico, ma contemporaneamente assaio,asip cronologicamente che
teoricamente, del dibattito critico generatositali& dal secondo conflitto mondiale ad oggi.
Le oscillazioni continue, le collocazioni e ri-amdlazioni susseguitesi nel corso di un arco di
tempo ormai storicizzato hanno fatto della letignat critica morandiana una traccia
privilegiata, chiusa ed aperta, per sondare gkrdamenti della critica; in questo spazio
ininterrotto si ritrovano alcune delle maggiori vodella critica d’arte italiana ed
internazionale. Per fare solo qualche nome a mointtoduzione, scorrono in ordine
cronologico sotto i nostri occhi i contributi di Berto Longhi, Cesare Brandi, Francesco
Arcangeli, Carlo Ludovico Ragghianti, Lionello Vent Giulio Carlo Argan e di molti altri
ancora. Il tentativo di ri-montaggio critico charalisi e I'interpretazione di questo flusso
letterario impone, genera una sorta di storia daikica applicata su di un paradigma che
vede al centro l'opera di Giorgio Morandi. Come una lanterna magica, I'opera di
Morandi, in apparenza eternamente uguale, gerfdeasioni costantemente in mutazione,
cosi il capovolgimento continuo tra [linterpretazéo dellopera e l'opera come
interpretazione pongono Morandi al centro del mosfiscorso, ma simultaneamente

portano, al centro, anche i critici che hanno lat@isull'artista. Nel corso degli anni Trenta,

* F. ArcangeliGiorgio Morandi cit., p.8.
® A. Trimarco,Opera d’arte totaleLuca Sossella Editore, Roma 2001, pp.118-119.
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ed in particolar modo intorno al 1939, in sequitta &ll Quadriennale di Roma in cui
Morandi guadagno il secondo premio alle spalle @&l “gradito al regime® Armando
Spadini, in Italia si parlo di unquestione Morandiforse, oggi, da una distanza elargitaci
obbligatoriamente dal respiro della storia, sarepideopportuno introdurre una funzione
Morandi. Funzione Morandi € il ruolo di “infinitonirattenimento” svolto dall’'opera
dell'artista nella cultura figurativa del secondove€cento, capace di offrire incessantemente
margini di rilettura. L’'opera morandiana, nella ®girema coerenza, nasconde una lunga
storia di frammenti, prerogativa assolutamente muehe, secondo Blanchot, e stata
anticipata dal pensiero di Pascal, autore, forse gasualmente, tra i prediletti di Giorgio
Morandi: “Pascal scrive, € pur vero, un’apologia,discorso continuo e coerente destinato
a insegnare le verita cristiane e a convincereeirtini, ma il duplice dissidio del pensiero e
della morte fa si che il suo discorso si manifestnedis-cursus corso diviso e interrotto
che per la prima volta impone lidea del frammewotme coerenz&d” Il cammino di
Morandi, per utilizzare un termine caro alla ledtara morandiana - sin dalla prima
importante segnalazione di Longhi (1934), 'opemed’artista, in antitesi alla stasi dei suoi
oggetti, e stato, infatti, riconosciuto come unreaino”, quasi una commistione tra un
modernowork in progressed una francescana peregrinazione - € costellatm gaofondo
dissidio, soffertamente trattenuto dietro un’appsgdnvariabilita. Questo statuto ambiguo
che pervade il lavoro di Morandi, che scandisckelfaarsi delle varie fasi, apparentemente
sempre uguali, vede impegnata “la vera critica jnah nel giudicarle, ma nel distinguerle,
separarle, sdoppiarl®”La funzione Morandi si rinnova costantementepéi@ oltrepassa,
supera tutti i significati che di volta in voltangono a riempirla, “un’opera é eterna, non
perché impone un senso unico a uomini diversi, er@h@ suggerisce sensi diversi a un
uomo unico, che parla sempre la stessa lingua $icabattraverso una pluralita di tempi:
I'opera propone, 'uomo dispong”L’eternita dell'opera non va ricercata nell'imrabtlita
che pretende di trasformare il divenire quotidiamaircoscritta leggenda coerente da cima
a fondo, ma nell'infinito divenire, origine di semep nuove evocazioni, suggestioni,
significati. 1l lavoro di Morandi, come avviene ptuitti i grandi artisti, non procede per

evoluzione, ma per scosse, per crisi: si trattmaWvimenti tellurici generati da un’entropia

® C. Affronte,Quando Morandi arrivava secondo alla Terza Quadniale dell'arte, 1939 : il grande pittore & favorjto
ma vince un collega gradito al regima “I'Unita” (edizione di Bologna), 29 giugno 260

" M. Blanchot L'infinito intrattenimento. Scritti sull'«insensatioco di scrivereptrad. it., Einaudi, Torino 1977, p.22.
8 R. Barthes(ritica e verit3 trad. it., Einaudi, Torino 1969, p.18.

® Ivi, p.45.
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interna, non giungono in superficie ma muovono eergondo, cio li rende difficiimente
rilevabili, ma nella realta concreta estremameiniepptenti, perché capaci di modificare la
struttura nel profondo. Solo i sismografi piu seilsisono in grado di rilevare queste
tormentate modifiche altrimenti celate da un’appsgeimmobilita di superficie. Questi i
motivi che rendono cosi interessante la vicendacardell’artista, costantemente shilanciata
e contrastante, in interpretazioni mai univoché saei momenti piu alti, cosi appiattita alla
superficialita della retorica ancorata ad leggendaroppo a lungo tramandata nelle letture
prive disonarcapaci di captare la profondita delle onde. Dedemel corso del suo ultimo
intervento pubblico, pronunciato in un convegnmutesi a Parigi nel gennaio del 1988,
presentd la filosofia di Foucault come un’analisi dispositivi. Ad apertura del suo
intervento, Deleuze si interroga su “che cos’e ispakitivo” e ci spiega chieé innanzitutto
una matassa, un insieme multilineare, compostmeéeIdi natura diversa. Queste linee nel
dispositivo non delimitano né circoscrivono sistedii per s€ omogenei, ma seguono
direzioni, tracciano processi in perenne disequdibtalvolta si avvicinano, talvolta si
allontanano le une dalle altr8” Questa &, forse, la pill precisa definizione dillguche
abbiamo descritto come funzione Morandi, che trdafén termini deleuziani si presenta
innanzitutto come una forma particolare di dispesitil dispositivo Morandi appunto.
L’'opera di Morandi e attraversata da linee profandate diverse tra loro, alcune addirittura
in totale antitesi, ed & da tale ricchezza lingeasthe la critica piu avveduta ha ricavato
interpretazioni e suggestioni capaci, ogni voliajrthovarne il significato, ma ancor piu di
estrapolarne, come di riflesso, un modello perrtgppa riflessione teorica. Questa ricerca
nel profondo dell'opera, una vera “ricerca sul cafmper dirla con Foucault, significa
“sciogliere la matassa delle linee di un dispositjv..] ogni volta tracciare una carta,
cartografare, misurare terre sconoscititeProseguendo nel processo d’identificazione tra
la funzione Morandi ed il concetto di dispositiMeisogna ancora ricorrere all’aiuto di
Deleuze per accertare la non genericitd di questraszione. L’'opera di Morandi, in
guanto dispositivo linguistico, offre delle lineestbggettivazione, qualita non certo comune
a tutti 1 dispositivi, che abbiamo indicato allamho della sua letteratura artistica come
oscillazioni critiche: “una linea di soggettivazeré un processo, una produzione di

soggettivita all'interno di un dispositivo: essavddarsi, nella misura in cui il dispositivo lo

19G. DeleuzeChe cos’é un dispositivo®ad. it., Edizioni Cronopio, Napoli 2010, p.11.
11 i
Ivi, p.12.
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lascia o lo rende possibile. E’ una linea di fugfugge alle linee precedenti, se ne fugge”
“Linee di fuga” che sovvertono quelle precedentiegrsano l'impossibilita di
un’individuazione definitiva e formano la costell@ze critica morandiana. L'aspetto di
maggiore interesse, che ci ripromettiamo di anatiezel corso dello studio € pero “se le
linee di soggettivazione non costituiscono il borelktremo di un dispositivo e se non
abbozzino il passaggio da un dispositivo all'alipoeparando cosi le linee di frattuta”
Queste linee di frattura, abbozzi di passaggio, cbeono lungo i bordi, trovano
un’esemplificazione concreta nel nostro caso: quaigebbe essere, infatti, il modo piu
preciso per definire il tentativo critico di Rob®itonghi che pone Morandi ultimo di una
lunga lista che muove da Giotto, ma allo stessqtene fa un superatore dell’Ottocento
nostrano ed un baluardo contro tutte le divagaziwoilerne? Lo stesso Brandi, mediante un
processo di soggettivazione, costruisce su Morianioria del colore di posizione che sara
strumento metodologico riscontrabile in tutta la quroduzione, ma anche simbolo per
decretarela fine dell'avanguardi&’. Ed ancora, per fare un altro esempio, il discatiso
Arcangeli che muovendo dagliltimi naturalisti®, riconosce in Morandi un antecedente
fondamentale del nascenieformel Si tratta di prove, a cui con maggiore acribia ne
affiancheremo molte altre, di linee di soggettiema che ildispositivo Morandi come
dispositivo linguistico, consente di originare. tkuee e passaggi di cui, come gia detto, e
fittamente costellata I'opera morandiana e trovascontro nella piu vigile critica ad essa
dedicata. Ildispositivo Morandnon si manifesta solo nella letteratura artistioa,trova, in
taluni casi, un riscontro ancora piu tenace netidasdell’arte, per non dire nella storia della
cultura. “Posto che l'arte cresce soprattutto ac#” e che l'artista € sorpreso “sempre in

16 'arte di Morandi & stato

atto di servirsi di una tradizione per gia afferne@amun’altra
momento d’ispirazione per artisti dagli orientanmit svariati, ma é stata anche oggetto di
riflessione per fotografi, registi, scrittori, ariti che nel corso degli anni hanno

individuato nella poetica dell’artista bologneseauonte sempre rinnovata. Anche queste

provetrasversali, che potremmo indicare come delle fodin&ontinuazione” o forme di

2 1vi, p.17.

13 vi, p.18.

14 per tale problematica si veda C. Brandi,fine dell’avanguardia e I'arte d’oggiEdizione della Meridiana, Firenze
1952.

15 Cfr. F. ArcangeliGli Ultimi naturalisti, in “Paragone”, n.59, 1954, ora in Idebgl romanticismo all'informale. I
secondo dopoguerr&inaudi, Torino 1977, pp.313-326.

8 R. Longhi, Arte italiana e arte tedescdn Romanita e Germanism@ansoni , Firenze 1941, ora in Ideba
Cimabue a Moranda cura di Gianfranco Contini, Mondadori, MilanoB9p.3.
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“seguiti”, per citare Genetté saranno, in parte, oggetto del nostro lavoro,psertenendo
fede allo studio delle variazioni dei processiaigettivazione che dispositivo Morandci
offre, secondo l'insegnamento di Deleuze. L'analmsllie pieghe deibordi che definiscono

I contorni variabili di questa vicenda sono lo gpaaritico che si prefigge di analizzare
guesto studio, sperando di sfuggire, almeno un gotjichiamo del centro che spesso ha
risolto troppo facilmente questa storia complessafacile leggenda. Scrive Leibniz,
sintetizzando in modo esemplare lo stato di ch& gmette in moto il pensiero quando si
ritiene che tutto sia gia piu 0 meno risolto, cly@dndo si crede di essere arrivati in porto
invece si viene respinti in alto mar&”

7 sj veda, per approfondire i concetti di “continioai’ e di “seguiti”, G. GenettePalinsestj trad. it., Einaudi,
Torino 1997.

18 Citato, in G. DeleuzeChe cos’é un dispositivoeit., p.16.
9



Il tempo (del) critico

Scrive Gianfranco Maraniello, direttore del MusetArte Moderna di Bologna, ad
introduzione della gia citata mostra di New YorBelogna del 2008 che “ogni indagine
sull'opera di Morandi incontra il tempo come ingdlitile questione. Che si intenda
verificarne l'attualita o l'appartenenza a una izamhe immune ai temi dell’ancora
imperante modernismo, che ne sottolinei la complesk&zione alle avanguardie e ai suoi
contemporanei o si individuino le coordinate di unatafisica del quotidiano, il generale
problema di una collocazione critica del percorsiisteco assume nel caso di Morandi
un’enfasi che ha i caratteri di una tragedia, dirtisolto conflitto tra coerenza individuale e
teleologismo della storiografi& Nel breve scrittoistituzionale Maraniello indica
fondatamente il tempo come elemento essenzialdadelo di Morandi, un aspetto che
assume quasi una connotazione drammatica quanéatdivnezzo per una “collocazione
critica del percorso artistico”, ma tale insoffezarsi manifesta ogni qual volta si azzardi
un’interpretazione definitiva, cioé ogni volta chatto sembra risolto e per citare
nuovamente Leibniz “credendo di essere arrivafponto si viene respinti in alto mare”.
Morandi e tutta la sua opera sembrano costantemsugsurrare di non voler essere
collocati, o forse meglio ri-collocati, respingendo ogneiretazione, ma paradossalmente
confermando la loro irriducibile vitalita propri@hcontinuo esporsi a letture diversissime.
La centralita del tempo nel e per I'opera di Moriaedna questione aperta proprio perché si
tratta di seguire un tempo interno, che e quellbogera, ed uno esterno, che e quello della
critica. Il tempo di Morandi € un tempo diacronita,sua opera € figlia dei suoi giorni, di
un’esistenza in divenire che resiste, soffrendeeitidstretti, tra le quattro mura della sua
stanza, nella straziante ripetizione della quotidiéa Il lavoro di Morandi testimonia una
condizione ineluttabile, I'impossibilita di una faige di una via d’uscita, che scandisce |l
tempo in un’ossessiva ripetizione di un motivopmsna “Morandi pensa che il diaframma
vero & la vita umana, da cui non si ev&tleNon c’é nessuna illusione a consolarlo, ma una
coscienza kafkiana che lo erode e lo sostiene spuesmneamente, tutta la sua opera € una

lunghissima e tormentata carrellata sullimplad&bildel tempo ed €& estremamente

19 G. Maraniello,Introduzione in Morandi 1890-1964catalogo della mostra, a cura di M. C. BandeR Miracco,
cit., p.18.
2 F, ArcangeliGiorgio Morandi cit., p.242.
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significativo che tutto questo avviene quasi ingflato con le ricerche di Martin Heidegger
che nellincipit di Essere e temp@¢l927) determina “l'interpretazione del tempo come
orizzonte possibile di ogni comprensione dell'essér generalé’. Sempre nel 2008,
sempre a New York, in concomitanza con la grandsgo@le al Metropolitan, alla galleria
Sperone Westwater, Steven Holmes ha curato unéopeeesposizion8culping the tinfé

in cui lasciava dialogare le opere di Josef Albémsdrei Grassie, On Kawara, Giorgio
Morandi e Roman Opalka, cinque artisti formalmemtelto diversi, ma accomunati da
un’instancabile e scrupolosissima indagine del ®ngpme essenza dell’essere. Scolpire |l
tempo, afferrare linafferrabile, cercare le difaeze nei giorni sempre uguali, lasciarlo
depositare bloccato in un attimo, che inteso iraeccézione heideggeriana, si contrappone
all'istante come possibilita dell'incontro che riga& il nostro avvenire autentico, dunque
come infinita ripetizione dell'io-sono-stato. AllseiGrassie, Kawara, Morandi e Opalka, in
modi diversi, hanno dedicato tutta la vita a faméarte seriale autoimposta, ad esplorare
volutamente un territorio limitato, a ripetere otggesemplici o complessi, in sottilissime
variazioni che, come scrive Holmes, “reflect a pot§ that is greater the sum of its pdrts”
Questo essere parte di un progetto piu grandejrclygesti artisti si puo leggere solo a
conclusione dellopera, come se aspirasse ad esgmea totale nelle sue infinite
variazioni, presenta certe consonanze con il fanentatografico, che solo in fase di
montaggio riesce ad esprimere il significato défmi Le infinite sovrapposizioni di Albers
che ha recato, lungo piu di vent'anni, dal 195Q@I6, il suo personalissinfomaggio al
guadratq i Todaydi Kawara, pannelli monocromi che riportano leeddei giorni in cui
sono stati eseguiti, da realizzare obbligatoriamerglle 24 ore che quella data indica,
grande operache si concludera solo con la morte dell’artitdaserie di numeri, avviata da
Roman Opalka nel 1965, che attraversano le suegieldualmente schiarite fino a giungere
ad un inquietantdianco su biancoche domina le sue ultime opere realizzate déliar
prima di morire; la meticolosa indagine di Grassieppere pre-esistenti, che fanno dei suoi
dipinti non tanto 'immagine raffigurata, ma il m@sso e la creazione del dipinto stesso:
sono tutte sculture del tempo che parlano lo stdswpiaggio delle microscopiche

variazioni su tema di Morandi. Ogni dipinto di Madh potrebbe essere la parte, anteriore o

2L M. HeideggerEssere e temparad. it., Oscar Mondadori, Milano 2011, p.13.

223, Holmes, a cura d§culpting the time catalogo della mostra, Sperone Westwater, Newk £608.

% Dal Press Release dell’esposizid®eulpting the timea cura di S. Holmes, Sperone Westwater, New Y(ir&,
Settembre - 1 Novembre 2008),<hitp://www.speronewestwater.com/exhibitions/scuigtiime/installations>.
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posteriore, di umodaydi Kawara, ed esattamente come le opere del geggeosono lavori
realizzati in una sola seduta, ed allo stesso nibdapalka appartengono ad una sequenza
che ne completa il significato, come magistralmentelenziato da Ragghianti, capostipite
di questa linea di ricerca morandiéhalLo stesso studio di Grassie dei processi di
formazione dell'opera, ovvero dell'opera stesseela notevoli affinita con i lucidissimi
studi preparatori di Morandi: la scelta di alcuai gli oggetti che popolavano il suo studio,
la disposizione sul ripiano di fronte alla finested un’interminabile seduta di
posizionamento, fino ad individuare I'unica solumocompositiva possibile. Un lavoro
ossessivo condotto con un’attenzione maniacalejmenarsi tra lo spazio ed il tempo, e la
cosciente illusione di cercare in tutti i modi dalizzare un’atemporale temporalita. L’opera
di Morandi, e Morandi stesso, sembrano dire: “Aetl ynd yet [...]. Negare la successione
temporale, negare l'io, negare l'universo astrormmmnisono disperazioni apparenti e
consolazioni segrete [...]. Il tempo € la sostanzeauidlisono fatto. Il tempo € un fiume che
mi travolge, ma io sono quel fiume; & una tigre ohialivora, ma io sono quella tigre; € un
fuoco che mi consuma, ma io sono quel fuoco. Il degrdisgraziatamente, € reale; io,
disgraziatamente, sono red&fe”"Se il tempo della vita di Morandi in nessun mqu®
sfuggire ad una cadenza diacronica e la sua omstanbnia, in infinita variazioni, il
tentativo di frammentare I'implacabile divenire témpo della critica ha la possibilita e la
necessita di sfuggire al metodo diacronico, al tengtorico. Achille Bonito Oliva,
tracciando le linee teoriche della storican@mporaneg1974), ci avverte che bisogna
“trasformare il tempo storico in tempo critico”,sbgna “fare di questo elemento un altro
importante strumento di indagine e di conosceffza¥entre il tempo storico “non si
distacca dalla propria misura tradizionale offrersg@onplicemente uno statico fondale alla
trasformazione dei fenomeni artistici che acquistaattraverso I'esibizione spettacolare del
puro storico, un carattere di necessita meccarfiealiccongela e li svitalizza tenendoli
circoscritti ad aree puramente cronologiche edumiohistiche®’, il tempo critico significa
muovere dal nostro presente verso il passato alenti punto d’arrivo e non piu punto di

partenza, significa “lasciare al passato solo lbnea d’essere passato e permettergli di

% Cfr. C. L. RagghiantiMorandi, o I'architettura della vision€1981), in Idem, Bologna cruciale 1914 e saggi su

Morandi, Gorni, SaettiOpere di C. L.Ragghianti. VIII, Calderini, Bologh882, pp.223-252.

% . L. BorgesAltre inquisizion; trad. it., Feltrinelli, Milano 1996, p.186.

% A. Bonito Oliva, Contemporanea arte 1973-195% Contemporaneacatalogo della mostra (Parcheggio di Villa

2I\37orghese, Roma, novembre 1973 - febbraio 1974)rad A. Bonito Oliva, Centro Di Edizioni, Firee4973, p.27.
Ibidem
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acquisirne altri attraverso un movimento pragmafigilitaristico) che parte dal presente
per una verifica in progress proiettata all'inddff. Dunque, muovendo dal presente, dal
concetto di “tempo critico”, la nostra postazioneoffre una condizione d'osservazione
assai privilegiata data dalla possibilita di aradiz I'opera completa delostro artista, in
una parabola con un inizio ed una fine, e ci peendt riflettere sulle relazioni, sui
tramandi, le anticipazioni che I'opera morandiare ihtrattenuto ed intrattiene con la
cultura dei sui anni ed ancor di piu con i nostmiama ci permette anche gliardarecon
nuovi occhi ad altre vicende che apparentementeelplo¢éro apparire distanti, inutili
digressioni, ma in realta costituiscono la costéblae di una vicenda da leggere
necessariamente in termini non strettamente mofiograSempre Bonito Oliva,
guarant'anni dopo il testo dContemporaneadiscutendoLe forme temporali dell’arte

rilancia I'arte come “il gioco dell’eterna circoliane™®

, capace di sovvertire il flusso
diacronico del tempo, in sostanza, per dirla corirdde: “ogni grande opera d'arte modifica i
suoi predecessoit, ed a completare I'azione retro-attiva dellossginne dellautore dies Voix du
silente Genette afferma che: “ogni scrittore crea i gwecursori. La sua opera modifica la nostra
concezione del passato, come modifichera il flttr®er utiizzare ancora un lessico di derivazione
genettiana, si tratta di superare la “chiusuratesb”, di metterne in discussione lidentita metgia
un’impostazione metodologica che muova da unaeezmme di “tempo critico” e riconosca “l'importanza

delle relazioni rispetto ai relata”

2 |bidem

29 A, Bonito Oliva Le forme temporali dell’artein Enciclopedia delle arti contemporanee. Il tempeiitre, a cura di
A. Bonito Oliva, introduzione di F. Rella, Electdilano 2013, p.383.

30 Cfr. A. Malraux,|l museo dei musegirad. it., Mondadori, Milano 1957.

3L G. Genettel’opera dell'arte. Inmanenza e trascendenaeura di F. Bollino, Clueb, Bologna 1999, p.268.

32V, Re Cominciare dalla fine. Studi su Genette e il cileMimesis Edizioni, Milano 2013, p.9.
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Prolegomeni alla vicenda critica morandiana

Nella premessa al grande volur@orgio Morandi Pittore comparso nel 1964 per le
Edizioni del Milione dei fratelli Ghiringhelli, urprimo tentativo di raccogliere I'opera
completa, Lamberto Vitali, che sostituiva il desagm Francesco Arcangeli dopo la rottura
avvenuta con Morandi, si contentava che il suozsfarritico “potesse servire ai futuri
biografi di Morandi” e vaticinava la possibilitaeHil libro su Morandi - sarebbe apparso -
solo fra una cinquantina d’anni, quando le prospeti saranno assestate e molti fatti, dei
quali a noi testimoni sfuggono la ragione e I'impoeza, si saranno chiarit?’ Ed ancora
Roberto Longhi nelExit Morandj scritto a caldo dopo la morte dell’artista, pr@zaava
“che la statura di Morandi potra, dovra crescerecoem dopo che quest'ultimo
cinquantennio sara stato equamente ridimensiom@totto ai suoi limiti [...] ben pochi
artisti resteranno a contarsi sulle dita di una onam Morandi non sara secondo a
nessuno®. | due illustri giudizi, scritti sul traguardo fite e che sigillano la letteratura
critica di Morandi fino alla suascita di scenasono significativamente accomunati dalle
medesime finalita: proiettare Morandi nel futurp, un tempo distante in cui si saranno
“assestati” e “ridimensionati’ i reali valori, facgone I'apice assoluto di una tradizione
italiana. Ma, ancora piu forte, si palesa nelleofgadei due studiosi 'apprensione, quasi una
lieve soggezione, forse per non aver inteso le abseomento opportuno, si direbbe quasi
la confessione di un ritardo della critica rispettidopera di Morandi. Se da un lato Vitali ri-
pone in “una cinquantina d’anni” il tempo criticegessario alla critica per un’effettiva e
profonda comprensione di Morandi, dal canto suoghdnche pure si era mosso per tempo
preoccupandosi di segnalare il lavoro dell’artigia dal 1934, si mette di traverso rispetto
alla vulgata critica corrente sull'arte della prim&ta del Novecento e riconosce in Morandi
il metronomo futuro su cui ri-formulare il giudizah un’epoca. Se la grandezza di Morandi
€ un aspetto acquisito, nellanno della sua moatectitica piu vigile sembra ancora
lamentare la mancanza di opere capaci di rendéegtied riscontro letterario al lavoro
dell'artista. Dunque questo stato di cose, nortuied vero dopo il 1934 (il trentennio 1934-

1964 ci offrira un campionario di studi ed intefpmone dell’operato di Morandi di

3 L. vitali, Giorgio Morandi Pittore Edizione del Milione, Milano 1964, p.6.

3 R. Longhi, Exit Morandj trasmesso ne “L’Approdo” televisivo del 28 giug®64 e stampato ne “L’Approdo
letterario”, X, 26, aprile-giugno 1964, pp.3-4. Onaldem, Scritti sull’Otto e NovecenidOpere complete di Roberto
Longhi, Sansoni Editore, Firenze 1984, pp.215-216.
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altissima qualitad) risulta pienamente vero perotutt periodo che precede la fatale
segnalazione longhiana del 1934. Roberto Longhiant prodigedella critica d’arte del
primissimo Novecento e gia celebrato su scala @aoper il saggio swPiero della
Francescadel 1927, nel momento di assumere la cattedraadiaSdell’arte dell’Universita

di Bologna pronunciava una memorabile prolusionasinadizione pittorica bolognese
concludendo “col non trovar del tutto casuale clecor oggi, uno dei migliori pittori
viventi d'ltalia, Giorgio Morandi® appartenesse a quella scuola. Inserire Morandnn
lista illustre, accanto a giganti come i Carracgyido Reni, Giovan Battista Crespi, e
riconoscerlo come “uno dei migliori pittori viverdiltalia” € una dichiarazione teorica che,
come avremo modo di vedere, assume i connotatiigalindi un manifesto, ma é anche
un’asserzione azzardata e rischiosa pronunciata imbalsamato contesto accademico che
solo uno studioso come Longhi, dalpalle larghee dalla “demoniaca intelligenz4” per
dirla con Attilio Bertolucci, poteva pronunciarenl$ussulto, uno shigottimento assoluto
dovette serpeggiare tra i presenti nell’aula di ¥@anboni all’'udir la pronuncia del nome di
Morandi, lo stesso Igino Supino, docente che Lomglapprestava a sostituire, si racconta
che borbottasse “chi, Morandi il futuristd?”per molti altri un illustre sconosciuto o al pit
un pittore locale forse sorpreso dovette rimanere anche l'artistagli astanti delle ultime
file che magari si limitd ad un cauto, ma sinceooriso. Ma per comprendere in modo
concreto la profondita, il valore dell’intuizioné ldonghi, che come un lampo di magnesio
abbagliava il mondo artistico dell’epoca, bisogriaceare su questéermo immagine
“Bologna 1934” ed analizzare a volo d'uccello ilntennio precedente che vede la
comparsa sulla scena artistica italiana dell'atisblognese. Giorgio Morandi, nato a
Bologna nel 1890, al momento dell'autorevole ctaz di Longhi ha 44 anni, dunque si
tratta di un artista in piena maturita con gia ungo e prestigioso percorso artistico alle
spalle, Cardarelli avrebbe detto “un vento cheasplacando”, eppure ha dovuto attendere
cosi a lungo per ricever un riconoscimento effettiBisogna immediatamente premettere
che riannodare i fili della critica d’arte che sbécupata di Morandi nei primi trent’anni del

Novecento significa fare i conti con uno dei peripadi complessi della storia della cultura

% R. Longhi, Prolusione tenuta all’Universita di Bgha (1934), pubblicata con il titolslomenti della pittura
bolognesgin “I'Archiginnasio”, XXX, 1-3, 1935, p. 3-4, Orin Idem, Lavori in Valpadana dal Trecento al primo
Cinquecento 1934-1960pere complete di Roberto Longhi, Sansoni EdjtBiienze 1973, p.205.

% C. Garboli,Storie di seduzioné&inaudi, Torino 2005, p.155.

37 A. Bertolucci, Il romanzo di Francesco Arcangelin Opere a cura di P. Lagazzi e G. Palli Baroni, Arnoldo
Mondadori Editore, Milano 1997, pp.1089-1092.
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occidentale; si tratta, per limitarci alle solei digurative, di fare i conti con i piu grandi
stravolgimenti della storia artistica occidentalggppo la “sbalorditiva® invenzione

masaccesca de’ “la prospettiva come forma simbdficsSignifica attraversare tutte le
avanguardie europee che nel 1934 si erano gicetate dietro le barricate di un generale
rappel a I'ordre ma significa anche fare i conti con una situagiparticolare italiana che
vedeva un paese impelagato in una soffocante &idamulturale ancor piu che materiale,
imposta da un regime criminale che faceva seguito sczonquasso del primo conflitto
mondiale, le cui ferite ancora sanguinavano ngb@mivo del paese. L'esordio dell’artista
“ufficialmente porta la data tremolante, biancagsigio verde assai piu macerato che non ci
si aspetti in un giovanissimo, 6 -191%"si tratta delPaesaggidinfinitamente riproposto
“dal cielo vasto di solitudine senza apprddileggendariaimmagine con cui lo inchiodo®
Cesare Brandi ne’ Lammino di Morandiprimo saggio sull'artista del 1939. Ad un esordio
cosi prematuro che nella realtd della vita, fuaallad circoscritta leggenda, come poi
dimostrato dagli studi sull’artista, va retrodatdicalmeno un paio d’anni, non fa riscontro
una segnalazione critica coeva. In effetti nonré@nte di cui stupirsi, anzi, strano sarebbe
stato il contrario, ma provando a seguire in madiegrafico gli sviluppi dei primi anni della
vita dell’artista, ricostruiti, nel corso degli annn modo sufficientemente dettagliato,
bisogna da subito annotarlo come un leggero ritaela sua ricezione. Pur muovendo da
un contesto provinciale, seppur la Bologna di quaghi come perentoriamente segnalato
da Francesco Arcangeli non era del tutto priva aispbilita per un giovane sveglio ed
attentd®, al punto che anni dopo in fase di risistemazi®agghianti parld di “Bologna
cruciale”, Morandi nel breve giro di pochi anni fartecipe delle piu importanti novita
artistiche. Ad un riesame dei fatti, Morandi norpaq@ un isolato, frequenta assiduamente
giovani artisti, come lui interessati al rinnovaneerartistico, ed attraverso amici della

primissima ora come Riccardo e Mario Bacchelli edv&do Licini si avvicina al

¥ Sj veda R. LonghiFatti di Masolino e Masacciain “La Critica d’Arte”, fasc. XXV-XXVI, luglio-dicembre 1940,
pp.145-191, ora in Idenkatti di Masolino e Masaccio ed altri studi sul Quracentq Opere complete di Roberto
Longhi, Sansoni Editore, Firenze 1975.

39 E' il fondamentale saggio di E. Panofskgie Perspektive als «symbolische Fornim “Vortrage der Bibliothek
Warburg”, Lipsia-Berlino 1927. ( trad. il.a prospettiva come forma simboljdgeltrinelli, Milano 1961).

0 G. Giuffré,Giorgio Morandi Sansoni Editore, Firenze 1970, p.5.

1 C. Brandi,Cammino di Morandiin “Le Arti”, I, n.3, febbraio-marzo, Roma 1939,245.

2 Sul clima artistico e culturale della Bologna geimi decenni del Novecento si veda anche, C. Spafitomenti
dell’'arte italiana tra il primo e il secondo dopogua: Bologna, anchein L'’Accademia di Bologna. Figure del
Novecentp catalogo della mostra, a cura di A. Bacciliei$.eEvangelisti, Bologna, Accademia di Belle Artiydva
Alfa Editoriale, Bologna 1988, pp.17-21.
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movimento futurista. Nel 1914 partecipa ad una naosbllettiva all’Hotel Baglioni di
Bologna, alla Il Esposizione internazionale delecé&ssione a Palazzo delle Esposizioni a
Roma ed alla | Esposizione libera futurista alldl€s@ Sprovieri di Roma: si direbbe quasi
un’iper-attivita per un artista ritenuto frate laicdella pittura italiana. Dopo aver
sperimentato il Futurismo, seppur elusivamente,avidr, intorno al 1915, si misura anche
con il Cubismo, ne sono prova alcune opere di quegli, e realizza sei capolavori assoluti
nel corso del 1916pverture alla breve ma tesissima stagione metafisica. Bo tquesto
percorso, come ricorda anche Elena Pontiggia, “norane traccia negli scritti critici
del’epoca™, I'onda d’'urto del Futurismo che proclamava “nessopera che non abbia un
carattere aggressivo puo essere un capolavoroosteensensazioni pittoriche non possono
essere mormorate. Noi le facciamo cantare ed unkate nostre tele che squillano trionfali
e assordant confonde e tramortisce I'anestetizzata criticdisitea, anche rispetto al
Marinetti&Friends solo il giovanissimo Longhi rispde presente, e non lascia spazio alla
pittura di Morandi. In Italia tutta la giovane pita, non allineata allo stucchevole estetismo
accademico, diviene futurista, cosi la recensiaka anostra all’Hotel Baglioni di Ascanio,
che intuisce come: “Tre buoni quarti del pubblidee cha visitato i 50 lavori nella sala
terrena del Baglioni [...] hanno sentenziato somnmmagiate: € una mostra futurista [...] in
realta si tratta invece d’'una esposizione di arggivani [...] i quali non hanno paura
nemmeno del futurismo, e non temono di ostentarpalche postulatd®, risulta
commovente ed assai istruttiva. Se la critica i#fecé poco attenta a Morandi, I'artista €
invece estremamente attento a quelle pochissimecapaci di catturare lkunstwollendi
guegli anni, come scrive Paolo Fossati: “Morandjgks, e con appassionata attenzione,
critici e storici, Soffici e Carra gli hanno apett&amente, dira. Perché il ragionamento dei
loro scritti nasce dall’esperienza diretta del lavdei pittori, al lavoro di pittori si interessa.
Per Morandi si tratta di una riflessione altrettamnportante della frequentazione del
museo, delle visite a mostre e a studi di collé§hiDunque Ardengo Soffici, un critico
artista, vuol dire per Morandi introduzione alldtata francese: Impressionismo, Cubismo,
il Doganiere Rousseau, e Cézanne su tutti, ma apithéardi, dopo un primo diniego,

Futurismo. Cosi ritroviamo un collimare assoluto itprimi anni di Morandi e gli interessi

“3 E. Pontiggiale ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti delfncipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeli in Morandi e Milang catalogo della mostra, Electa, Milano1990, p.66.

*G. D. Bonino, a cura dManifesti futuristf BUR, Milano 2009, p.42.

> A. Forti, La mostra di pittura e scultura al Bagligrin “Il Resto del Carlino”, 14 marzo 1914.

“° P, FossatiStorie di figure e di immaginEinaudi, Torino 1995, p.158.
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dello studioso toscano che si racchiudono nelladéri Futurismo-Cézanne-Cubismo e
mostrano l'assoluta tempestivita delle scelte dirdndi. Morandi appare da subito
attentissimo alla scena contemporanea, quantomoptaro si possa pensare dall’isolamento
a cui la leggenda imposta, ma anche auto-impostaalrelegato, e si afferma anche un
rapporto ed uno scambio con la critica estremamanéee, che per ora si configura come
rapporto in uscita,cioé Morandi che studia la critica. Su “La Voca”3bffici ha anche
scoperto I'importanza della natura morta come “wdmeccellente per la creazione di una
sensibilita moderna che voglia esprimersi attravdassemplicita delle scelte formali e la
concentrazione stilisticA”. Se Morandi con sicuro intuito si era rivolto agtritti di un
critico, non di professione, come era Soffici pgfiormarsi sulle novita artistiche, la stessa
sorte tocca a lui che per avere in dote il printecalo monografico deve attendere Riccardo
Bacchelli, uno scrittore di professione e non utooico dell’artetout court E’ bene dire da
subito che questa familiarita con autori non stratnte di cose artistiche sara destinata a
rinnovarsi piu volte nel corso degli anni, quase dlorandi, forse non a torto, fosse un
fenomeno letterario piu che artistico, o almeno lehgua arte riuscisse ad avere un dialogo
piu serrato con chi si occupavapdinsieri e parolgiu che con chi riduceva la pittura ad un
fatto puramente retinico, per citare Duchamp. Ecbeicall’articolo di Riccardo Bacchelli
apparso su “ll Tempo” nel 1918: il futuro autord Beavolo al Pontelung@ delMulino del

Po ci offre il primo contributo monografico del lawwdel bolognese e con esso si avvia,
verrebbe da dire riscalda il motoredispositivo Morandill testo di Bacchelli condensa in
sé profeticamente molte delle future letture, aiocmare dall'interpretazione tutta tesa ad
un intimo classicismo. Dopo aver segnalato “aka#tione pubblica un inedito”, definendo
“Giorgio Morandi un ignoto®, Bacchelli fa un primo e decisivo affondo psicitmy
sottolineando “il carattere di sceltezza e di naggzza, affine allindole del suo stile [...].
Giorgio Morandi & un pittore puro, perché & un ugum fino alla ritrosia®, che diventera
un luogo comune delle interpretazioni morandianecdka piu significativo risulta provare
ad intendere come Bacchelli declina I'aggettivorgiu essere un “pittore puro” significa

non essersi fatto influenzare “da quella mediocretafisica che va sotto il nome di

47 1\
Ivi, p.159.

8 R. Bacchelli,Giorgio Morandj in “ll Tempo”, 29 marzo 1918. Idem, iAntologia critica in L. Vitali, Giorgio

Morandi pittorg cit., p.43.

9 Ibidem.
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cubismo™°

, recidendo sul nascere ogni possibile rapportole@vanguardie, significa che
“le sue nature morte non riuscite [sono] quelleunil precetto di scuola resta pit morto ed
astratto®, significa che “tutta l'arte di Morandi, francamienmoderna, ritrova i valori
classici®? per Bacchelli, dunque, puro & sinonimo di classi€osi la pittura di Morandi,
anche se moderna, € intessuta di valori classii’'banno messa al riparo dalle fissazioni
degli impressionisti per la luce, tutta “in favatelle forme e del coloré® e dalle derive
cubiste. Per le possibili tangenze con il FutuasBacchelli, senza nemmeno pronunciarne
il nome, liquida la pratica con totale indifferenzespetto a quelle s-composizioni
occhieggianti i loro modi. Invece compare il nomeCtdardin, primo tassello d’ascendenza
per la costruzione di un Morandi classico, a cui ca@so degli anni, a secondo delle
sollecitazioni giunte datlispositivo Morandi si aggiungeranno altri ascendenti o possibili
discendenti. In questa primissima convergenza Mb+&hardin, Bacchelli sembra essere
spinto dallo stesso desidero di pittura pura e $empghe animo Gide che “trovandosi a
contemplare alcune nature morte di Chardin si dasftiggire quasi un sospiro di sollievo e
un motto di riposante banalita: La du moins j'éthisn certain de n’admirer que de la
peinture®. Indubbiamente Bacchelli, animo poetico poco pnspealle sperimentazioni, si
allinea alrichiamo all’ordine che in lItalia gia da qualche anno serpeggiavaCama che
rileggeva Paolo Uccello e Giotto (1916) e MargleBarfatti che nei suoi articoli sul
“Popolo d'ltalia” teorizzava unenoderna classicitaDunque a Bacchelli, primo fra tutti, va
il merito di aver sottratto dall’ombra il lavoro Morandi e di averne inteso la distruzione
del “concetto di natura morta come descrizione mitgto di determinati oggetti, per
diventare pura ostensione dell'oggetto nella siserem® . La breve segnalazione dello
scrittore € condita dall’involontario umorismo siisto da una profezia all’incontrario: “Si
pensa che di nature morte non ne farafij@fficacissimo titoladadaistaper una mostra di
Morandi, ma anche sinonimo di una predilezione acdhelli per il paesaggio, il cui cielo

come in una pagina déflulino del Poed in anticipo su Brandi, si presenta “veramente

% |bidem.

*! |bidem.

*2 |bidem.

%3 |bidem

% E. Riccomini,Morandi: memoria e presenzin Morandi e il suo tempocatalogo della mostra, Mazzotta, Milano
1985, p.11.

% E. Pontiggiale ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti delfncipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeli in Morandi e Milang catalogo della mostrait., p.67.

¢ R. BacchelliGiorgio Morandi cit., s.p.
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inquietante, drammatico, quantunque ogni drammaggil sentimento siano cosi lontani e
dimenticati®’. Mentre la pittura di Morandi approfondisce laerica plastico-spaziale nella
breve, ma decisiva, stagione metafisica, sullerngade’ “La Raccolta”, fondata a Bologna
da Giuseppe Raimondi e Riccardo Bacchelli, apparaltwmo breve contributo del fiorentino
Raffaello Franchi. La tesi centrale di Franchi momliscosta molto da quella di Bacchelli,
medesimo e il contesto culturale, medesima I'esigeati riaffermare la tradizione classica
dell'arte italiana che si € “appena riavuta da ariquo piu che di decadenza, [...] d’oblio e
d’abbandono a forme volgarf’ Anche Franchi evidenzia le qualita contemplatilela
pittura di Morandi, la sua € una “pittura d’oggetierti sulla bellezza dei quali € trascorsa
tutta un’eternita di placida contemplazione & kay@ra espressione del nostro temposi
tratta di osservazioni suscitate da un rinnovatassitismo formale che trova solido
incoraggiamento nella poetica dei vari Cardardlingaretti, Rebora, non a caso tutti
collaboratori della rivista “La Raccolta”. Piu swtanti risultano delle notazioni sul senso
iconografico della composizione delle nature moffger capire Morandi [...] bisogna
giudicare all'infuori delle sue figuraziorif’, esse sono costruzioni “astratte quasi algebriche
tutte dominate dalla manualita e dalla sensibili¥an pittore, non da quella d'un
metafisico®; colpisce come Franchi introduca il termine asitat facendosi
involontariamente precursore di una futura lineiatdirpretazione morandiana, minore ma
non meno interessante, e rifiuti quasi con idiasis@ qualsiasi turbamento metafisico. In
sostanza per Franchi, Morandi € un artista classion del tutto estraneo ad un
figurativismo astratto puramente formale e nella galianita al riparo da qualsiasi “soffio
di morboso nordicism&2 Intanto si aggiungono altri nomi alla lista ditecedenti, ed
accanto al nome di Chardin ecco avanzare quelliidito e Cézanne per un Morandi tutto
volumi, masse e valori prospettici , quasi un nlavBlasaccio. Tali concetti saranno ribaditi
dal Franchi in umvvertimento criticocomparso nel 1919 sulla rivista “Valori Plastidi’
Mario Broglio: un nuovo affondo anti-metafisica aogpagna la presentazione degli oggetti

di Morandi come “un’apparizione, tanto sono armamente composti e tanto bene e

57 (th;
Ibidem.
8 R. Franchi,Giorgio Morandi in “La Raccolta”, n. 9 - 10, Bologna, 15 novembr 15 dicembre 1918. Idem, in
Antologia critica in L. Vitali, Giorgio Morandi pittore cit., pp.44-45.
59 hi
Ibidem.
% Ibidem.
® Ibidem.
%2 |bidem.
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nascosta la scienza di questa armdiijatosi la diversitd con De Chirico e Carra coincide
“con una purezza classica, capace di tradursitimorie geometrid®. | numero di “Valori
Plastici” su cui apparve il testo del Franchi cornva in modo simbiotico il contributo di
Carlo Carral’italianita artistica e di Giorgio De Chiricdsull’arte metafisic&dungendo un
po’ da incunabolo per le successive preziosissiraeagsissime interpretazioni di Morandi
del tempo. La rivista svolse un ruolo fondamengae Morandi tra la fine degli anni Dieci
e per tutta la prima meta degli anni Venti, sitrali uno scambio reciproco con l'artista che
partecipo all'unica esperienza di gruppo della @it in modo“ profondo e assolutamente
coerente, tanto che risulta oggi impossibile commeelesistenza complessiva del gruppo
senza la sua opef&” Mario Broglio, I'editore della rivista, fu trasuoi primi collezionisti e

lo coinvolse sia formalmente nel gruppo con la pigbkione sulla rivista di opere, sia
praticamente con la partecipazione a tutte le raad#t gruppo (la mostra in Germania nel
1921, la prima per Morandi fuori dai confini nazade, la Fiorentina primaverile del 22, la
mostra di Berlino nel '24), ma soprattutto progedtali scrivere un libro sull’artista. Sul
mancato libro su Morandi “esiste un quaderno fdt@nnotazioni, fogli redatti numerose
volte da Broglio®, in cui osserva, come riportato dalla Coen, chéotaa di Morandi
consiste nel “non fare natura” cioé “Morandi ciifidéendere di aver compreso questo, era il
linguaggio che la natura aveva perduto e che @liara bisognava ridare. Era la natura che
bisoghava piegare all'arte, e non questa a qiéll&®i tale precoce iniziativa era stato
informato lo stesso Morandi che in una lettera2felgennaio 1925 scrive a Broglio: “La
ringrazio di quanto mi diceva, specie per la moabfgf, ma come vedremo lartista
bolognese avra ancora molto d’aspettare. Ancotanmddiente dei Valori Plastici nascera la
mostra “La Fiorentina primaverile” in cui Morandifianchera un gruppo eterogeneo nel
guale, tra gli altri, spiccano i nomi di Carra e DRirico. Proprio a quest’ultimo tocchera
presentare in catalogo I'opera di Morandi: si &atel contributo piu prestigioso di questi
anni che come gia avvenuto in precedenza ha umagenitura poco ortodossa, infatti € la

penna di un artista, come in passato erano statitoa, ad occuparsi del bolognese, mentre

%3 R. FranchiAvvertimento criticpin “Valori Plastici”, n. 4 - 5, Roma, aprile - mgio 1919.
% E. Pontiggiale ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti dglfncipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeli in Morandi e Milang catalogo della mostrait., p.68.
% s, EvangelistiMorandi e la stagione dei valori plastici: gli inotri, in Morandi e il suo tempocatalogo della
mostra, cit., p. 45.
% E. Coen,Morandi tra Soffici e Broglia in Morandi e il suo tempo. | Incontro internazionalestudi su Giorgio
(Ia\élorandi, Bologna (16 - 17 novembre 1984), Mazzotta, Mila885, p. 107.

Ibidem.
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la critica ufficiale ancora tace. De Chirico, iliddortopedico®®, come lo aveva definito

Longhi nella meravigliosa recensione-stroncaturardi delle sue prime personali italiane,
utilizza Morandi per ri-costruire una tradizionaliéna, cosi premette che “l'arte italiana in
guello che essa contiene di piu scheletricamente becosa dura, pulita e solida. Da tali
forme nasce [...] quello spirito, asciutto, castoiegmim’ordine, che della grande pittura
nostra, dai primitivi a Raffaello, & il maggior veit’. La presentazione dechirichiana si
sviluppa intorno a due temi: la sapienza artigianethe vede Morandi “che si macina
pazientemente i colori e si prepara le tele” eosifigura in una piu vasta linea teorica di
“ritorno al mestiere” che si evince gia in un fondantale scritto del 1919: “Tornando al
mestiere, i nostri pittori dovranno stare oltremadienti al perfezionamento dei mezzi [...].
Sarebbe bene che i pittori ritrovassero I'ottiméuaine di fabbricarsi da sé le tele e i colori
[...]. In fatto di materia e di mestiere, il futurisnha dato alla pittura italiana il colpo di
grazia [...]. Col tramonto degli isterici, piu di ynittore tornera al mestiere, e quelli che ci
sono gia arrivati potranno lavorare con le mani [nere [...]. Per conto mio sono

tranquillo, e mi fregio di tre parole che vogliaso il suggello d’ogni mia opera: Pictor
classicus sunf®; ed in una visione metafisica del mondo, Moranglidrda con I'occhio

dell'uomo che crede e I'intimo scheletro di questse morte per noi, perché immobili, gli
appare nel suo aspetto pitl consolante: nell'aspetioeternc™. Lo “scheletro delle cose”,

qguasi un’anticipazione dei montaliaBissi di seppig1925), significa fare della realta un
enigma, significa “vedere il demone in ogni cos@uella di De Chirico € una lettura
sbilanciatamene metafisica, che sposta le sue qupagzioni teoretiche piu urgenti su
Morandi, dando il via ad una propensione autobibgracostantemente attiva negli autori
che si sono occupati di Morandi. In effetti nelteedi De Chirico, tranne che per alcune
osservazioni, piu che Morandi possiamo riconosidmndatore della Metafisica stesso; lo
stesso segmento di arte italiana, con capisaldinmifivi e Raffaello, sembra pitu una

genealogia adatta a De Chirico che a Morandi. L&lagione ritrova una corrispondenza

pit specifica con Morandi con la “bella ed onestsé”, “nella vecchia Bologna, Giorgio

% R. Longhi,Al dio ortopedicgin “Il Tempo”, Roma 22 febbraio 1919.

%9 G. De ChiricoGiorgio Morandj in La Fiorentina primaverilecatalogo della mostra, Firenze 1922, pp.143-144.
0 G. De Chirico|l ritorno al mestiere in “Valori Plastici”, n. 11 - 12, 1919. Ora indth, Il meccanismo del pensiero
Einaudi, Torino 1985, pp. 93-99. Su questo aspitgensiero di De Chirico si veda S. VacaBiprgio De Chirico e
il “ritorno al mestiere”, in Metafisica Quaderni della fondazione Giorgio ed Isa De €birn. 5 - 6, Roma 2005.

L G. De ChiricoGiorgio Morandj in La Fiorentina primaverilecatalogo della mostrait., pp.143-144.

"2 F. ArcangeliGiorgio Morandi cit., p.135.
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Morandi canta cosi, italianamente, il canto deiruatefici d’Europa®, ma si tratta pur
sempre di prematuri contributi alla sua agiogradiaui fa seguito la patetica immagine di
un Morandifrate poverello “E’ povero, ché la generosita degli uomini amadeile arti
plastiche I'ha dimenticato. E per poter prosegugesuo lavoro con purezza, di sera, nelle
squallide aule d’'una scuola governativa, egli imsegi giovinetti le eterne leggi del disegno
geometrico*”. De Chirico ci offre il suo Morandi, ed & insiemmlto di meno e molto di
piu di quello che realmente e al di fuori dellagegda. Lo stesso carattere autobiografico ci
riserva, a tre anni di distanza dal contributo @dedtiano, la penna dell’altro fondatore della
Metafisica, Carlo Carra, che su “L’Ambrosiano” @nsegna ilsuo Morandi Dopo aver
ricostruito la vicenda biografica, dando grandeevid, forse piu di quello dovuto,
all’'esperienza futurista, segnala I'importanzamagporto col gruppo dei “Valori Plastici” e
definisce la personalita morandiana affermando t&eino dei pochi giovani artisti che
abbiano saputo resistere alla procella pseudozicadilistica scatenatasi in Italia qualche
tempo dopo la guerr&” Carra apprezza particolarmente i paesaggi di Mbir@ in essi che

si ha maggior riscontro di una psicologia “tendepé& natura di poeta a non so quale
languore e delicatezza, egli porta nella pitturademna I'impronta di una sensazione
feconda di emozioné®. Ovviamente la lettura risente della svolta pagistiga che lo
stesso Carra ebbe in quegli anni e che gli faraeser anni dopo, nel 1942, “la pittura puo
definirsi un abbraccio amoroso delluomo e dellaures una malinconia imbevuta del
sangue di un cuoré” Come opportunamente ha osservato la Pontiggi®taandi purista

di Franchi, al Morandi metafisico di De Chirico, rGa sostituisce un Morandi, appunto,
carraiano: ex futurista, ora lontano dagli speritagsmi come dagli accademisti,
paesaggista capace di tenerezze e di enéfgilinque abbiamo nel giro di pochi anni e di
pochissimi contributi gia quattro identita per Motg se a questi si aggiunge il Morandi
classico di Bacchelli: il dispositivo € sempre imtoy la matassasi complica e ad ogni
passo aumentano le suggestioni; la riduzione detiesibilita di offrire letture non

diaframmate non allentano il meccanismo di proiettau Morandi sempre nuove e

3 G. De ChiricoGiorgio Morandj in La Fiorentina primaverilecatalogo della mostrait., pp.143-144.
74 |1
Ibidem.
> C. CarraGiorgio Morandi in “L’Ambrosiano”, Milano 25 giugno 1925.
© Ibidem.
""R. Tassi) paesaggi di Carracatalogo della mostra, Electa, Milano 1996, p.9.
8 E. Pontiggiale ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti delfncipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeli in Morandi e Milang catalogo della mostrait., p.70.
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personali interpretazioni, e con esse sembra seisgber complicazione il motivo di un
Morandi monotono e sempre uguale a se stesso. [Ropartecipazione alla Mostra del
Novecento italianocurata dalla Sarfatti al Palazzo della Permanantdilano, che non
implica per Morandi “nessun coinvolgimento diretbelle attivita del gruppo” ma ne
segnala “la presenza discreta ma continua fra ejudgigli artisti della nuova Itali&”
seguiranno per l'artista una manciata di anni abteepnmo definire, rubando il termine ad
Arcangeli, “strapaesani”. L’altissima tradizionaliana, non priva di una consapevole
modernita in cui, pur in modi diversi, era statdlamata I'opera di Morandi, assume un
“sapore assai diverso, molto piu legato a problarhat contingenti, domestiche,
quotidiane®. Sara questo tratto ad essere esaltato da risaste “Il Selvaggio” di Mino
Maccari e “L’ltaliano” di Leo Longanesi ed in quesambito fioriranno le poche analisi
critiche riservate a Morandi fino alla meta degihnaTrenta. Ancora una volta, la poetica di
Morandi viene assimilata ad una linea teorica esud lavoro diviene iconografia di un
gruppo d’intellettuali come Soffici, Cardarelli, Raondi, Sergio Solmi che professano la
necessita di un ritorno ad un’arte semplice e genuQuanto questa lettura di Morandi
abbia contribuito in certi ambienti ad un fraintenento della sua opera € un aspetto di non
poca rilevanza che verra trattato piu avanti, ni@nito bisogna prendere atto che queste voci
diedero respiro al lavoro dell'artista in un comtesordo e di assoluta diffidenza ed
indifferenza come dovette essere l'ltalia a cavatbogli anni Venti e gli anni Trenta. Nel
corso del 1928 uscirono uno scritto di Mino Maceari‘ll Resto del Carlino” ed uno di Leo
Longanesi su “L’ltaliano”. questi due articoli pos® essere ricondotti ad argomenti
comuni che fanno di Morandi un artista italianoesto e classico, la cui semplicita é intrisa
di poesia per le piccole cose. Maccari, in totalt@si con quanto scritto da Carra, elogia la
capacita di Morandi di attraversare le avanguartisperienze talvolta pericolosissinfie”
restandocasto e puroe di “personificare tutto un mondo veramente otass’intendere
I'arte”®. Ritorna I'aggettivgouro, ma oltre a sinonimo di classico & inteso nelkeione di
semplice: cosi Morandi € uomo ed artista semplicaiitalento € quello di “fare intendere

la poesia che si nasconde negli oggetti piu miserinegli aspetti piu semplici del

9 M. Pasquali, Quelle sabbie portate a vibrare...”. La trasformazodel'immagine morandiana tra il 1925 eil 1939
in Morandi e il suo tempacatalogo della mostrait., p.55.

8 |vi, p.56.

8 M. Maccari,Giorgio Morandi in “Il Resto del Carlino”, Bologna 8 giugno 1928em, inAntologia criticg in L.
Vitali, Giorgio Morandi pitore,cit., pp.45-46.

8 Ibidem.
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paesaggic®. Nell'interpretazione crepuscolare del MorandiMiaccari si affaccia per la
prima volta il mito di Morandi poeta, “Giorgio Mamdi € un poeta” scrive Maccari dando
awio ad un indirizzo critico letterario che fara hasso continuo a tutta la successiva
letteratura dedicata all’artista. Di tono non dseerisulta lo scritto di Longanesi, I'autore
rincara la dose e con modi bozzettistici dipingerdhali come un “personaggio alla
Magnasco [...] strapaesano di razza”, a cui “e sdapfsori una pittura che non lascia
dubbi, senza trucchi, genuina, fatta in casa cdrparie con I'olio®®. Seppure Longanesi
individua l'assoluto equilibrio che domina le comsponi di Morandi, I'impossibilita di
“smuovere una pennellata di un solo centiméfotanto e tale & il lavoro in fase di
montaggio, eccede nella semplificazione riducehdatto a “pittura tranquilla e di razz¥’
Monta in Longanesi una profonda insofferenza cohitt gli -ismi, contro tutte le teorie,
erge Morandi a baluardo con “coraggio da leone’acapdi “affrontare la realta, senza gl
occhiali neri dei neoclassici e dei cubi&ti'Tra i meriti di Longanesi quello di aver saputo
cogliere la tecnica di Morandi come una conquispalrho a palmo, pennellata per
pennellata, pill sulla sua personale esperienzaetgiella degli altrf®, ma in definitiva
scrive Arcangeli: “E’ un ritratto [...] un po’ accordato e inconsciamente limitativo, di
stampo alguanto semplicistico € un po’ la storidadgttura sana, che, dal ‘20 all’incirca in
poi, aveva ridotto via via le possibilitd di spezardella situazione italian®’ Merita di
essere segnalato uno scritto autobiografico di Kidirdra i pochi, se non l'unico, di tutta la
sua vita, apparso nel 1928 sul settimanale “L’As8ah cui l'artista in modo alquanto
didascalico e retorico si presenta al pubblico.Epmell'imbalsamato formalismo imposto
dalloccasione non mancano alcune interessantilazi@ni tra le quali spiccano |l
confessato “interesse per il verbo demolire dairigti” e la sentita “necessita di un totale
rinnovamento dell’atmosfera artistica italiaffa’Non sono cose da poco se si pensa alla
riservatezza, quasi al limite della reticenza, die sempre contraddistinto le non-

dichiarazioni di Morandi. Nello scritto spicca leofonda attenzione di Morandi alla lezione

% |bidem.

8 . LonganesiMorandi, in “L’ltaliano”, Bologna 31 dicembre 1928.

% |bidem.

% Ibidem.

8 Ibidem.

% |bidem.

8 E. ArcangeliGiorgio Morandi cit., p.163.

% G. Morandi,Autobiografig in “L’Assalto”, Bologna 18 febbraio 1918. Ora, lidem, Lettere a cura di L. Giudici,
Abscondita, Milano 2004, pp.11-13.
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degli antichi maestri, che induce l'artista a serez “questo mi fece comprendere la
necessita di abbandonarmi interamente al mio dstiriidando nelle mie forze e
dimenticando nell’operare ogni concetto stilistito”Conclude I'autobiografia una lista
preferenziale, ci sono i nomi di Giotto e Masadc#ogli antichi, di Corot, Courbet, Fattori e
Cézanne tra i moderni eredi della tradizione iteiae di Carra e Soffici tra i
contemporanei. Sul crinale degli anni Venti compkreprima pagina dall’acuto taglio
critico sull’'opera di Morandi, ce la offre quelldi& sara lo studioso piu fedele ed assiduo
del mondo morandiano, il milanese Lamberto Vitdli.critico “superando la lettura
strapaesana® scrive nel’incisione italiana del Novecentgubblicata dall’editrice Domus
nel 1930: “Come in tutti gli artisti degni di questome, il soggetto € per Morandi soltanto
il punto di partenza, non quello darrivo o meglie, lo spunto necessario per la
trasfigurazione®, Vitali si avventura anche in un interessantissipaallelismo con il
versante piu innovativo della letteratura francéaeendo della camera-studio di Morandi
un universo non molto diverso daltamera dei giochdegli Enfants terriblesdi Cocteau:
“Vorrei compiere la presentazione e farvi vedererdiali in una certa stanza della casa
bolognese: una stanza famosa in Italia, quasi comé&rancia quella degli «Enfants
terribles», di Cocteau. Una stanza chiusa, non aolprofani, ma a quelli stessi della
famiglia, qui le nature morte dell’artista vivonaaiprima e lunga vita avanti di rinascere
sulla tela e sulla lastra; e la polvere vi cresmeng per giorno fino quasi ad inviluppare
d’'una coltre lattea pipe e bottiglie, valve maren&antocci, lucerne e brocche. Qui nascono i
sogni®*. 1l romanzo di Cocteau, uscito nel 1929, fu maliscusso anche in Italia e dovette
colpire notevolmente Vitali per spingerlo ad unan mel tutto insensata, letturaMorandi
demoniaco una sorta di visionario d’interni; certamenteckamera di Morandi non era
famosa in Italia come Vitali scrive, ma non tardardiventarlo. Nel 1932 si aggiunge un
altro capitolo alla letturatrapaesanacon il contributo di Ardengo Soffici, pubblicatal s
“L’ltaliano”, dando cosi continuita alle esegesil dacile crepuscolarismo. Soffici,
“un’Apollinaire italiano in formato ridotto” per da con Mengaldo, definisce Morandi

I'artista che “piu spedito cammina precisameneassitada indicata”, la cui pittura € “uno

91 i
Ibidem
92 M. Pasquali, Quelle sabbie portate a vibrare...”. La trasformaziogiel'immagine morandiana tra il 1925 e il 1939
in Morandi e il suo tempacatalogo della mostrait., p.55.
% L. Vitali, L'incisione italiana del Novecento: Giorgio Morandi “Domus”, 36, dicembre 1930, pp.64-67.
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Ibidem.
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specchio dell’anima, specchio questa a sua voltamimdo™. Anche in Soffici non
mancano le tracce di un processdaitia santificazioneche fanno della pittura di Morandi
una creazione presieduta da una “sorta di religibshe dona “una tranquilla armonia [...]
alle cose ed alle persone che raffigdtaNel corso degli anni Trenta, in concomitanza con
un’evoluzione sempre pit monumentale del Novecelorandi passa datrapaesano
genuino a petit-maitre dalla vocazione antieloquente. Il muralismo di o8iy il
decorativismo di regime, riducono Morandi a pittal@ cavalletto, la sua poetica viene
scambiata per tono dimesso, “il piccolo mondo dirdhali, dapprima circondato di
venerazione [...] viene ora considerato il segno di animo angusto, incapace di
grandiosita, confinato a una dimensione minYre”Cosi tra le altre pochissime
testimonianze che é possibile snocciolare alla ndegli anni Trenta, leggiamo Oppo
(1932) che trova in Morandi “qualcosa di maldfp"Costantini (1934) che menziona
esplicitamente “un non so che di decadente e datoid; Arduino Colasanti, autore della
breve voce dedicata a Morandi sullEnciclopediac€emi nel 1934, che dell'artista enuncia
Il “mondo nostalgico e rarefatto di cose dimessabfa giungere all’apice nel 1937 con
Italo Cinti che, preda ancora dei furori futuristice che: “Da un pignattino di coccio, da un
lume smesso non nasce l'arte [...]. Col nulla nopws dipingere, per dipingere ci vuole

qualcosa [...]. La pittura di Morandi & quasi nutf&”

% A. Soffici, Morandi, in “L’Italiano”, Bologna, marzo 1932. Idem, iwntologia critica in L. Vitali, Giorgio Morandi
pittore,cit., pp.48-49.

% |bidem

9 E. Pontiggiale ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti delfncipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeliin Morandi e Milang catalogo della mostrait., p.70.

% C. E. OppoPittura di Morandj in “L’ltalia Letteraria”, Roma 10 aprile 1932,

% E. Pontiggiale ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti delfancipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeli in Morandi e Milanq catalogo della mostrait., p.72.

190} Cinti, Pittori alla sbarra: la pittura di Giorgio Morandiin “Perseo”, Milano 15 aprile 1937.
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Tra Piero della Francesca e Caravaggio: il primo aatributo longhiano

“Si sa che Longhi, sollecitato qualche volta a erettin

circolazione la sua prosa fuori dai canali stretata

specialistici, non riusci a superare innanzitutio duplice

difficolta rappresentata dalla presenza o assenele d
illustrazioni”

Gianfranco Contini, PrefazionBoberto Longhi. Da
Cimabue a Morandi1973

Nel turbinio di interpretazioni, letture ed equivabe circondano la prima fase dell’attivita
di Morandi, giunge prezioso e perentorio il giudizli Roberto Longhi da cui abbiamo
preso il via per ricostruire gli anni precedentd Bllora, considerata I'importanza della
segnalazione longhiana, tale da segnare un primm etbpo nella letteratura e nella storia
di Morandi, ripetiamo la conclusione della prolusoche Longhi tenne all'universita di
Bologna nel 1934: “E finisco col trovare non deftaucasuale che uno dei migliori pittori
viventi d’ltalia, Giorgio Morandi, ancora oggi, pmavigando nelle secche piu perigliose
della pittura moderna, abbia pero saputo sempentaie il suo viaggio con una lentezza
meditata, con una affettuosa studiosita, da pagemdla di un nuovo incamminatd®.
L'importanza dell'intervento longhiano e sottolibeacon I'attenzione e la rilevanza che
merita da un allievo dell'officina bolognese qudflavio Caroli che scrive in un saggio dal
titolo assai significativdl nodo Longhi- Morand®* “& da questo momento che la fortuna
critica di Morandi arriva ad ambienti accademidfjaiali [...]. E’ da qui che comincia la
fortuna ufficiale di Morandi. Certamente in questomento Si incontrano e cominciano a
frequentarsi le due massime figure della storidatted e della pittura italiana di questo
secolo®® Dunque l'incontro Longhi - Morandi, sancito daitlusione operata da Longhi
di Morandi nella grande tradizione dell'arte bolega ed italiana, segna l'avvio di un
dialogo serrato che durera circa un trentennioragmbi nati nel 1890, Morandi e Longhi
hanno avuto un percorso scandito da interessi cprsimtomo di un’acuta sensibilita che li

ha portati in modo parallelo ad operare le medesicetie. Sostenitori, forse sarebbe meglio

101 R. Longhi, Momenti della pittura bolognesén Lavori in Valpadana dal Trecento al primo CinqueterOpere
complete di Roberto Longhijt., p.205.

192 £ caroli,Il nodo Longhi - Morandiin Quaderni morandianil Incontro internazionale di studi su Giorgio Madi,
cit., pp.90-101.

193 1vi, p.90.
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dire fiancheggiatori, del primo Futurismo, con Langhe con i sagdi pittori futuristi del
1913 ela scultura futurista di Bocciondel 1914, entrambi apparsi su “La Voce”, fu -
scrive Facchinetti - “il piu lucido critico dell'amguardia futurista aderendo alla
problematica boccioniand® e traducendola in un “ponderato dissenso col armsimo e
con l'estetismo ancora in vod® Morandi, invece, che partecipava con I'entusiastab
vent’anni alle serate futuriste in Emilia, e preval@arte alle rassegne curate da Marinetti e
Boccioni. Nello stesso giro di anni l'attenzionsetivata agli scritti di Ardengo Soffici
evidenziava una predilezione per la cultura acésttontemporanea di stampo francese, il
che voleva dire Impressionismo e Neo-Impressionjstoa Seraut e Cézanne su tutti e di
conseguenza o forse per conseguenza lo studidetinaeati maestri del passato. Nel 1910
Morandi compie il suo famoso viaggio di ricognizeoa Firenze sulle tracce di Giotto,
Masaccio e Paolo Uccello: si trattera di visiorblgli che daranno i primi frutti maturi
negli ariosi dipinti del 1916. Alla formalizzaziordi tali motivi, molto probabilmente,
partecipera con non minore intensita la lettura gieinde saggio longhianBiero dei
Franceschi e lo sviluppo della pittura veneziamscito su “L’Arte” nel 1914. Nel saggio
pierfrancescano Longhi riscriveva la storia detéaitaliana, muovendo da momenti allora
ritenuti minori, rimodulava - come spiega Ferdinai@blogna - “relativamente ai rapporti
tra Piero della Francesca, perno solido e dirareapmi da un lato Antonello, dall’altro
Giovanni Bellini™® le origini del Rinascimento e gli sviluppi dellétpra veneta. Proprio
da questo saggio, incunabolo della monogr&iiero della Francescalel 1927, volume
preziosamente custodito nella biblioteca di Mor&Hdr'artista bolognese divenne, molto
realisticamente, attento lettore di Longhi. Medeasimvviamente con le dovute differenze,
fu il rapporto che intessettero con il secondo deamnovimento artistico italiano del
Novecento: la Metafisica. Sia Longhi che Moranddidarono maggiore attenzione al
versante di Carra piu che a quello di De Chiricostrando insofferenza e diffidenza per lo
spirito nordicheggiante e gli interessi filosofidel maestro delleMuse inquietanti

L’interesse tra Carra e Morandi fu reciproco coestiimonia la visita dell’'artista allo studio

194 5. FacchinettiRoberto Longhiin Dizionario biografico degli italiani Volume 65, 2005. Disponibile online al
seguente indirizzo internet: <http://www.treccarenciclopedia/roberto-longhi_(Dizionario_Biograf)¢>.

195°p, BarocchiTestimonianze e polemiche figurative in Italia. D@fisionismo al Novecentdlessina-Firenze 1974,
p.246.

196 A, Palladino,Antonello da Messina al Mart. Lo racconta FerdinanBologna in “Artribune Online”, 8 novembre
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75.

30



di Morandi gia nel 1920 e le numerose epistole &iaim tra i due, cosi come ad un
riscontro iconografico le opere di Morandi sul fenidegli anni Dieci mostrano piu di un
elemento comune a quelle di Carra. Non meno intémsbrapporto tra Longhi e Carra:
I'artista piemontese che nel 1916, come ha sdb#@bPuppo, cercava di “parlare di Giotto e
dipingere come Giottd®® abbandonati i clamori futuristi scriveva due iteParlata su
Giotto e Paolo Uccello costruttoretesi al recupero dei valori formali della tradize
figurativa italiana del Trecento e del primo Quadgnto. Quest’'operazione non poteva che
interessare al giovane Longhi che, come dettoPrexb dei Franceschdel '14 ricostruiva
una linea pittorica italiana. Di pari passo l'idiosrasia per De Chirico nasceva in Longhi
da un’irritazione, in quegli anni assai forte, pata la pittura non italiana e principalmente

1% del 1914 che muove

d’origine nordica, come mostra la stesura del saggine Malare
dal Polittico di Gand per condurre una furente pota con l'arte del nord Europa. Tale
atteggiamento trovera, forse, esito definitivo piropnel saggio stroncatura dedicato
all'opera di De Chirico del 1919. Nel triangolo lgini - Morandi - Carra nasce una cultura
letteraria-figurativa intensamente italiana, o gela con Contini si incarna “il destino, si
dica pur rondistico, di una grande generazidfletna con un occhio attentissimo alle novita
parigine, che ha nutrito buona parte della cultlegla prima meta del Novecento italiano.
Anche il rapporto che Morandi e Longhi stabilirooon 'ambiente romano della rivista
“Valori Plastici” di Mario Broglio presenta dellensilitudini: furono vicini allo spirito della
rivista teso al recupero dei valori della tradizopittorica italiana, ma ne rifiutarono la
retorica, il classicismo accademico, ed in generakencipi di ritorno all’ordine. Morandi
sostenne la rivista, anche per merito dell’intestaee delllamico Giuseppe Raimondi, con
la partecipazione a diverse esposizioni, tra ctiofmlamentale mostra di pittori italiani alla
Galleria d’Arte Moderna di Berlino e poi in altriectri tedeschi (Hannover, Dresda e
Monaco), del 1921. Dal canto suo Longhi pubblicdlaneollana editoriale di Valori
Plastici, ideata da Mario Broglio, la prima edizotel sud?iero della Francescael 1927.
Per meglio intendere quello che sara il rapportmglo-Morandi abbiamo attraversato
molto sommariamente il percorso compiuto dai duemedappa di avvicinamento al loro

incontro, quale e stato il loro orientamento edrido di partecipazione ai propri anni e

198 A, Del PuppoModernita e Nazione. Temi di ideologia visiva reetée del primo Novecentduodlibet, Macerata
2012, pp.97-120.
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come, nonostante una conoscenza da lontano, ildperato evidenziasse delle notevoli
affinita culturali. Eppure, prima di calarsi in neo@iu diretto e concreto nel rapporto tra il
critico e l'artista, bisogna sostare ancora unfud’saggio di Longhi dedicato al pittore di
Arezzo del 1927. L'importanza e la centralita tearnello sviluppo del lavoro critico di
Longhi del saggio del 1927 permette di comprengstea fondo il ruolo dimoderno
incamminatcassegnato dallo studioso a Morandi. Stando allariezdi Longhi, il cammino

di Morandi si dipana dalla lezione dei grandi maest| Rinascimento umbratile ed ha in
Giotto, Masaccio e Piero della Francesca le coatdiguida. Cosi comprendere le direttrici
di Longhi che precedono lincontro con Morandi éxdamentale, perché contengoimo
nuce quello che sara il contributo critico alla comsieme ed all’evoluzione dell’'opera
dell'artista. Forzando un po’ la mano ci si ritradiafronte ad un significativo paradosso, la
grammatica visiva di Morandi € presente gia in imaltori di Longhi, ma si presenta con
altri nomi in un proficuo e fecondo cortocircuitcatantico e moderno. Scrive ancora
Facchinetti che “il serrato sperimentalismo sitistdel Piero della Francesca approda alla
costruzione di un paesaggio formale che non cetapratesa d'indirizzo anche per l'arte
contemporanea*'; dunque Longhi ricava della sua lettura stilistit#iero della Francesca
uno strumento per affrontare la contemporaneitdanfio noi per affrontare anche il lavoro
di Morandi. Sulla falsariga di quanto espresso dachinetti, si pone anche il discorso
critico di Berardinelli che scrive: “La forza espsiva e descrittiva di Longhi e cio che
garantisce la presenza reale, nel presente, diperdocomposta nel passdtfg’ questa
presenza viva del passato, richiamata dalla fosgaessiva di Longhi, gli consente di
interpretare il presente. MaHRliero della Francesca scrive Gianfranco Contini - € anche
I'opera con cui “Longhi si classifica definitivamenscrittore, categoria da avanzarsi solo
retrospettivamente per larga parte dei suoi intgiv@iu antichi; e sarebbe ricerca
remunerativa quella di chi, scendendo per esempib fo di “Vita Artistica’-
“Pinacotheca”, indicasse non dico lirreperibilegipa di frontiera tra il pre-scrittore e lo
scrittore, ma il punto di cristallizzazione oltré quale la decisione alla scrittura e
irrevocabile™®® sul crinale dePiero, frontiera tra il pre-scrittore e lo scrittorecginsuma
anche il passaggio, nel percorso stilistico di Llmpga uno stile espressionista vociano ad

un’estetizzante maniera della maturita, standayes@ncora il Contini “alla fenomenologia

113, FacchinettiRoberto Longhiin Dizionario biografico degli italianicit., s.p.
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dei tre Longhi, che in grossolana definizione sbeeb il giovanile espressionista vociano,
I'estetizzante manierista della maturita e il dessegli ultimi anni**%. Longhi scrive il
volume su Piero con l'occhio allenato alla pittuda Cézanne, la formula esegetica
riassuntiva dell’opera dell'aretino e la “sintesogpettica di forma e colore” che ben si
adatterebbe al lavoro del francese. A sostegnaektq traccia che attraversa in modo vitale
il testo pierfrancescano, riportiamo quanto Longgrive delleBattagliedi Paolo Uccello:
“Vi si abbozzava, tuttavia, una metrica sublime derpi entro lo spazio, anzi parti
inalienabili di esso; una perfetta collimazione deiumi spaziali sulle invisibili suture dei
piani prospettici: ch’erano ad un tempo, cosi pettspi, il quadro piu acconcio per la
ripartizione dei colori*®> ed ancora a commento della veduta di citta rfeaco de
L’'invenzione della Vera Croceel ciclo di Arezzo: “E’ troppo il dire che maie $ion forse

di nuovo nella struttura di certi paesi provenzainentati dal pennello di Cézanne, un ben
inteso impressionismo trovd la sua forma piu siceéee piu cordiale?*® e per concludere
ci offre la conferma di quanto sopra scritto: “Denger vie piu meditate, I'arte di Piero si
continua ed opera nella maggiore pittura modérma’Osserviamo come, sia nella
conclusione dePiero che nelle battute conclusive della Prolusione 1834 in cui si fa
cenno all’opera di Morandi, Longhi indica corbaona pittura capace di districarsi nelle
piu “perigliose secche” dellarte moderna e di geoe la lezione di Piero, la pittura
meditatacapace quindi, attenendoci all’etimologia, di “nme@ con la mente”. Per Longhi,
Cézanne e Morandi sono tra i maggiori artefici da ittura meditata ed anche se non
compare il nome dell’artista bolognese all'inteded volume del 27, si puo dire a tutti gli
effetti che e il vero convitato di pietra. Dire @é&mne nell'ltalia del 1927 significa
preannunciare per vie traverse l'arte di Morandignifica tracciare le coordinate di una
linea pittorica intensamente poetica ed ineloqueAiggiungiamo la conclusione della
prima recensione del volume, in cui Emilio Cecatrivee che I'opera di Longhi € “come la
bella pittura, o almeno certa bella pittura: siadigersa altezza di stile, Piero della
Francesca, o Cézanne, che richiede anni e maganii,Serima che si cominci davvero a

vederla®'®, Ovviamente i nomi indicati da Cecchi non sonaatiff causali, e tanto per

114G, Contini, Prefazione, in R. Longlida Cimabue a Morandkit., p.XV.

H15R. Longhi,Piero della FrancescaOpere Complete di Roberto Longhi I, Sansoniefie 1963, pp.12-13.

18 vi, p.42.

17 i, p.78.

18 £ Cecchi,Piero della Francesca di Roberto Longlim “Corriere della Sera”, 21 settembre 1927. @rddem,
Piaceri della pittura Neri Pozza, Vicenza 1960, p.361.

33



chiudere il cerchio ricordiamo che nel 1928 (dungoe ci spostiamo poi tanto) Morandi
nella sua autobiografia per “L’Assalto” pone Cézartra “gli eredi piu legittimi della
gloriosa tradizione italiana™. La lettura classica, rinascimentale, pierfranaracse cosi si
puo dire, di stampo formalistico conseguita conadiethe si avvicinano alla pura visibilita
dell’opera di Morandi, trova origine paradossalneemt| volume su Piero della Francesca di
Longhi. Il testo di Longhi generera una lunga schi@i discepoli, tra i quali anche alcuni
studiosi dellopera di Morandi, su tutti Cesare mfia che muoveranno da queste
impostazioni per avanzare le loro personali lettlgopera del maestro bolognese. Ma |l
genio istrionico di Longhi, nell’arco di tempo ckepara la stesura delero (1927) dalla
Prolusione bolognesgl934), fornira anche le basi per interpretare andr in chiave anti-
classica. A tal proposito Flavio Caroli, memore d@lume di Arcangeli su Morandi del '64,
nel ricostruire il sodalizio Longhi-Morandi, si p®re ci pone questo quesito: “é evidente
che il nodo, il rapporto Longhi-Morandi, € essemmente classico, supremamente
olimpico, rinascimentale, pierfrancescano, masawgegiottesco. Ma fino a che punto
invece questo rapporto non puod essere anche o metb tra virgolette - “romantico”,
“realistico”, “naturalistico”, “padano”?®. La questione posta da Caroli & di grande
interesse anche perché tale dicotomia si presentarascillazioni regolari nei successivi
tentativi di interpretazione dell’opera dell’'aristStaccandoci dal volume del 1927, foriero
delle esegesi classiciste, nei sette anni che pmraao dalla conferenza di Bologna
incontriamo nella bibliografia di Longhi almeno tee/ori estremamente significativi, tra i
guali spicca una delle opere piu importanti dei€na letteratura longhianag)fficina
ferrarese Ma procediamo con ordine: tra il 1928 ed il 1928ghi pubblica iQuesiti
caravaggeschigiungendo ad una prima maturazione degli studiSmitento. IQuesiti
caravaggeschsono la premessa agli studi su Caravaggio, il getimena pittura tonale e
qguindi sono l'incipit per la definizione di una éa naturalistico-padana, assolutamente
necessaria alla comprensione di alcuni aspettiadelldi Morandi. Ora, nella ricostruzione
del continuo rincorrersi tra il lavoro dello staricell’arte e quello dell’artista, bisogna
assolutamente ricordare che negli stessi annittargidi Morandi conosce una profonda
svolta, un’inquietudine ed una tensione drammagamnvolgono 'equilibrio di una visione

rinascimentale. Sono gli anni in cui diviene pideimsa l'attivita grafica, quasi a voler
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annegare l'ansia esistenziale nell’oscurita daihiostro. Delle opere di questi anni é
testimonianza il brano di Giuffré che, in perfettle arcangeliano, scrive: “Su questo
momento morandiano mette conto sostare e guatideyeno, se mai in quegli anni, prima o
dopo, pittore italiano abbia toccato il fondo diautkesolazione cosi potentemente restituita
in immagine, con cosi ardente e cocente tenaciatdenl confine oltre il quale la
disperazione sottrae 'uomo all'uomo e la realta abssibilita di viverla®®’. Torna utile
ricordare, al fine di comprendere la rilevanza witsfo momento nell’opera di Morandi e di
come sia stato sostanzialmente poco consideratheamquanto osserva Marilena Pasquali
sul rapporto instaurato dagli studiosi con queat® fdel lavoro di Morandi: “Innanzitutto
v'é da considerare che la storiografia morandigiease ad eccezione di Francesco
Arcangeli che al periodo ha dedicato pagine appaate e partecipi, non si € soffermata in
particolare sugli anni Trent&”. Sottolineare questa, non casuale, concomitanzsecte di
intendere con maggiore acume gli orientamenti |sigedella critica morandiana, divisa in
due schieramenti opposti che traggono origine erdranaturalmente, dalle oscillazioni
delle opere di Morandi, ma ancor piu dalle tracogtetiche che costellano il pensiero di
Longhi. Insomma, il punto € questo: Longhi attraeel suo lavoro critico, anche se non
strettamente centrato su Morandi, ma influenzataeshia volta influenzando la poetica
dell'artista, ha compreso la presenza nel percdrddorandi di elementi eterodossi, che
deviavano il suo postulato linearismo, ed ha forrgli strumenti per produrre letture
divergenti della sua opera. Tornanddaiesiti caravaggesctipiega Mina Gregori che nel
1927 “con la pubblicazione del Piero della Franagst chiude la fase formalistica di
Longhi”?®. La stessa affermazione potrebbe essere utilizzateodo fruttuoso per definire
la svolta che Morandi conosce in questo periodn,locscivolare da una rigorosa pittura di
forme ad un inquieto tonalismo. Longhi avvia una gbmplessa e spregiudicata lettura del
documento, con l'intento “costante di togliere ssieartistici dalla zona pur sempre astratta
delle relazioni formali per collocarli in un contegitl storicamente concretd”. Su questo
cambiamento metodologico incise I'esplosione dlimstgeschichte als Geistesgeschichte

a cui Longhi dedico la sua attenzione, che ponevatdria dell’arte nell’ambito dello
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sviluppo della storia dello spirito umano, a cowtaon le idee, la filosofia e per questa via
alla storia. Questi spunti furono assunti, ma nemeza riserve, da Longhi che approfondi il
rapporto dell’artista con la cultura del suo tengpdel suo ambiente. Dunque coQuesiti
non solo ha origine un nuovo fronte di lavoro, um#ova impostazione stilistica, ma
penetrano nella metodologia longhiana anche nuocsgaiita d’'indagine: accanto al rigore
formalistico si sviluppa un’attenzione alla storikell'arte come storia della cultura.
L'aspetto piu interessante di quest'ulteriore asione, che Longhi utilizzo molto
liberamente, sta nell’'uso che vedremo ne fece Ayelaproprio nella sua profonda esegesi
morandiana. La partita sembra giocarsi tutta reithiarazione di scetticismo che Longhi,
pur in parte utilizzandolo, dimostra rispetto a sfoenuovo sistema metodologico; si
domandava neQuesitiin merito all'opera del Foppa, ma varrebbe lo sigessr Morandi:
“Puo un pittore avanzare tanto la filosofia e ledanze dei suoi tempi? Certamente, se si
pensa che ogni pittore ha ben la facolta di espenper via di visione una sua propria
filosofia, la quale potra, per avventura non acatsile repugnare da quella correft2”In
base alla risposta che gli studiosi hanno formukatquesta domanda si € proceduto a
classificare I'opera di Morandi. Laddove sono piswveriteri strettamente formalistici e si €
accordata all’artista una visione personale, chiesiranea al mondo circostante, si &
affermata I'immagine di un artista isolato dal stempo, dunque classico e quindi
rinascimentale in un’accezione pierfrancescanan@Quénvece I'operato dell’artista & stato
letto in relazione ai suoi anni, in una piu amgiia della cultura che ne ha evidenziato le
relazioni, le similitudini con gli altri protagoriised € questo un tentativo attuato da pochi
studiosi, si e concretizzato un artista figlio deb tempo, in relazione con le idee circolanti
e dunque impuro, oscillante tra diverse modali@gresssive, in cui sembra quasi prevalere
un sostanziale anti-classicismo, se proprio norv®l dire naturalismo. Longhi ha
contribuito a creare 'immagine di Morandi artisiassico, ma non si e fossilizzato su di
essa, non ne ha fatto un credo assoluto, comeanwegovendo da questa impostazione e
restando sordi alle opere piu shilanciate, hantto dtri studiosi. Longhi nelle sue ricerche
ha sparso indizi che consentivano di interpretareMorandi autre, ma solo pochissimi
hanno perseguito questo diverso sentiero, suggeastidall’immagine che lo stesso artista

voleva diffondere di se: “una specie di frate amgethe pensa in termini pierfrancescani,
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neorinascimentali e si muove fra i port/é® Le ricerche di Longhi che hanno il “merito
incomparabile [...] di aver offerto una penetrantitul@ interpretativa di tali umbratili, o
eccentriche o - perfino - zotiche poeticHé”proseguono con il saggio ¥itale da Bologna

e i suoi affreschi nel Camposanto di Pishe segna l'avvio dei lavori sul Trecento
bolognese che troveranno conclusione nella prahesiael 1934. Longhi arriva
all’'universita di Bologna sull’onda di una famasdecista, che lui stesso aveva contribuito a
creare con il suo Piero e “pare che la classicaddw, il classico ambiente accademico
bolognese, abbia cooptato Longhi, piuttosto che, gdtoprio su queste basf® Con gli
studi successivi, come abbiamo visto, Longhi avdivaostrato di aver imboccato un’altra
strada e ulteriore conferma giunge proprio nel galyipmenti di pittura bolognesé.onghi
nel corso della prolusione sembra prendere distaatibizzando spesso I'aggettivo “vostra”
- dalla tradizione classicista della cittd e nelefinire i momenti salienti della pittura
bolognese muove dall’esasperato vitalismo di Vitdde Bologna e, passando per Amico
Aspertini e i Carracci, giunge prima al settecereSiuseppe Maria Crespi ed infine al suo
contemporaneo Giorgio Morandi. Arcangeli definispeesta schiera di artisti “uomini di
crisi” perché sono “anticlassici, dunque, antiilgibali, istintivi, patetici, naturali,
espressivi, romantict”®>. Siamo dunque in totale contrasto con i motivissiei della
chiamatadi Longhi a Bologna e per di piu siamo giunti agfitipodi rispetto al punto di
partenza: da una linea classica-rinascimentale pcdmeva Morandi eroe pierfancescano
della sua contemporaneita si € passati ad unatiaesalistica-romantica di cui Morandi si
pone naturale erede. Nell'analizzare il saggiol®34 scrive Luciano Bellosi: “E’ evidente
che le preferenze di Longhi andavano all’arte padaralla sua anima romanica, al suo
tendere verso la scoperta della realtd naturadepsie per frammenti di vert®. Con i
lavori realizzati in questo primo arco di tempongbi ha contribuito a creare due linee di

discendenza che sinteticamente potremmo indicameecolassica e naturalistica e, nel
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nostro caso particolare, ha proceduto metaforicéenad uno sdoppiamento di Morandi,

fornendo gli elementi per leggere Morandi da enbate prospettive.
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La Quadriennale del 1939 e la monografia di Brandi

Nell'arco di tempo che separa il pronunciamentaloano ed il primo importante saggio su
Morandi di Cesare Brandi del 1939, la letteratumaandiana non conosce eccessive scosse,
se si escludono pochi articoli di rivista, tra aaio di Carra del 1935 per “L’Ambrosiano” e
I'eccentrico scritto del futurista Italo Cinfittori alla sbarra: Giorgio Morandicomparso
su “Perseo” nel 1937. Di maggior rilievo € il numehe la rivista “Frontespizio” dedico a
Morandi sempre nel 1937, ospitando le riproduzidnnove dipinti, otto incisioni e un
disegno. La rivista riporta un brevissimo scritittadcompagnamento di Pio Bargellini che
racconta di un incontro avuto con Morandi e ciisma delle piu intense dichiarazioni di
poetica di Morandi: “Quello che importa toccare lefando, I'essenza delle cose”.
L’interesse dimostrato per Morandi non €& casualatti proprio tra il 1936 ed il 1937 la
rivista, fino ad allora di tradizione strettamentdtolica e sostanzialmente filogovernativa,
conosce un cambio di rotta con gli interventi dellettuali come Carlo Bo, Mario Luzi,
Giancarlo Vigorelli, Leonardo Sinisgalli, Vittori®ereni. Ricorda Mario Luzi che “con
I'ingresso di Bo il Frontespizio comincia verameatenodificarsi diventando una rivista
controversa. Inizia un'altra stagione, soprattgtiando prendono a collaborare scrittori di
formazione piu europea, attenti a percepire leigtqdini che si potevano cogliere nella
cultura europea meno conformistd” Questo spirito prende pit concreta forma nel isagg
apparso nei primi mesi del 1938gtteratura come vitai Carlo Bo, che sancisce anche la
rottura definitiva tra le varie anime allora presen redazione. Scrive Bo spazzando via
ogni formalismo accademico e ponendosi in una @k di opposizione: “Rifiutiamo la
letteratura come illustrazione di consuetudine eocditumi comuni, aggiogati al tempo, per
la conoscenza di noi stessi, per la vita dellaraasiscienza® In questo contesto anche la
scelta di dedicare un numero a Morandi rappresemdascelta meditata di opposizione al
regime fascista che proprio nel 1938 presentavdlahifesto della razzaSu la rivista
“Quadrivio” e su “ll Tevere”, Telesio Interlandilliaeandosi con Entartete Kunstsi
affrettava a pubblicare una lista in cui segnalaya&incipali artisti degeneratiitaliani.
Questa era I'ltalia che si preparava alla Quadaemomana del 1939. Dal canto suo

Morandi aveva preso parte dopo la segnalazioneodghi principalmente ad esposizioni

131 Conversazioni a Firenze cura di A. Spini, Mauro Pagliai Editore, Firer2008, p.144.
132C. Bo, Letteratura come vitaMarsilio, Venezia 2003, p.44.
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fuori dall’ltalia, tra le quali la collettivd.’art italien des XIXe et XXe siecles Parigi del
1935, il Premio Carnegie di Pittsburgh del 193@& eollettiva antologica dedicata all'arte
italiana alla Cometa Art Gallery di New York nel3I®e, in concomitanza con I'esposizione
romana, prendeva parte, scelto da Longhi, Brandirgdn, alla grande esposizioG®lden
Gate International Exhibition of Contemporary Adi San Francisco del 1939. La
Quadriennale romana, in questo scenario, segngrd'aso nel vivo del dibattito artistico
nazionale di Giorgio Morandi. La Quadriennale apreRoma il 4 febbraio del 1939
inaugurata da Benito Mussolini ed in concomitandansmero febbraio-marzo della rivista
“Le Arti” esce lo scritto di Cesare Brandicammino di Morandi Nello stesso numero,
prova di una frattura insanabile che silenziosameatiraversava la cultura italiana anche
nei suoi momenti ufficiali, comparivalo scrittdodernita e tradizione nell’arte italiana
d’oggi del ministro fascista Giuseppe Bottai e le segnaia di Cesare Brandi della pittura
di Afro, Manzu, Mirko, di Argan che si occupavaFdintana ed uno scritto del compositore
Alfredo Casella, Problemi e posizione attuale della musica italianeollezionista
morandiano della prima ora. Tornando alla Quadaénrche si apriva a poca distanza dalla
stretta del Patto d’acciaio con la Germania, eramadenti le differenze con l'edizione
precedente per il clima ancor piu ossequioso ebcati®eo del regime. La Quadriennale
riscattava la dilagante retorica con I'omaggio angli figure, tra le quali Fausto Pirandello,
Giuseppe Capogrossi, Giacomo Manzu e su tutti Giokgprandi. All'artista bolognese,
convinto da Roberto Longhi a prender parte all’'sgpone, era stata dedicata una sala
personale che ospitava 42 quadri, 12 acquefortues disegni che ripercorrevano la sua
attivita a partire dal 1913; Carra recensendo bs&ione constatava che “tra le molte opere
non giustificabili dal punto di vista dell'arte® la sala di Morandi di per sé riusciva a dare
tono a tutta la Quadriennale. Morandi, come senmgelsziond con estrema attenzione le
opere da esporre e oper0 una scelta decisamerteninotendenza con la retorica del
regime, creando un percorso che si incentrava spiége piu intense e drammaticamente
romantiche della seconda meta degli anni Ventign@ngere ai paesaggi piu radicalmente
astratti degli anni Trenta. La scelta di Morandew tutta la forza di una silenziosa
dissidenza che, scrive Fergonzi, “colpi specialméanpiu giovani pittori italiani, che nei
guadri del 1916-1919 riscoprivano un pittore capécemisurarsi coraggiosamente con

I'avanguardia internazionale, da Derain a RoussaaBicasso; inoltre la selezione di

133 C. carrala Terza Quadriennalein “Circoli”, Roma, maggio 1939.
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paesaggi e nature morte dai formati ridotti e @ggetti insignificanti (oggetti quotidiani,
vedute inamene) apparve loro provocatoria anchendaunto di vista politico, specialmente
in concomitanza con i coevi espliciti appelli dllistrazione pittorica di temi fascist.
Azzardando un raffronto rischioso, si puo dire atadl’ltalia retorica del regime gli
insignificanti oggetti di Morandi, la loro quotidiana inutilit@dero I'effetto che anni dopo
fecero i materiali e gli oggetti dellArte poveraelhltalia consumistica del boom
economico. La polemica suscitata dalla sala Morémdispra e prese avvio dagli scritti di
un altro artista, Luigi Bartolini, che classificd lavoro di Morandi come “un’arte

parigina™®,

Quella che poteva essere una valida definizionepaktica, nell’ltalia
degeneratadel 1939 rappresentava un marchio di tradimentm|tchggio ai valori italici
che valse a Morandi il secondo premio. Mentre iinprtocco a Bruno Saetti, molto piu
vicino ai principi figurativi del regime. L'appoggia Morandi da parte dei maggiori
intellettuali del paese, tra cui Longhi, Argan, Bidaed anche del ministro Bottai, tutti
pienamente convinti nell’assegnare il primo premiblorandi, a nulla valsero rispetto agli
schiamazzi che muovevano dalle colonne di “Quadliiva dalle idee defascistissimo
Farinacci che, dopo aver saputo del secondo pressegnato a Morandi, definiva le
bottiglie di Morandi “vuoti che rendon&®. A qualche anno di distanza dai giudizi critici
del Novecentismo dei primi anni Trenta, che poneviiorandi erede dei piu alti valori
della tradizione figurativa italica, tutto era dssamente capovolto; difendere Morandi
significava appoggiare uno degli artisti su cui @itera esercitata la polemica degli
antimoderni. | difensori dell'opera di Morandi nanancarono ed accanto ai nomi di
Longhi, Argan, Brandi, si affiancarono, come dimast'osservazione della stampa
dell’'epoca, i nomi delle voci piu sensibili ed atie della critica d'arte dell'epoca, tra le
qguali Umbro Apollonio, Giuseppe Marchiori, LambeNdali, Libero de Libero ed quelle
dei piu giovani Duilio Morosini, Arnaldo BeccariaGarlo Savoia. In questa polifonia, tra
amici e nemici, indubbiamente a dominare il dibatsiono Beccaria con la sua monografia,

Marchiori e Brandi, con i primi saggi di una lunigalelta critica, ed alcuni interventi giunti

134 E. FergonziGiorgio Morandi in Dizionario biografico degli italiani Enciclopedia italiana Treccani, Volume 76,
Roma 2012. Disponibile online al seguente indirizatternet: <http://www.treccani.it/enciclopedia/gim-
morandi_28Dizionario-Biografico29/>.

135 Sulle polemiche scaturite dalla partecipazion®ldrandi alla Quadriennale del 1939 si vedano: ILae Secondo
Morandi. Dossier 03\06a cura di C. Poppi e L. Selleri, Edisai, Ferr20886; il carteggidBrandi-Morandi 1938-1963
pubblicato a cura di M. Pasquali, in C. Brarddgrandi, a cura di V. Rubbiu, Editori Riuniti, Roma 199@ ievolume

di C. SalarisLa Quadriennale. Storia della rassegna d’arte gala dagli anni Trenta ad oggMarsilio, Venezia 2004.
1361s.1.], Vuoti che rendonin “Eccoci”, Cremona 15 luglio 1939.
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dall'ambiente di “Corrente”. Non si puo evitareafalizzare i cardini della monografia di
Beccaria, la prima dedicata all'opera di Morandic@re sottolineare che la monografia di
Beccaria giunge quasi allo scoccare dei cinquant’dell’artista bolognese, anche se un
tentativo dal Beccaria era stato gia fatto nel 1988 era stato respinto da Morandi, perché
tacciata di eccessivo ermetismo. Il testo di Beacathe rimane ermetico pure nella
versione del 1939, sposta su una dimensione filmsdfinterpretazione del lavoro di
Morandi, come dimostra gia l'indirizzo ermeneutidel titolo Significato di Giorgio
Morandi. Alla lettura classica-crepuscolare se ne contrappuna romantica-esistenziale
che svolge, solo in parte, quella ancora tuttattieaee indicata nellearte da decifraredi
Longhi. Beccaria, poeta ed assiduo frequentatogh deritti leopardiani>’, avverte nelle
opere di Morandi la disposizione ad esprimere lad@one umana, sente il peso del
passaggio del tempo che implacabile si posa suggjeth e scrive in tono enfatico,
vagamente esistenzialista: “Viene dunque da quesgietti lo stesso sconsolato senso che
recrudisce in noi allor che il fuggire del tempostifa piu presente nel trascolorar del
giorno, quando la luce abbandona l'aria, e 'ombreome un lutto diffuso che s’accresce.
In misura, s’accresce, alla consapevolezza dellaevabilita, e assidua compagna del
sangue si palesa la mort® Il dato interiore, I'arte come emersione degpetsi piu intimi,

e il filo conduttore che accompagna il testo di &eta che snocciola i prodromi di un
esistenzialismo, se si puo diessenzialistahe sfocia in un poverismo e gli fa scrivere: “é
nel mondo di Morandi un’ineffabile poverta [...] e deun’opera d’arte il primo pregio €
I'interioritd, insieme alla suaccennata povertan mo chi non veda come linteriorita di
Morandi ci si proponga a modello; quanto dal profmmnisalgono e dopo lenta maturazione,
quelle cose dipinté®. Il testo per il resto & un rincorrersi di immagsare alla letteratura
morandiana, dalla comparazione piu volte sottotemeaa il tonalismo della pittura di
Morandi e il lessico musicale: “E’ il tono, in pita, quel che ¢ il timbro, lo smalto in una
voce; ed é piu ancora: e I'accento, l'intenziorepérticolare vibrazione; e il sentimento”;
ed a seguire: “Poche sono le note di colore clemipongono nel silenzio del dipinto: e

quel silenzio é acceso di una musica intensa eetsedPerfetta I'intonazione, insuperabile

137 per i rapporti di Beccaria con |'opera poeticaDdinte e di Giacomo Leopardi e la vicinanza allaceat corrente
ermetica, si veda G. LupBpesia come pittura. De Libero e la cultura romdh830 — 194Q)Edizioni Vita e Pensiero,
Milano 2002.

138 A, BeccariaSignificato di Giorgio MorandiHoepli, Milano 1939, p.12.

139 |vi, p.13.
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I'accordo. Regge ciascuna nota le altre tutte imewiproco equilibrio™ alla sottolineatura
del silenzio delle opere di Morandi, reso mediantea metafora di estetizzante
esistenzialismo: “Bruciano talora quei colori, cooreincenso inconsumabile sacrificato al
silenzio™*. Forse tra gli aspetti pill interessanti della ngyatia di Beccaria, non per
originalita, ma per il momento storico in cui fuopunciato, € la moralita, lo spessore etico
del lavoro dell’'artista. Occuparsi di Morandi neghni piu bui del regime e una scelta
morale, significa schierarsi contro l'ottusa retaridominante, significa scegliere una
bandiera. Ancora una volta, Morandi e la sua m@ttdivengono simbolo, strumento
iconografico e concettuale di sostegno ad una kaxtene teorica. Per Beccaria il
dispositivo Morande necessario per supportare un approccio poetitailice ermetica ed
una dimensione proto-esistenzialista, ma assurgeeaa simbolo di purezza etica-morale in
un momento di aberrante degenerazione civile. biaiie pieghe che attraversano |'opera
morandiana ne consentono una continua ed inintarretollocazione e questa funzione
viene attuata anche dagli altri due interpreti thda fine degli anni ‘30 e i primi anni '40,
come abbiamo segnalato, dominano il campo moraadigtarchiori e Brandi. Giuseppe
Marchiori, il critico del futuro Fronte Nuovo delkerti, conduceva mediante un approccio
eterodosso - poesia, saggi, articoli - un’atterdarca sugli sviluppi dell’arte nazionale ed
internazionale, si era occupato di Morandi in almen altro paio d’occasioni, recensendo
la Quadriennale del 1935 e dedicando nel 1939radita bolognese un saggio sulla rivista
“Domus” di Gio Ponti. Marchiori, mosso da una dserformazione culturale, liquida le
precedenti interpretazioni crepuscolari e si seagtin particolare veemenza contro quelle
piu letterarie ed intimiste, rileggendo Morandi uma dimensione fortemente pittorica.
Segnalando il valore metaforico degli oggetti ing@itt da Morandi, comprende che il loro
utilizzo é dettato da un’esigenza strettamentetiplasche mira ad una costruzione da
valutare nella sua totalita, a tal proposito scriltarte di Morandi si rivela nella sua
schietta originalita nel senso ben piu profondeaiperta plastica dell’oggetto [...]. Ogni
oggetto perde la sua qualita di lume, bottigligtsia, vaso e diventa entita plastica di un
tutto in cui gli elementi realistici sono impiegabme mezzi per una costruzione organica e
ragionata®*® Marchiori & tra i primi studiosi a rilevare unamgplessa organizzazione

architettonica nei dipinti di Morandi, e ad indieanna ragionata visione organica tesa a

140 1vi, p.13-14.
141 bidem
142 G, Marchiori,Morandi, in “Domus”, Milano, febbraio 1939.
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ridefinire lo spazio. Il critico veneto libera lattpra di Morandi da tutte le precedenti
incrostazioni letterarie e ne fa uno strumentoidiesi, capace di ridurre “le forme allo
schema astratto” fino a giungere a un “piano assalupittura™*® Il rapporto con il mondo
classico, con la tradizione rinascimentale, assuutiealtro valore nella lettura che ci
fornisce Marchiori: non di nostalgico antiquaridtasfigurato in elegia dpiccolo mondo
antico ma scintilla per una razionale riorganizzaziopazgle e spiega che: “il fascino di
guesta pittura nasce dalla sua rigorosa unita tettimica e spaziale, da una misura che
ordina e concatena purissime forme nell'incantarth visione coloristica ricca di motivi e
di modulazioni***. Da questa lettura, che trovera seguito nella mf@ che il critico
dedichera all'artista nel 1946 e sara successiviaameper gli aspetti architettonici
evidenziati, ripresa dal Ragghianti, affiora uniséat teso, concentrato, razionale,
lontanissimo dalleréverie romantiche. Come espresso dalla Pontiggia: “Lastigitéa di
Morandi esprime per Marchiori un ordine assolut@tematico, che €& insieme classico e
astratto, ansioso e razionale, erede delle natureenseicentesche ma anche vicino
all'intellettualismo dei modernt*>. Ci troviamo dinanzi ad un nuovo stravolgimento,
Morandi viene avvicinato ora alle punte piu innovatdella pittura moderna, il suo
geometrico organicismo diviene quasi premessardasne. Marchiori, convinto assertore
dell’arte come esperienza del fare, riconoscendoaktii come costruttore di forme, artista
razionale che sfugge dalle sabbie mobili di tewtaizfilosofiche e letterarie, opera gia in
linea con il suo futuro approccio metodologico quasatura empirica; egli scrive infatti in
Arte ed artisti d’avanguardig1960): “Gli scrittori d'arte inglesi, quelli che definiscono
con molta modestia degli empirici e che non hanetiarfortuna nell'ambiente degli storici
italiani, parlano molto spesso di mestiere, di iean del fare. Avvicinano ['artista
all'artigiano. Demoliscono il mito delle personalgovrumane. Ma la verita e piuttosto dalla
loro parte, dal lato di Bell, di Fry, di Read, amsano pochi aggettivi e che discorrono con
semplicita inconsueta ai professori di estetica. l682n posto per gli empirici [con chiara
allusione personale] in un mondo dove abbondalosiafi confessi**®. Prima di passare a
Brandi & opportuno segnalare quanto pensavanoopeté di Morandi nell’ambito della

rivista milanese “Corrente”. Raffaellino De Graddeilio Morosini si confrontarono con

143 |bidem

14 |bidem

145E. Pontiggiale ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti deltcipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeli in Morandi e Milanq catalogo della mostrait., p.76.

146 G, Marchiori,Arte ed artisti d’avanguardia 1910-1958dizioni della Comunita, Milano 1960, p.301.
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I'opera di Morandi e ne riconobbero entrambi lautanmorale di “vero pittore”, ma mentre
De Grada poneva, per la prima volta nella lettesatuitica sul pittore, Morandi non come
continuatore dell’arte classica ma come iniziate#’arte moderna in Italia (“Morandi fu
uno dei pochi che si assunsero il compito non mhavare, non si rinnova cio che non
esiste, ma di creare I'arte italiana modefi%” Morosini invece sosteneva che la pittura di
Morandi rivela la vita interiore degli oggetti, rovando in Morandi quellavita vissuta
familiare ai giovani di “Corrente” grazie all’insegmento di Antonio Banfi. | due scritti
rivelano che “Corrente” sottolineava “come ogni idBo rinnovamento doveva
preliminarmente attuarsi in una nuova, precisa gres coscienza morale; [tale]
atteggiamento ideologico era stimolato in queghiatal contributo del pensiero della suola
estetico-fenomenologico di Antonio Barift®. Fenomenologico sara anche I'approccio che
Brandi maturera per, ma anche mediante, la pittuMorandi. Cesare Brandi si era battuto
affinché fosse assegnato a Morandi il primo prealia Quadriennale del 1939, ne sono
testimonianza le lettere di solidarieta inviate Bieandi a Morandi in occasione della
rassegna, ma lo scambio epistolare integralmenblicato a cura di Marilena Pasquali
riporta anche l'origine del primo scritto brandiaswlla rivista “Le Arti” del '39. Seppur
Morandi e Brandi si fossero conosciuti nel 1933cdéoBna, dove Brandi si era trasferito per
un incarico ministeriale, la loro amicizia prendeia proprio con ifatti del 1939. Brandi ha
33 anni quando decide di dedicare un saggio a Migrata per fondare, insieme ad Argan,
per poi esserne direttore, I'lstituto Centrale Belstauro e si € occupato in prevalenza di
pittura antica. Si era occupato di pittura del €rgo, studiando l'eredita giottesca nella
provincia di Rimini con la grande esposiziodestra riminese del Trecenitel 1935 che
rivalutava il lavoro di artisti come Giovanni danitni e Pietro da Rimini, e di pittura senese
con scritti su, tra gli altri, Ambrogio Lorenze#i Rutilio Manetti. Nella bibliografia di
guesti anni compare anche uno scritto su VitaleBdlgna comparso su “Le Arti” nel
1937, a breve distanza dalle fondamentali aperureonghi, e di quest’ultimo Brandi
recensiscéfficina ferraresenel 1935 ed ilCarra nel 1938. Cosi nella Bologna della meta
degli anni Trenta orbitano, in modi e per motiwetisi, Morandi, Longhi e Brandi ed € in
questo clima che probabilmente Brandi maturo liesse per I'arte di Morandi. Bisogna

con decisione affermare che il testo del 1939 swaMdi assume un carattere fondativo nel

147R. De Gradal.a Quadriennale del 1939in “Corrente di vita giovanile”, Milano 28 febdip 1939.
148 | TomassoniArte dopo il 1945 ItaliaCappelli, Bologna 1971, p.20.
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sistema teorico di Brandi; cominciamo con il didreecdopo il prematuro interesse per
'opera di De Pisis del 1931, Brandi non si era sjupiu occupato di arte a lui
contemporanea, dunque il testo su Morandi segrapertura che sara coltivata con grande
attenzione e passione per gli anni avvenire. Mgpk#to pit importante e la portata teorica
del testo su Morandi, “consistenza teorica, attitedmetodologica, [che] Brandi I'ha
impressa alle sue ricerche collocandosi sul franterno dell’arte, partecipe alla sue
vicissitudini”*°. Brandi & conoscitore, & critico, & storico deléa ma analizzando in tutta
la sua estensione la sua opera completa, & sdfwatarico e filosofo dell’artetjtolo che
trova origine proprio con il testo su Morandi; narcaso scrive Rubbiu: “in quegli anni
Brandi iniziava la stesura della sua prima trattagi estetica, il dialogo Carmine della
Pittura. 1l che ci conferma nella convinzione cheucleo essenziale del pensiero critico di
Brandi si sia per cosi dire modellato sull’espezédiretta della pittura di Morand?’. La
riflessione teorica che Brandi avvia su Morandingdrdina su tre testi: il saggio
suaccennato del '39, la monografia del '42, ampéata e riordino del precedente ed il
volumeElicona I. Carmine o della Pitturdel 1945. Del saggio uscito nel marzo del 1939 si
parla piu volte gia nelle lettere degli ultimi mekl '38 con Brandi che informa Morandi
del suo desiderio di pubblicare un saggio sullaguera. Brandi si rivolge a Morandi con
grande riverenza, gli chiede delle riproduzionisde opere da inserire nella rivista e gli
manifesta la grande stima che tutto 'ambiente monautre verso di lui: “Si parla tanto
spesso di Lei, caro Morandi, con Longhi, con Afamn Mirko, con Argan®™. In
concomitanza con i preparativi del saggio, BrandiMerandi discutono della sua
partecipazione alla mosti@olden Gate International Exhibition of Contempagrakrt di
San Francisco, della gia succitata Quadriennaleel&a gartecipazione al premio del
Carnagie Institute di Pittsburgh, a conferma dittivita di Morandi non affatto marginale.
Cruciale nel colloquio tra i due e una lettera dieembre del 1938 in cui Brandi ritiene
opportuno porre a Morandi delle domande sulla st& poiché trova “quasi nullo I'apporto
critico che & stato portato sulla Sua opera, né pud fondare su niente che precéda”
Brandi cerca d’informarsi su alcuni aspetti cheasap poi fondamentali nel suo saggio:

sostanzialmente chiede a Morandi se condivide hauogiue cosa pensa dell'interpretazione

149 M. Carboni,Cesare Brandi. Teoria ed esperienza dell’afelitori Riuniti, Roma 1992, p.X.
150y, Rubbiy Brandi e Morandiin Morandi, a cura di V. Rubbiit., p.9.

151 Carteggio Brandi - Morandi 1938-1963, in C. Bramdorandi, a cura di V. Rubbigit., p.144.
152 |vi,p.150.
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di pittura tonale data alle sue opere, quali lgiorie le fonti d'ispirazione per il suo lavoro.
L’'aspetto che piu colpisce € I'estrema cautela @in8i nel porre le domande, la prudenza
ed il riserbo nel toccare argomenti apparentemiamigcui, ma che, invece, evidentemente,
possono suscitare la collera di Morandi. In pakicanodo, Brandi pone attenzione e
riguardo nellannunciare all'artista di voler s@re della sua formazione, cosi troviamo
espressioni come: “fin d’ora devo toccare un tgsto delicato”; “Ella capisce che se si
parla, e si deve parlare, della formazione di Rdlifa di Giorgione, di Tiziano, non ci puo
essere nulla di offensivo né si puo sottintender®sana minoranza di originalita, a parlare
della Sua”; ed ancora: “La Sua formazione e poi cosplessa, e il Suo sviluppo € cosi
decisamente autonomo, che di tutto si perde subhitmemoria”; ed infine: “Tutto cio
rimane nell’ambito della piu stretta riservateZ2a” Questo primo approccio mostra in
modo inequivocabile le difficoltd che doveva afftane un critico nel provare a tratteggiare
la formazione di Morandi senza intaccare la suaqudlita, quasi che ogni ipotetico
rapporto, ogni forma di derivazione anche nei tarmpiu elevati suscitasse lo sdegno e
I'inimicizia dell’artista. Muovendosi con estremautela e con grande acume critico, Brandi
formulo un’interpretazione critica a cui rimase éédper tutta la vita. Eppure nel passaggio
da un testo all'altro e possibile, scrive Paolo By&lo: “cogliere quasi statu nascenti il
nucleo della prima teoria brandiana [...]. Nel pagsaglalla stampa in rivista a quella in
volume Brandi infatti modifica la terminologia dagienza, e inserisce larghe aggiunte, che
segnano appunto I'abbandono non solo della ling@aanche della impostazione del primo
saggio: che erano entrambi, ancora, sostanzialmdetistiche®”. Mediante il lavoro
critico svolto sull'opera di Morandi, Brandi pasda un’impostazione idealistica ancora
memore del Croce ad una metodologia che lui stesdla ristampa deCarminenel 1962,
definisce “fenomenologia della creazione artisticha fenomenologia di Brandi, al
contrario dell’idealismo crociano, € orientata weta genesi dell’opera d’'arte; laddove
Croce analizzava una riuscita, e non una ricercand riconosce al processo artistico una
dinamicita scandita da due momenti: la costituziaedl'oggetto e la formulazione
dellimmagine. Come ribadisce anche Carboni, BratAinalizza il processo stesso nel suo

#55

farsi. Descrive la morfologia e la genesi della sastituzione®”. Questo processo critico

trova riscontro concreto nel processo artisticoatt da Morandi, ad attestare nuovamente

153 vi , p.151.
154 p_ D’Angelo,Cesare Brandi. Critica d'arte e filosofi@Quodlibet, Macerata 2006, p.45.
155 M. Carboni,Cesare Brandi. Teoria ed esperienza dell’adié, p.4.
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di quanto la teoria critica di Brandi sia modellstdl’esperienza artistica di Morandi. La
lettura di Morandi viene impostata da Brandi comeptoblema di linguaggio pittorico che
non trova raffronti in nessuna delle esperienzecgaenti, se non in minima parte in
Marchiori, e si dipana dall'idea che la pitturaMibrandi riesca a conciliare due ricerche tra
loro antitetiche: costruzione volumetrica e il val@spaziale del colore e della luce. La luce
diviene una qualita del colore e partecipa allazi@e dello spazio, da cio nasce il “colore
di posizione”, un colore nato dai rapporti di luds vari colori accostati. La luce partecipa
alla costituzione dell'oggetto che si mostra com@&apforma, svuotato di qualsiasi
importanza, “dato che [l'essenziale € il modo dsfiiessione e non la cosa
rappresentatd®® Come scrive lo stesso Brandi i@drmine evidentemente con il pensiero
rivolto a Morandi, “il risultato e 'oggetto costito, ossia un’immagine che non é affatto un
duplicato dell’oggetto, ma in cui 'oggetto € sasta conoscitiva e figurativita, a secondo
dell'uso stesso che dellimmagine fara la coscigéhiZaGli oggetti da noi percepiti sono
invece per l'artista, nella lettura di Brandi, rapgpspaziali o luminosi. Per Brandi la genesi
artistica non va riconosciuta soltanto nel mometittormulazione dell'immagine, cioé nel
momento in cui I'opera prende vita mediante la m@sbne di un linguaggio, ma anche
nella sua fase costitutiva, cioe nel momento inawiiene la scelta di un oggetto, la sua
estrazione dal reale. La costituzione e dunquel@itriduzione ad apparenza dell’oggetto.
Tale sistema teorico segna il distacco dall'immishib idealistico crociano, che e critica
dell’'opera e non del suo processo, ma anche supeatandella linea puro visibilista che
affida tutto alla lettura dell'opera gia formulat@uesta svolta avviene, come accennato, nei
due testi morandiani, ed é facilmente riscontrahilehe su un piano linguistico: come ha
notato D’Angelo, si passa da termini di matriceaacneo-idealistica a definizioni gia di
provenienza fenomenologica, cosi a “produrre l'amten sara piu la fantasia ma la
coscienza; e I'arte non sara piu crocianamentealinna piuttosto tutta pura immaging”
Punto d'avvio per distaccarsi dal crocianesim@du Brandi la lettura della prima edizione
de L'imaginaire di Sartre del 1940, a cui anni dopo dedico un isagulla rivista

1159

“L'immagine” ™", ma anche di autori, non affatto ovvi in queglnarcome Husserl ed

Heidegger. La necessita di superare Croce senmaganlo (“riuscire post-crociani senza

156y, Rubbiy Brandi e Morandiin Morandi, a cura di V. Rubbiit., p.11.

157 C. Brandi,Carmine o della pitturaEinaudi, Torino 1962, p.107.

1% p_D’Angelo,Cesare Brandi. Critica d’arte e filosofiait., p.45.

159 C. Brandi,Sulla filosofia di Sartrein “L’lmmagine”, 4, settembre-ottobre 1947, pp1:9216.
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essere anticrociani fu lo sforzo della mia generf®® ha scritto Contini), fu I'esigenza
sentita anche da Brandi che trova formulazionendafa nel Carmine testo che ruota
intorno alla distinzione tra “costituzione d'oggette “formulazione d’oggetto” e nel
carattere specifico di “realta pura” dell'arte. Que il testo su Morandi, ch&n nuce
contiene tutti questi sviluppi, nella sua versioledinitiva del '42 si presenta estremamente
complesso e densamente stratificato. Appare utilera sua piu profonda decifrazione il
poscritto che l'autore stesso includeva nella sdaoadizione del 1952, per motivare
I'attualita dello scritto riproposto integralmergenza modifiche e per puntualizzarne con
maggior acribia determinati aspetti. Lo scrittoBdandi del 1939 si apre con un’immagine
tra le piu famose dell'intera letteratura morandiaquel “cielo vasto di solitudine senza
approdi” tratta d&Paesaggiodel 1911, uno dei primi dipinti di Morandi; poi Brdi pone
subito in rapporto I'artista con Cézanne, unicodpessoreion censuratoda Morandi,
rapporto che s’incardina sul comune problema détlastituzione dell’'oggetto”: “la
creazione dal naturale che fondava un’immagine deafinitivamente elusa alla labile
percezione™, troncando sul nascere qualsiasi relazione conngfiressionisti. Brandi
spiega che una tale genealogia non poté che fasitage rapidamente Morandi dai Paesaggi
alle Nature morte e far nascere l'oggetto, “ma dieo, lungi da divenire enigmatico, o
valere come componente astratta di una sciaradarafey lascia ancora percepire
I'effrezione dal contesto naturale a cui appartieper nel momento che, per la
presentazione spoglia e irrelativa, si scolpa dilsjasi ombra di intimismo borghes&”
Brandi completa le coordinate di riferimento delisiura di Morandi richiamando la lezione
cubista ed il “primo e difficile assorbimento debstro Quattrocentd®. Poi si cala
definitivamente nell’opera dell'artista facendo geralla soluzione trovata da Morandi tra
“la composizione di due modi figurativi che semlaaw opposti, I'uno rivolto alla
costruzione volumetrica e architettonica, I'altrdeiso a riassorbire nel colore e nella luce
tutte le relazioni spaziafi®* attraverso “la luce, che rende la zona cromatioa, gia come
fosforescenza, ma come fluido interno del colffe’Pitl avanti Brandi torna sul concetto di

“costituzione dell’oggetto” e scrive: “L'immagineosi sbocciata non € piu I'analogo

180G, Contini,L’influenza culturale di Benedetto Crade Altri Esercizi cit., p.40.
161 ¢, Brandi,Morandi, a cura di V. Rubbiit., p.18.

162 |vi, p.20.

183 |vi, p.18.

184 1vi, p.23.

185 |vi, p.27.
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dell’'oggetto fisico, né la sua realta dipende dpliirossimazione alla realta di quelf§” Il
saggio si conclude con Brandi che precisa il cdoceit colore di posizione e giunge alla
“formulazione d'immagine”: “Dove la luce non € mezdescrittivo ma costituisce valenza
originaria della zona cromatica, e questa si aadalldeterminazione dei rapporti spaziali, Il
colore non € piu colore locale, riferito ad unanfar che la luce puo illuminare o
adombrare: non é trascrittivo, investito successamie alle funzioni armoniche: e
strumentazione diretta, pensamento indiviso”, quiladluce incorporata al colore produce
la forma figurativa dell'oggettd®’. Quando Brandi scrisse il poscritto per I'edizioe
1952, come abbiamo detto, ci tenne a precisarenialgpetti tra i quali, primo tra tutti,
I'assoluta validita, a distanza di dieci anni, deficritto del '42. Al contempo spiega
'urgenza delle variazioni attuate tra il saggid 9 e quello del '42, punto di partenza
della piu complessa trattazione estetica @afmine (1945). Poi il critico torna sui nodi
principali del testo che riconosce sempre nelléirdione tra “costituzione dell’oggetto” e
“formulazione d'immagine”, aggiunge delle precisairiguardo ai rapporti di Morandi
con il Futurismo, che “sono rapporti negativi [..H. gloria di Morandi, anzi, non essersi
lasciato prendere nella capziosa avventura dell@mngola futurista®®, ed infine
approfondisce il concetto di colore di posizione,cimodellato su Morandi ed elaborato nel
Carmine,e divenuto strumento costante della sua impostazioetodologica: “E’ in questa
assoluta spazializzazione, ma nei termini dellargvita dellimmagine, non in quelli
della esistenzialita dell’oggetto, che risiede ilstesi formale di Morandi, quello che noi
abbiamo particolarmente indicato nel colore di piosie [...]. Nella pittura di Morandi,
attraverso il colore di posizione, luce e colordaino in termini di spazié®. La centralita
del dispositivo Morandnel sistema teorico di Brandi e ribadita da unalpala critica che
ha assunto Morandi come figura di raccordo e ditaviva Picasso e Burri nella storia
dell’arte moderna: “Picasso come vero spartiacgqaeQttocento e Novecento; Morandi
come emblema piu alto dell’equilibrio tra costitozé delloggetto e formulazione
d'immagine; Burri come rivelatore, eversivo ed @me classico, degli esiti piu avanzati

della pittura contemporan€d®. In questa prospettiva Morandi incarna alla péofez la

186 1vi, p.29.

187 |bidem.

188 . Brandi,Poscrittq in Morandi, a cura di V. Rubbigit., p.45.

199 |vi, p.51.

10 M. Carboni,Cesare Brandi. Teoria ed esperienza dell’adie, p.143-144.
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tesi del Carmine dunque e perno centrale della teoria esteticd8rdindi, divenendo
massimo esempio della “fenomenologia della creaziamtistica” che si attua nel

calibratissimo passaggio dalla costituzione defiettp alla formulazione dellimmagine.
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Convergenze parallele: Longhi, Venturi e Morandi veso la Biennale del 1948

Dopo la monografia di Brandi del 1942, la letteratartistica di Morandi negli anni della
guerra, seppure non € cosi povera come si potrpbhsare, non spicca di certo per
originalita. E’ del 1942 un articolo di Bontempetihe paragona le opere di Morandi alle
liriche di Petrarca ed e sempre dello stesso aimdrave saggio dell'amico Giuseppe
Raimondi, pubblicato su “Le Arti”, dove accanton@ime di Cézanne viene avanzato quello
di Corot. Nel 1943 esce la poco incisiva monografiaGiovanni Scheiwiller tesa a
difendere “Morandi dalle due principali accuse dierivolgono i classicisti e i tardo-
novecentisti: quelle di essere poco interessatooatio e incapace di grandiosita. Morandi,
sostiene Scheiwiller, elude la figura umana pesemso di rispetto e di timore nei confronti
della complessita del temd* Si succedono interpretazioni di stampo ancorasita,
impermeabili a tutto il dibattito seguito alla Quigtinale romana, e soprattutto non c’e una
reale assimilazione delle novita introdotte da Brab’unica voce fuori dal coro € quella di
Alessandro Parronchi che dimostra di condivideesdygesi brandiana prima in uno scritto
apparso su “Letteratura” nel 1942 e poi nel voluMemi della pittura italiana
contemporaneael 1943, in un canone che include, tra gli ald, Chirico, Carra, De Pisis
e Rosai, in cui analizza I'opera di Morandi seconddimpostazione per certi aspetti
memore del concetto di “colore di posizione” prdpoda Brandi: “Morandi ha ritrovato il
mito della pittura. Non esiste piu esatta risporzdeti quella che corre tra un tempo ritmato
e guel disporre a giusti intervalli le masse tomalcui € consistita segretamente, per tanto
tempo, la sua novita. Una distanza tra due toniumnquadro, puo stabilire tra essi
armonia™’® Con la fine del secondo conflitto mondiale, seppa grandi difficolta di una
guerra le cui ferite sono ancora aperte, come deatano in tempo reale le tavaBot mit
Uns di Renato Guttuso, in un clima di rinnovato erdssio e di rinascita prendono il via
una serie di importanti esperienze: a Venezia Adblnasce sotto la guida di Marchiori il
primo nucleo della Nuova Secessione lItaliana, reeatiRoma Enrico Prampolini fonda
I'’Art Club, e soprattutto si pongono le basi pafférmarsi del Neorealismo, attraverso un

ampio dibattito sull’'esigenza di un’arte in rappodialettico con il reale che vede in Mario

I"LE. Pontiggiale ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti deltcipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeli in Morandi e Milang catalogo della mostrait., p.78
172 A ParronchiNomi della pittura italiana contemporanearnaud, Firenze 1943, p.56.
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De Micheli, teorico del Realismo dialettico, unoi gieotagonisti. Risultati immediati di
guesto clima culturale sono la realizzazione deh fRoma citta apertadi Roberto
Rossellini, che esce sugli schermi cinematogradioprio nel 1945, e la pubblicazione di
testi comeCristo si € fermato ad Ebo(iL945) di Carlo Levi éJomini o No(1945) di Elio
Vittorini, che, oltre ai disastri della guerra, nogio in scena le drammatiche condizioni
sociali che una parte del paese ancora vive. licard’arte italiana partecipa a questo
momento con grande impegno ed € spinta e divisadwea fondamentali esigenze: la
necessita di un bilancio sul primo mezzo secolotel'm Italia e la discussione di una linea
programmatica che permetta all’arte italiana, dibparzato isolamento, di ripartire. Queste
dinamiche assai complesse e stratificate, pur eiefio una breve curvatura di anni, dal
1945 al 1948, sono estremamente intense e cordghosén quella che sara la prima
Biennale del dopoguerra nel 1948. Passato e peegengono posti a confronto per cercare
di risolvere nuovi problemi. Quest’ansia accompalgnpiu significative pubblicazioni del
1945, una serie di volumi che interessano le vasjgressioni artistiche, tra cui bisogna
ricordare almendcultura lingua mortadi Martini, in cui l'artista vede “la propria arte
ormai come una lingua morta, costretta nei limituida natura monocroma e sopraffatta dal
passato®”® e poi il testo di Bruno ZeWerso l'architettura organicadedicato all’'opera di
Frank Lloyd Wright, che aggiorna i precedenti drdke e soprattutto di Ragghianti. Nella
storiografia artistica marcata 1945 non mancanomeno volumi che ripercorrono nel loro
insieme le vicende piu recenti dell’arte italianamell disegno italiano contemporanet
Carrieri, Arte italiana del nostro tempdi Cairola,Pittura moderna italianadi Marchiori,
Considerazioni sulla pittura italiana dei giovardi Bonfante '’ Ma la novita pil
significativa, che piu interessa la nostra riced, rientro in Italia, dopo il forzato esilio
americano, di Lionello Venturi che “apriva una vesima gamma di possibilita
linguistiche” facendosi “portavoce e paladino, amicoli, recensioni e mostre, dell'arte
astratta®’>. Venturi riappariva sulla scena italiana accompaégnda due fondamental
pubblicazioni:Storia della critica d’arte uscita gia negli Stati Uniti nel 1936 ed in Franc

nel 1938, e solo nel 1945 in edizione italianaRitura contemporaneger i tipi della

173 p. BarocchiStoria moderna dell’arte in ItaliaTra Neorealismo ed anni Novanteol. Ill, secondo tomo, Einaudi,
Torino 1992, p.5.

174 Ampio spazio alla letteratura dedicata alle vieerdtistiche della prima meta del Novecento & dtoEnrico
Crispolti nellaPrefazionea W. Hofmannla pittura del XX secoldCappelli, Bologna 1963, pp.5-52.

175 p, BarocchiStoria moderna dell’arte in ItaliaTra Neorealismo ed anni Novantit., p.6-7.
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Hoepli, che potrebbe sembrare una semplice intiodazdi circa 60 pagine alla ricerca
pittorica mondiale dal 1880 al 1945, in cui, sorplentemente, d#mericano Venturi
inserisce anche Morandi. Ma il 1945 é anche I'adabprimo - dopo la segnalazione del
1934 - e piu importante testo di Longhi su Morarldsaggio introduttivo al catalogo della
mostra dedicata a Morandi dalla galleria Il Fioré-denze. Toccare, anzi sfiorare soltanto,
la questione dei rapporti tra Longhi e Venturiibgsignifica impelagarsi nelle sabbie mobili
di una vicenda assai complessa, che ha attraverstitoil dibattito critico italiano ed
ancora vede allievi di allievi dei due schieramentinteggiarsi sull’eredita dgpadri'’.
Dunque se laexata quaestioon smette mai di suscitare nuove, o forse sarstdggio dire
vecchie, discussioni, per noi € importante rimac@me Longhi e Venturi, allo scoccare
del 1945, si trovassero a lavorare, discutere baréirse eccessivo, seppure da postazioni
diametralmente opposte sull’'opera di Morandi. lis& bolognese, dopo Longhi, rientra
anche tra gli interessi di Venturi, certo non carcéntralita teorica assegnatagli dal critico
di Alba, ma da una posizione che, seppur defitialta di profondo rilievo perché in totale
antitesi con tutte quelle che I'hanno preceduta.dliro aspetto molto interessante e che,
dopo queste prime scosse d’assestamento, il tnoafm da Longhi, Venturi e Morandi, in
modi diversi e con orientamenti diversi, e decigietla costruzione della Biennale del 1948
e partecipa alla definizione delle linee guida 'dei italiana per gli anni a seguire.
Veniamo dunque allo scritto di Longhi del 1945, meiodo da quanto lo stesso autore

scrisse nel 1966 in occasione della XXXIII BienndleVenezia. Longhi, invitato dalle

16 ' del 2013 la personale riflessione che Tomasatsioari ha dedicato alla vicenda, nel breve coutwib’eredita
di Longhi e I'altra scuola di Lionello Ventyrprendendo le mosse dall’articolo di commiato Ghigliano Briganti nel
1992 dedica alla memoria di Argan in cui cosi sintava la questione: “E’ difficile ignorare che@nfiguro allora
(dagli anni '50 in poi), nel campo dei nostri stutti schieramento di due parti avverse che si estdal campo
specifico della storia dell’arte, all'universitad® conseguenza ai concorsi universitari, all'edépalle rubriche dei
giornali e delle riviste, ai rapporti con l'arterdemporanea. Da una parte Lionello Venturi, daiaRoberto Longhi”.
(G. Briganti,Caro Argan amico e nemican “La Repubblica”, 13 Novembre 1992). Montanprima riconduce ai
nostri giorni questa polemica quando scrive “Quegiaosizione ha condizionato - e condiziona anogm, attraverso
i suoi esiti diretti - la geografia intellettualeaecademica della storia dell’arte italiana”, pa@sprime, facendoci capire
a quale schieramento appartiene, sul magistero afiti e di alcuni suoi allievi, Argan e Calveshec “ha
programmaticamente trascurato non solo I'analifaderma e la filologia del figurativo, ma ha amchinunciato al
metodo storico propriamente detto, optando perroré@eutica del figurativo assai shilanciata in eefilesofico, e
coltivando un’iconologia dagli esiti spesso disbiliti. Infine non manca qualche stoccata anche awgifronti della
dissipata lezione longhiana operata da eredi patwogi e conclude affermando che la mancata ddhes del credo
longhiano & “forse una concausa non secondaria gelitecipazione della storia dell'arte internaalerdi oggi alla
deriva a-storica e para-antropologica di una padssistente degli studi umanistici”. (T. Montandrieredita di
Roberto Longhi e l'altra scuola di Lionello Ventuiin Il contributo italiano alla storia del pensiergPolitica),
Enciclopedia Italiana Treccani, 2013. Disponibildime all'indirizzo: http://www.treccani.it/encicpedia/l-eredita-di-
longhi-e-l-altra-scuola-di-lionello venturi (Il Ctnibuto italiano alla storia del Pensiero: Polijica Sul contraddittorio
tra Longhi e Venturi si veda anche R. Lambare&bi,critica in conflittq in “Arte e Critica”, n. 13, settembre-novembre,
pp.2-5.
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sorelle di Morandi ad introdurre I'opera dell’atder la sala che la Biennale gli dedicava a
due anni dalla scomparsa, decideva di riproporrengdo integrale lo scritto del 1945,
anteponendo solo una brevissima prefazione. Tatésidae pud essere interpretata in
duplice maniera: come conferma di una lettura aygdi mnni non ha conosciuto sostanziali
modifiche - allo stesso modo abbiamo visto si esenmortato Brandi nel 1952 con la
ristampa della sua monografia - ma anche come ideeisonsapevole di riproporre un
testo realizzato in un preciso momento storico.ghlwmel breve testo in esergo ritorna con
la memoria al suo elogio morandiano del 1934 defilioéo “grave scandalo” e, ricordando
la sua amicizia con Morandi, scrive che fu “unaact#ta mentale e si rispecchio in una
concordia di storiche preferenze [mai ritrovatahloun critico coetaned”. Longhi spiega
anche che, per meglio intendere il moderno Moragidicorreva spesso con lui dell'opera
degli antichi maestri, offrendoci cosi un ulteri@lemento di lettura: a fronte di un numero
molto esiguo di testi direttamente incentrati sutista, sono molteplici gli scritti in cui
Morandi compare come convitato di pietra, o citadbone interlocutore privilegiato di un
cortocircuito moderno-anti¢®. Questo uno dei motivi che indussero Longhi a faneme

di Morandi nell'introduzione del volumS8critti giovanili (1961), il primo della raccolta che
comprendeva la sua opera completa - ad un mometitadci personali e generazionali -
come esempio assoluto “di pittura che e ancora dggpunta piu avanzata dell’arte
moderna®’®. Se nella bibliografia di Longhi troviamo I'ann®45 occupato solo dallo
scritto su Morandi e un fatto forse casuale maaceente significativo. Quel breve testo,
nato in un paese appena liberato, segna una casuirbpassato, appare come un riesame di
tutto il lavoro svolto, ma anche il necessaimgipit, quasi un manifesto, del lavoro da
svolgere. Il decennio che separa il saggio perdatra alla galleria Il Fiore dalla prolusione
del 1934 sono per Longhi intensissimi e non mandartcacce della presenza di Morandi.
L’artista bolognese viene menzionato due volteinegintrambe le situazioni figura accanto
a Carra: la prima in occasione della mostra di Mecal’Arcobaleno nel 1938, come segno

del nuovo non percepito dalla critica, e la seconelasaggicArte italiana e arte tedesca

Y7 R. Longhi, Prefazione alla Mostra personale di G. Moranéi Catalogo della XXXIII Biennale Internazionale
d’Arte, Venezia 1966, p.22.

178 per I'elenco completo dei testi di Longhi in cuingpare il nome di Morandi si ved&ntologia Critica. Roberto
Longhi scrive di Morandlia cura di M. C. Bandera, @iorgio Morandi- Roberto Longhi. Opere, lettererifit, a cura
di M. C. Bandera, Silvana editoriale, Milano 20f{g,40-51.

19 R. Longhi, Avvertenze per il lettorein Idem, Scritti giovanili 1912-1922 Opere complete di Roberto Longhi,
Sansoni, Firenze 1961, pp.X-XI.
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(1941) come esempio contemporaneo, ripetiamo irs@i@arra, dellaupremazialell’arte
italiana su quella tedesca. Ma in questi anni Lorgh anche inferto altri due profondi
scossoni alla storiografia artistica italiana cdinsgritti Giudizio sul Duecentmel 1939 e
Fatti di Masolino e Masaccioel 1940. Scrive Briganti, riprendendo Continiecde con |l
Giudizio c’e “il rifiuto della immobile ripetitivita dellacultura bizantina che, erede di una
tecnica impeccabile, la costringe entro il polmoleeciaio dell'ortodossid®®, conFatti di
Masolino e Masacciosu cui Longhi svolse una serie di corsi univargft tra il '39 ed il
'41 che hanno formato un’intera generazione dilletteiali italiani®?, ricostruisce la storia
di un secolo di arte fiorentina segnato dalla fulamte apparizione del giovane Masaccio.
Longhi faceva di Masaccio la piu potente incarnagidella tradizione figurativa italiana,
capace di portare a sintesi la lezione che da Gim&bGiotto era giunta a lui e di aprire a
sua volta a Caravaggio ed alla modernita. Questalizione che Longhi descrive con
profonda partecipazione esistenziale nasce daflaitmone “di una natura, di una vita che
e cosa seria e grave, dramma quotidiano di formd gesti stabiliti in uno spazio
inconfutabile, sotto una luce radente e quasi attuos™® A queste parole il nostro
pensiero corre veloce a Morandi nella sua camerd/idi Fondazza, alle opere piu
drammatiche realizzate negli anni Trenta, lavorcsue incardinata I'esposizione del 45 a
Firenze. Longhi nel testo del '45 si avvicina a Biwdi muovendo dalle drammatiche
contingenze storiche: la guerra, l'incertezza deltate toccata al pittore ed il ricordo
dell'ultimo breve commiato del '44, con Morandi ¢h@bme un personaggio di Pavese,
“risaliva lento e nero I'erta bombardata di Grizaanome una rampa del purgatotfd” Lo
scritto longhiano oscilla costantemente tra un’esedella poetica dell’artista ed una cripto-
biografia, le osservazioni e le biografie si sop@pgono, i riferimenti e le tappe di
formazione diventano comuni. Longhi rileva i praggiefatti dalla critica morandiana con

gli scritti di Brandi e di Parronchi, che hannotsaito I'artista allesbadateinterpretazioni

180 G, Briganti,La giornata di Longhiin L'arte di scrivere sull'artecit., p.42.

181 Tra i numerosi contributi riguardanti il magistenniversitario di Longhi ed in particolare I'infloga avuta con il
corso monografico dedicato a Masolino e Masacgioeda, per I'accurata ricostruzione attuata, Denfo, Pasolini,
Longhi ed Arcangeli. Tra la primavera 1941 e I'dstd943. Fatti di Masolino e Masac¢im Pasolini e Bolognaa
cura di D. Ferrari e G. Scalia, Edizioni Pendradgmipgna 1998.

182 Tra gli allievi illustri del corso dedicato da Lgini ai Fatti di Masolino e Masaccisi ricordano, almeno, Pier Paolo
Pasolini, Giorgio Bassani e Attilio Bertolucci.

183 R. Longhi,Fatti di Masolino e Masaccio e altri sudi sul Quattentq Opere complete di Roberto Longhi, Sansoni,
Firenze 1975, p.35.

184 R. Longhi,Giorgio Morandi al Fiore in Idem, Scritti sull'Otto e NovecentdOpere complete di Roberto Longhi,
Sansoni, Firenze 1984, p.94.
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che ne facevano un crepuscolare di provincia, eligoida velocemente le genealogie,
riaffermando le affinitd con Cézanne e suggerenumsiudio che lo raffronti a Derrain. A
guesto punto il discorso diviene plurale, con Lange affianca Morandi nel ricordare
I'importanza avuta per la loro generazione dallsstmreodi Renoir alla Biennale del 1910.
Effetti che furono rilevanti per Morandi, ma, giockp un po’ con le parole, rivelanti per
Longhi, tanto da fargli abbandonare un primo prgeti tesi di laurea d’argomento
medievale con Pietro Toesca per passare ad undo ssudCaravaggio. Dopo dffetto
Renoir, Longhi snocciola la lista preferenziale, cronatagnente ordinata, che ha ricavato
dalla frequentazione con Morandi: “Giotto, Masacdriero, Bellini, Tiziano, Chardin,
Corot, Renoir, Cézanne” e rileva che “non vi fgouo, fra i moderni, né van Gogh, né
Gauguin, né Modigliani” e fra i maestri del passatmmo assenti “Botticelli, Pollaiolo,
Michelangelo”; Longhi conclude da queste preferecize “Morandi si mettesse in difesa
dovunque vedeva pungere anche un sospetto di elpgudi turgidezza, di agitazione, di
retorica, della violenza fisica, della forza, dihnico™®. Ora, ca va sans direla lista
preferenziale che Longhi attribuisce a Morandi @npimente condivisa dal critico, per non
dire che ha piu un’origine longhiana che morandiam@ae prova un riscontro veloce tra gli
scritti di Longhi e la lista di questi artisti. Mascio, Piero e Bellini, come abbiamo visto,
sono i poli tra cui Longhi tesse la sua storia’ddd e riflette pienamente i gusti di Longhi
la frattura che spezza in due la lista: dal Sefitecda arti figurativeparlano francese.
Occorre ancora sottolineare che le mancanze chghiontenzionalmente evidenzia sono
lacune che riscontriamo anche nella sua stessadmsifia. Una certa insofferenza verso la
retorica di un rinascimento eroico, indotta probabinte anche dal largo uso che negli anni
del regime si fece dellimmagine del genio italiatm portarono sempre ad escludere dai
Suoi interessi certi protagonisti gaima pagina cosi si spiega l'assenza degli antichi
maestri citati. Per le assenze dei moderni, edcamignlare di van Gogh e Gauguin, essa e
dovuta ad un’idea di modernita che Longhi fa owrge dalla linea sintetico-formale
incarnata da Cézanne e da Seraut e tralascia agid|sotesi espressionista. Non a caso la
necessita di dedicare una grande mostra a van &Qguguin alla Biennale del 1948, come
vedremo, fu alla base di un’aspra polemica tra bong Venturi. Dobbiamo anche
evidenziare che Longhi con quesgiay-list esprime il suo ennesimo rifiuto per I'Ottocento

italiano, a differenza di Morandi, che, per rammaeatnuovamente le indicazioni date nella

185 |vi , p.95.
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sua autobiografia del 1928, segnalava, invecej saoi riferimenti Fattori. Il saggio di
Longhi rappresenta davvero un manifesto delle idek critico: se nell'unico scritto
apertamente teoricBroposte per una critica d’arfesaggio che apriva il primo numero di
“Paragone”, egli aveva proposto Proust come modgeloil critico: “La costruzione quasi
molecolare del destino terrestre del pittore Elsél poema (o romanzo storico) di Proust
puo servire di eccellente modello al critico (duegallo storico) dell'arte per meglio
intrecciare ad infinitum le cosiddette biografie ispali dei suoi protagonisti, in una vera e
propria recherche du temps pertfi” nel testo dedicato a Morandi “applica direttareent
Proust. Lo utilizza come strumento interpretativel caso piu esplicito, Proust diventa
lideale prefatore della pittura di Morandf. Longhi, per introdurre Morandi, utilizza
appunto un brano dae Temps retrouvén cui Proust richiede allo scrittore, per riscopil
tempo, di non sbermarsi sulla rappresentazione degli elementi $igi@r della realta, ma
di attingere agli strati del profondo. E poi proasamente commenta la sua opera: “soltanto
scavando dentro e attraverso la forma, e stratdizcde ricordanze tonali, si puo riescire alla
luce del sentimento piu integro e puro; ecco infitlezione intima di Morandi e |l
chiarimento immediato della sua riduzione del sttggehe gira al minimo; I'abolizione, in
ogni caso, del soggetto invadente che parte intguarsi divora I'opera e l'osservatore.
Oggetti inutili, paesaggi inameni, fiori di stagioreno pretesti piu che ficienti per
esprimersi in forma; e non si esprime, si sa behe,il sentimentd®®. In questa lettura
sussurrata, accordata sul filo di una memoria ift@ia nelle “ricordanze” tonali, gli
inanimati oggetti di Morandi assumono, come nf@deleing il compito di portare in
superficie immagini perse sul fondo; sono alibicessari pretesti che secondo Longhi
consentono a Morandi “di evitare le secche deli&ssmo assolutd®. Questo passaggio
risulta di grande rilevanza perché Longhi valuieoggetti di Morandi in termini simbolici,
che gli consentono di sfuggire all’astrattisassolutg forse Longhi, in modo non esplicito,
comungue ravvede nella pittura di Morandi tracceaslrattismo, che la presenza degli

oggetti trattengono ad un gradelativo. Dopo aver liquidato I'immagine, veicolata dagli

18 R. Longhi, Proposte per una critica d’artein Idem, Critica d’arte e buongovernoOpere complete di Roberto
Longhi, Sansoni, Firenze 1985, p.24.

187 p. GervasiRicerca della creazione: la critica italiana e larfzione Proustin “Italianistica”. Rivista di letteratura
italiana, anno XV, n.3, Fabrizio Serra editoreaFioma 2011, p.103.

188 R. Longhi,Giorgio Morandi al Fiore in Idem,Scritti sul’Otto e Novecentdpere complete di Roberto Longéit,,
p.96.

189 |bidem.

58



ambienti culturali vicini al regime, di Morandi et rinchiuso in una personale torre
d’avorio, Longhi crea quella del monaco nella seflac e si concede altri due affondi
decisivi. Prima si esprime sulla pittura a lui ganporanea definendo “magre [le] dita della
piu giovane generazione” chiamata a gestire unigredquella della tradizione figurativa
italiana, cosi ingombrante indicando il percorsdvidirandi come lezione per i migliori tra
questi, “stimolo a ricercare ancora e sempre deditsg, non fuori di sé*°, e poi conclude
sperando che il cammino compiuto, seppur da pastadiverse, insieme a Morandi ,“un
lavoro clandestino” svolto tra le maglie del fasws “di esegesi formale, di
ammaestramento a finalmente comprendere la pitioinasia stato inutile [...] e possa oggi
continuare con padronanza piu vasta nel compitoppojprio, che mi par quello di una
instancabile educazione sentiment&le”

Se minima era la fiducia riposta da Longhi sulléddnagre” della giovane pittura italiana,
enorme invece era quella dell'appena rientrato ¢lionVenturi. La ricomparsa di Venturi,
riaccendeva anche la mai sopdaerelle con I'area longhiana, le cui origini andavano
ricercate nella polemica suscitata dal volume waantio Il gusto dei primitividel 1926. Con

il volume del 1926 si consumava un’insanabile in&tin una partita giocata tutta
sull’eredita dell'Ottocento e le conseguenze spittura moderna. Se, come scrive Barilli,
conll gusto dei primitivi,Venturi e “tutta la storia dell’arte, prende defivamente congedo

dall'Ottocento™®?

, sostenendo una tesi che potrebbe ben esserevisandia Longhi,
liquidatore inappellabile del secolo decimonono,difficolta sorgono sulle modalita di
guesta cesura. Venturi chiude la dicotomia tra Ruditi@mo e Neoclassicismo, che ha
sostenuto tutto I'Ottocento, limandone le differere riconducendo le due poetiche ad un
unico fronte che si produceva in un rapporto diogeniglianza, un rapporto mimetico-
speculare, con il reale. La terza via che Ventummppneva era “la categoria del
primitivismo, che era una difesa dei buoni dirgpettanti a un’arte stilizzata, appiattita
disposta a rinunciare alla famigerata prospettimascimentale [...] la ricetta, in sostanza,
dei simbolismi e degli espressionismi che eranoicoiati ad apparire abbondantemente,
tra la fine dell’'Ottocento ed i primi decenni dedstro secolo®®. Se Longhi combatteva

contro ogni accademismo neoclassico, per congaiktaittura della realtache seguiva la

190 |bidem.

9% bidem.

192 R. Barilli, Il gusto dei primitivi e i macchiaigliin Da Cézanne all’Arte Astratta. Omaggio a Lionellont(ei,
catalogo della mostra, Mazzotta, Milano 1992, p.51.

193 |bidem

59



linea Masaccio, Caravaggio e spingeva fino aglirespionisti, per Venturi, al contrario, il
principale nemico era l'illusionismo, la mimesi dekle. E su queste premesse si dispiega
anche il diverso giudizio sui Macchiaioli che ser psnghi sono da relegare ad un
Impressionismo di seconda mano, una forma attadigtaovincialismo, per Venturi sono
letti in chiave moderna, come esempio di pitturebaoma, noncurante del motivo. La loro
arte, nei momenti piu alti, precorre i tempi perdfiwnda I'immagine, si disinteressa del
soggetto, non cura il dettaglio, economizza la cosigione e “va verso un’incipiente
astrazione™*. Longhi bolld questo tentativo come una forma dstitismo e recensi il
volume scrivendo: “il ritorno al contenutismo chirefondo a siffatti tentativi, diciamo cosi
teologici, non solo rappresenta un regresso vadsg Sui principi crociani, ma & una porta
aperta alle confusioni pit antiche e funeS§tt"Come ha osservato acutamente Previtali,
gusto dei primitivi“‘dovette apparirgli come una sintesi vivente dtitgti idola polemici
della sua gioventu: rozzo contenutismo, misticigsigtico, snobbismo primitivistict®. A
dispetto delle critiche longhiane, I'impostazionenturiana segna una svolta negli studi
artistici del primo Novecento: Venturi definendmuovi primitivi pensa esplicitamente ai
macchiaioli e agli impressionisti. Scrive infattrifiarco che Venturi mette “fuorigioco,
dall’arte europea del diciannovesimo secolo, cagomenti diversi ma convergenti, non
solo le pratiche artistiche impegnate sulla fraatidel vero e della storia, ma anche le
molteplici esperienze che hanno provato a rammeamoakgrimitivismo”, e dando rilievo
all'lmpressionismo, per il “ruolo germinale deB%®azione nell’arte moderna si possono
comprendere adeguatamente le ragioni di una lmegpretativa che, con varianti e incroci,
ha segnato il racconto dell'arte contemporafi€all gusto dei primitivi come ha osservato
Argan, dibatte ma non risolve I'antitesi tra arteudtura, contraddizione che invece trovera
soluzione nellaStoria della critica d’arteche “non sara piu una storia della letteratura
artistica, ma la storia dell'influenza che l'arta Bsercitato sullo svolgimento del pensiero
umano™®®, Dunque il saggio del 1926 rappresenta la premmessassaria ad una vera storia
della critica, significa “fare della critica 'oggge proprio del pensiero critico - ha scritto

Argan - ed ammettere che I'opera d’arte non eststme valore, se non nel giudizio che la

19 |bidem.

19 R. Longhi,Introibo, in “Vita artistica”, Roma, 1927, p.3.

1% G, Previtali,Roberto Longhi, profilo biografigan L’arte di scrivere sull'artecit., p.160.

197 A, Trimarco, ltalia 1960 - 2000. Teoria e critica d’artéaparo edizioni, Napoli 2012, pp.163-164.
198 C. G. Argan Prefazionein L. Venturi, |l gusto dei primitivj Einaudi, Torino 1972, p. XXVI.
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riconosce tale’®. Cosi nel sistema teorico elaborato da Ventustdaia della critica si pone
come metodologia interpretativa e come ricercavd&@re dell’'operare artistico. In questa
costellazione critica che si dipana nel lungo dr@a6 - 1945Pittura Contemporanedesto
che insieme allé&toria della critica d’arte segna il rientro di Venturi in Italia, non € un
semplice libro illustrato, ma assume profonda vadeteorica. Venturi propone un suo
personale bilancio della ricerca pittorica mondidé& 1880 al 1945 che possa aiutare la
cultura e gli artisti italiani ad uscire dal lungeolamento causato dal regime ed attua
guest’operazione esponendo gli strumenti che defamo meglio il suo sistema critico.
Nell’introduzione, Venturi pone lattenzione sul ratere supernazionale delle opere
esaminate, “tutte, o quasi tutte, escono daglitsiimiti dei loro paesi d’origine®® poi
propone di riconoscere come caratteristico delfap#arte “sapere se I'opera d’'arte che
s’'impone ai posteri sia quella che é indifferenta wita e agli ideali del proprio tempo o
invece I'altra che impersona e simbolizza queita e quegli ideal®*. Proseguendo il
discorso intrapreso n&usto dei primitiviribadisce il “rapporto fra la ricerca pittoricdae
ricerca architettonica, perché entrambe hanno talifa di rappresentarsi e non di
rappresentaré®, cosi ancora una volta Venturi si fa sostenitdrersg: rappresentazione
non mimetica. Il saggio si divide cronologicameimtédre momenti: il primo, dedicato agli
anni 1880-1905 e significativamente intitoldtoproblema criticq riassume le premesse
della pittura contemporanea e indica gli strumemtodologici per individuare I'opera; a
seqguire gli altri due tempi, dal 1905 al 1920 e #@20 al 1945, che accompagnano piu
direttamente gli sviluppi della pittura contemparan Venturi riconosce uno stacco
generazionale tra i due momenti e precisa comeld'ngtconda parte [...] abbiamo
raggruppato coloro che sono giunti a maturita tictissoltanto dopo la prima guerra
mondiale e hanno guardato alla rivoluzione del 19954 con occhio piu di critica che di
partecipazione, salvo poi a riprenderla per comim le svilupparla dopo il 193¢
Morandi ovviamente per biografia, ma anche persscampetorivoluzionario, apre la
seconda covata, quella, per utilizzare ancora l'agime venturianapost-rivoluzionaria
assegnato alla categofatorno alla natura Venturi legge la prima guerra mondiale come

una controrivoluzione anche per il mondo dell’atsebbene il Cubismo non persuadeva

199, G. ArganLionello Venturj in “Belfagor”, XlIl, n.5, 30 settembre 1958.
2001 Venturi, Pittura contemporaneaHoepli, Milano 1945, p. 8.
201 i
Ivi, p.5.
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nessuno, non si poteva in alcun modo sfuggire al@incipio essenziale: “la necessita
nella pittura di un’architettura ideaf®® Ma la necessita di un’architettura ideale non
escludeva I'utilizzo delle immagini della realtdes®re cosi “alcuni astrattisti ebbero una
coscienza viva della necessita e della coerenzaodelpassaggio al concreto, cercarono
quindi nella realta quegli aspetti che piu si adessero con la loro esperienza dell’astratto,
e sentirono come l'astratto fosse il tocco poetletha loro rappresentazione della realta, il
momento infinito della loro visioné®. Con queste riflessioni Venturi apriva ad una
rilettura dell'opera di Morandi “in chiave di un&hentarieta astratt®® ed indicava la sua
arte come simbolo del passaggio dall’astratto atoeto. || Morandi di Venturi € sottratto
alla dittatura della rappresentazione “perché mlarta non cid che rappresenta ma come
dipinge. E anche se il come e aderente all’'oggetep trasporta I'oggetto al livello della
poesia. In codesto concentrarsi e limitarsi [...] alta dedizione esclusiva all’autonomia
dell’arte™’. Se per Longhi I'oggetto che “gira al minimo” epeetesto compositivo che
tratteneva Morandi al limite della non figurazioper Venturi diviene accordo poetico tra
astratto e concreto, simbolo di una realta astratlarandi negli anni ripetera che “nulla e
piu astratto del reale” - ma anche segno di “u@aamia dell’arte”. Morandi assurge ad
esempio di dedizione assoluta al linguaggio pitmridunque autonomia come riflessione
interna al processo artistico nel suo compimentourdprocesso di sintesi Venturi lo
riconosce anche nei paesaggi di Morandi, in cui CLavanzare degli anni l'artista “ha
eliminato il sommario e creato il sintetié8® La medesima evoluzione Venturi la riscontra
nelle nature morte che, ricevendo vibrazione e rdedaione dal colore, passano da
“architettura astratta” di oggetti geometrici deghni dei Valori Plastici a “meditazioni
poetiche sui rapporti forma e colore, dove la foerla piu semplice possibile e il colore il
pitl basso di tono, il pitl neutro possibfi& Ricordiamo che Venturi, quando presentera la
personale di Morandi alla World House GalleriesN##w York nel 1957, tornera sul

concetto di colore deformante, di astrazione pardricolore , e scrivera: “Morandi sente
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che una forma geometrica assume senso in pittutenseolore astratto la riveste®. |l
crescente interesse che Venturi, appena rientratdtalia, mostra per Morandi, €
malignamente testimoniato anche da una missivaGare Ludovico Ragghianti invio a
Morandi nel 1945, in cui il critico lucchese, compentandosi con [lartista per
I'esposizione alla Galleria La Palma di Roma cui@daPier Maria Bardi, notava come la
mostra avesse avuto un successo tale che “persamello Venturi ha capito che Lei e il
piu grande pittore del nostro tempo, e I'ho trovette spiegava (male, malissimo) a Gualino

il significato dei suoi dipinti®.

Incomparabile il “male, malissimo” di Ragghianti,
ennesimo indizio di una battaglia ininterrotta catista lungo i confini interpretativi del

dispositivo Morandi

219 venturi, Giorgio Morandi. Retrospective. Paintings, Drawindstchings 1912 - 1957atalogo della mostra,
(traduzione di chi scrive), World House Galleridgw York 1957, s.p.

21 C. L. RagghiantiCarteggio tra Ragghianti e Giorgio Morandi 1943-¥@ cura di M. Pasquali, ifire Voci.
Ragghianti. Gnudi. Morandi. Scritti e documenti 39¥967 Gli Ori, Pistoia 2011, p.111.
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Oscillazioni critiche - Argan, Gnudi, Marchiori, Tr ombadori

“La cultura non & semplicemente la somma di paiecch
attivita, ma un modo di vivere”

Thomas Stearns Eliofppunti per una definizione della
cultura, 1948

“...chiunque si occupi seriamente di lui [Morandijmpuo far
altro che specchiarsi nella sua opera , facendanprdpria
immagine, trasformandola nel proprio alter ego...”

Marilena PasqualiTre voci. Ragghianti, Gnudi, Morand2011

“I 1945 &, comprensibilmente, un anno di scopetiesitrovamenti, di proposte e rilanci
problematici, di costruttive polemicte® scrive Tomassoni, e di questo clima si nutretutt
la parabola temporale almeno fino alla Biennalel®d8. Si susseguono molto rapidamente
una serie di nascite e morti di gruppi, fronti,iste ed innumerevoli sono i manifesti
programmatici per esporre le diverse ideologie.afsrgon il suo saggiPittura Italiana e
Cultura Europeda1946) sancisce i termini entro i quali si giocgtatita dell’arte italiana e
chiamando in causa direttamente gli artisti scolie essi “sanno perfettamente che ormai
non pud esistere una pittura se non oltre GuerflitaGuernicaé il fulcro di tutti gli
sviluppi post-cubisti, ma &€ anche simbolo, documemnarrivabile di cultura d’elevatissima
forza morale, “espressione piu tremendamente veil d¢ondizione morale d’Europa
nellimminenza della guerrd” dunque concreta apertura etica e linguistica pbee
I'artista davanti ad un dilemma, e “se la tradiaah una pittura moderna, che potersi dirsi
italiana, non é andata oltre I'opera dei maeste kanno aperta, cio e accaduto perché il
raggio della loro morale non & andato oltre lasdfeper quanto tenace e sicura, della loro
dignita personale. Non si sono, certamente, ofédidi cronaca™. L'artista si deve “offrire
alla cronaca”, deve farsi testimone, cosi “I'esagii Guernica € inteso come una sorta di
realismo moderno derivato dal cubismo, con cueitig di Picasso, ha superato il cubismo
stesso dando un linguaggio strutturato all’esigetizeestimoniare la realta attuafé® La

scena artistica italiana si divide su questi prapogsscono due galassie, astrattisti e realisti,
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dai bordi decisamente labili che oltre che disaitgh aspetti formali dell'esperienza
artistica, discutono la partecipazione dell’artiglia realta storica ed il coinvolgimento nella
trasformazione della sociétd A Milano esce nel febbraio del 1946 Manifesto del
realismq redatto, tra gli altri, da Morlotti, Testori e dava, in cui si dichiara che
“dipingere e scolpire & per noi atto di partecipagi alla totale realta degli uomini, in un
luogo ed un tempo determinato [...] consideriamo gréd esaurita la funzione positiva
dell'individualismo e ne neghiamo gli aspetti, ini si & corrotto®'®. Pochi mesi dopo per
impulso di Giuseppe Marchiori a Venezia si formanbnte Nuovo delle Arti, che raccoglie
al suo interno anime contrastanti il cui terrenonaoe é la rilettura critica del Cubismo
attuata tra un’ipotesi di realismo socialista ed dnhastrattismo non geometrico. Sempre a
Milano nello stesso giro di anni si afferma la pysia del Concretismo, che aveva avuto
come antecedente prossimo l'esperienza di KN, vats® una serie di mostre che
culminano nella fondamentaMostra Internazionale d’Arte Astratta e Concrgte047) di
Palazzo Reale, introdotta da Gillo Dorfles. L'espasme offri ad un’intera generazione
d’artisti la possibilitd di conoscere I'opera déil pmportanti astrattisti europei. In questo
clima disperatamente vitale, che trascino intwiti contro tuttil'intera cultura italiana, il
dibattito polemico non era mosso solo da ideolagpetrastanti, ma anche dai dettami
imposti dai partiti politici, cosi alla dialettidzen presto si affiancarono le scazzottate ed ai
diversi orientamenti critici vennero a sostituirgivori e le idiosincrasie personali. A tutto
cio non fu estraneo Morandi, la cui opera e com éswita, intesa come partecipazione alla
realta dei suoi anni, divenne luogo di conflitt@a tr diversi schieramenti. Accanto ai
contributi succitati di Longhi e Venturi, nel dopagra si apriva su Morandi un dibattito
plurale tra detrattori e difensori della sua alit@rimo a tirarlo nella mischia, dopo appena
due mesi dalla presentazione di Longhi, fu Antanélrombadori che dalle pagine di
“Rinascita”, periodico del Partito Comunista italia dedica un ampio articolo all’artista
bolognese Serieta e limiti di Morandiquesto € il titolo dell’articolo, € uno scrittdhe
merita maggiore attenzione di quanta la successii@a morandiana gli abbia dedicato,
perché se da una parte rappresentgasguseal disimpegno dell’arte di Morandi rispetto

alle contingenze storiche in cui & cresciuta, thaftarte, sfrondato dalle eccessive tensioni

27 per un inquadramento pil attento delle problerhatartistiche del dopoguerra italiano, e del ditmatta astrattisti e
realisti, si veda la mappa offerta da L. Carametuen di,Arte in Italia. 1945-196QVita e Pensiero, Milano 1994.
Alcuni dei principali documenti dell’epoca (scrittimanifesti) sono raccolti in G. Celahtinferno dell’arte italiana.
Materiali 1946-1964 Costa&Nolan, Genova 1990.
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ideologiche che lo nutrono, risulta un appassionatonoscimento di una condizione di
crisi che coinvolse la cultura italiana meno asstigga dal regime. Non a caso Arcangeli,
forse il maggiore esegeta morandiano, riflette, pam condividendone la tesi, sullo scritto
di Trombadori ed, anzi, muove proprio dal limgiecolo borgheseuna delle accuse mosse
all'artista, per costruire il suo Morandi. Trombadginterroga sui motivi che hanno fatto
confluire I'interesse di critici di diverso oriemt@nto sull’opera di Morandi e a riconoscere
in lui “il loro ideale di un'arte moderna italiarf@®. La prima risposta, un’affermazione di
complessita, che ci fornisce a questo interrogativali quanto e quale “complesso e
contraddittorio bagaglio di esperienze e di riceratontengano e suppongono i brevi
perimetri delle sue nature morte e dei suoi pads&ggPoi Trombadori, seppur riconosce
I'ostilita dell’ala piu integralista del regime a@pera di Morandi, ne traccia i limiti in
“un’obiettiva impotenza a una libera espressionajnalibero ingresso nelle lotte della
vita”??, limiti che per lo studioso sono comuni a tuttactiica borghese che ha elogiato
I'artista in termini d’astrazione filosofica o0 metipuramente formali. Trombadori, che per
primo potremmo dire interpreta Morandi in chiaveistogica, lamenta anche un ritardo
della critica, incapace di leggere Morandi al dorfudi un canone estetico di “divin
maestro”. In antitesi con tale linea, Trombadodornosce Morandi come vertice della
cultura figurativa piccolo borghese della prima anelel Novecento, e, pur dando una
connotazione negativa a quest’affermazione, risaimunque interessante teoricamente
perché colloca Morandi nei suoi anni. E se Morarai comprese “i nuovi fattori di classe”
che si profilavano nella situazione italiana, coomuwen Trombadori ammette che
immettendosi nella linea Chardin-Corot-Cézanne, cmmpie solo un’operazione formale,
ma intende “l'afflato umano, il senso della reatde dramma e come manifestazione ricca
di sfumature e di caratteff”. Cosi Morandi & per Trombadori artista problenmaperché
“si sente in lui una sincera volonta di andare @desvita ed un’obiettiva impotenza ad
aprire il suo occhio sul mondo”, su questa contiadde si consumano la serieta ed i limiti
della sua arte e “tutto il suo valore progressivarttsta sta nella denuncia continua e
disadorna che egli fa di questa condizidfiz"Se negli anni Trenta “si rimproverava a

Morandi la dimessita e la anti-eroicita dei suoggetti, ora gli si imputa un’assenza di

29 A, TrombadoriSerieta e limiti di Morandiin “Rinascita”, Roma, maggio-giugno 1945.
220 {|hi
Ibidem
2L hidem.
222 |hidem.
223 |bidem.
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problematicita sociale e umana, una sordita neifroati della realta della vitd3*. Tra le
fila di questo schieramento ritroviamo anche Rdlifee De Grada che, memore degli anni
di “Corrente”, condivide il giudizio di Trombadore pone l'attenzione sulle errate
interpretazioni idealistiche di Morarfdfi. Il 1945 & anche I'anno d'uscita della monografia
Giorgio Morandi di Giuseppe Marchiori per I'Editrice Ligure Arte leettere; il critico
veneto, al centro del dibattito artistico, riprenel@ approfondisce l'articolo apparso su
“Domus” nel 1939. Marchiori antepone l'arte di Modh a qualsiasi ideologia e ribatte alle
accuse di “chi rimprovera a Morandi di non applkcdeale facolta di concentrazione
espressiva a opere di contenuto diverso e, dicontadgiore impegno. Basta coi lumi, coi
bricchi, coi vasi, colle bottiglie: pittore come kémdi non puo ridursi schiavo di un mondo
tanto ristretto e disumano. C’e da stupire. Moramah puo rinunciare alla schietta verita:
non pud darci una cappella Sistina, che nessunuiede®® Morandi artista anti-
ideologico, riduttore delle forme a schema astréitio a giungere a un “piano di pittura
assoluta” , rappresenta il viatico teorico-figuratper un critico che rifiuta qualsiasi tipo di
sistema. Questa liberta professata da Marchiopaitte acquisita sulla scorta dell’esempio
morandiano, lo porta ad assumere il difficile coimmi mediatore tra artisti con indirizzi
estetici diversi ed a poter scrivere Manifesto del Fronte Nuovo delle A(fi946): “Nove
artisti italiani, sostituendo all'estetica dellerfee, una dialettica delle forme, intendono far
convergere le loro tendenze, solo apparentementd@rastanti, verso una sintesi
riconoscibile soltanto nel futuro delle loro opeeecio in contrasto con tutte le precedenti

a®?’_ Ritornando al saggio di

sintesi verificatesi per decisione teorica o conuengprioristic
Argan, Pittura Italiana e Cultura Europeavero motore del dibattito artistico, il criticope

al centro della sua riflessione il rapporto traalia e 'Europa e il valore europeo dell’arte
italiana. Il problema é posto con grande vivacééché si tratta di giudicare la modernita e
I'internazionalita dell’arte italiana dopo il lung@ntennio di isolamento e di ritardo rispetto
alle strade percorse dalle avanguardie. Argan aleviaua analisi dal continuamente
bistrattato Ottocento, ma, pur riconoscendosi dieda con il “Buonanotte Signor Fattori”,

affilato giudizio con cui Longhi licenzia il secgloe ridiscute le modalita. Argan riconosce

224E . Pontiggial-e ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti delfincipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeli in Morandi e Milano, catalogo della mostra, ¢ip.78.

22 R. De GradaPosizione di Morandiin “L’lllustrazione Italiana”, 12-19 agosto 1945.

226 G, Marchiori,Giorgio Morandij Editrice Ligure Arte e Lettere, Genova 1945, p.8.

*"Manifesto del Fronte Nuovo delle Arti ottobre 1946, ora in P. BaroccBitoria moderna dell’arte in ltalia. Tra
Neorealismo ed anni novantt., p.43.
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i limiti della pittura italiana del secolo che lgeggede, ancor di piu quando questa viene
rapportata agli artifici francesi, ma richiama fitica al suo lavoro di valutazione, cioe a
non rimuovere o recidere I'Ottocento dalla tradmEa@rtistica italiana.

Entrando nel Novecento Argan vede, non nel Futwjsma nella pittura metafisica “il
primo segno” di modernita che si annuncia “quaralpittura metafisica pone la cosa e lo
spazio come due entita assolute e incomunicabdi,rispettivamente di segno positivo e
negativo, si da elidersi reciprocamente, attuanweisione puntuale e metodica della
visione classica: nella quale la cosa si dissadt@rmente nelle relazioni proporzionali dello
spazio e cosi si esauriva, senza scorie di mateglaagionamento che la pens&7a”Per
Argan la modernita si affaccia nell’arte italianancla metafisica che si affranca da un
classicismo sclerotizzato e in questa costruzieoeida il ruolo di Morandi e di primaria
importanza. L’arte italiana, tra le due guerre, puendo partecipato alla cultura europea,
non puod dirsi “pienamente, profondamente euroffégerché non ha portato alle estreme
conseguenze il primo moto metafisico, ma ha coatmua credere all’'universalita
dell'ideale classico. Di questo limite e stato iwith anche Morandi, seppur attraverso
“lequivalenza di cosa e di spazio” ha condotto 'asutissima analisi della questione
spaziale”, il suo “oggetto esiste appena perchévécato, come una provvisoria e
continuamente mutevole occasione del sentimentopse il rapporto tra il soggetto e
guelllombra d’oggetto si svolge in una durata, dbvemagine ultima s’aggrava e deforma
per la proiezione d'immagini passat®’ Argan valuta il sentimento di Morandi come una
forma di durata che si concretizza in un’analigeina al linguaggio pittorico, che “si spiega
e si manifesta in quel fare pittura, nella stesiga pagina, nella riduzione della visione,

M

ancora spaziale, al tempo dell’espressiotie™fare pittura” come riflessione, come
esercizio analitico teso a determinare la gramraadi linguaggio pittorico, indipendente
da qualsiasi rapporto mimetico con la realta e ulsgasi dialettica tra oggetto e spazio. La
polemica sull’europeismo dell’arte italiana e salore dell’esperienza di Morandi impegno
numerosi studiosi, tra cui anche Toti Scialojapw/iamente, Cesare Brandi. Lo scrittore-
artista romano dalle pagine de “Il Mondo” si diceaanvinto di una “coscienza d’Europa”

dell’arte italiana non solo da un punto di vista&@t ma soprattutto pittorico e coglie in

228G, C. Arganpittura Italiana e Cultura Europe&l946),cit., p.47.
229 |
Ibidem.
230 |bidem.
%1 bidem.
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Morandi il valore tonale inteso come trasferimedéd “fiero lume della pittura metafisica,
guel senso d’essere sull’'altra riva, in un coldne tosse assoluto, tutto interamente spazio-
luce-sostanza figurativd®®. Brandi, dal canto suo, entrava in campo con Hbg&a
Europeismo e autonomia di cultura nella pittura raoth italiana (1947) che apriva il
primo numero, per poi dipanarsi nei due succesdelia rivista “L'immagine” di cui era
fondatore. L'attivita artistica italiana ancora wita era soppesata attraverso il confronto
con I'esperienza di Morandi: nel secondo numeraBraompie un’attenta analisi dell’arte
italiana fino al 1920 e comparando, per il periodetafisico, il lavoro di Morandi con
guello di Carra, trova che quello del bolognesassai piu sottile e complesso” e conclude,
scrivendo: “con Picasso, Braque, Matisse, Bonnarorandi all’apice della pittura del
nostro secold®™® Da tale prospettiva, Brandi considera “'europgiscome un motivo non
necessariamente positivo, quando non si colleghmapdi tutto a un’autonomia di cultura,
riconquistata a fatica nel processo di sviluppdedeittura italiana di questo secofd* Cosi

il terzo numero della rivista, in cui si concludesaggio, € paradigmaticamente dedicato a
Morandi, artista simbolo dellautonomia culturataliana. La rivista, arricchita dalle
riproduzioni di alcune opere di Morandi, ospitalirey nella rubrica “Piccole moralita di
Eftimio”, il dialogo La rivolta delle bottiglié*®> esperimento ludico-fantastico che Brandi
dedica agli oggetti morandiani. In questi anni &arigine anche la monografia di Cesare
Gnudi, indubbiamente lo studio piu importante dattica Morandi accanto al volume
brandiano del '42. Gnudi € uno storico soprintemelesi Bologna, amico carissimo di
Ragghianti e sodale di Arcangeli nel determinardiriee guida dell’arte a Bologna, dal
dopoguerra ai primi anni Settanta. Cresciuto nghalculturale bolognese creato dalla
presenza di Morandi, di cui era assiduo frequergai® dalla presenza sulfurea di Longhi,
ha sviluppato un impianto teorico fondato su uraldeclassico. Il suo sistema critico, in
rapporto dialettico con il versante romantico-naligtico di Arcangeli, ha perseguito una

linea che ha trovato espressione in una serieasidyimostre organizzate alla Pinacoteca di

2327 ScialojaGiorgio Morandi in “Il Mondo”, 33-35, Firenze 1946.

233 C. Brandi,Europeismo e autonomia di cultura nella pittura raph italiana in “L'lmmagine”, 1, n.2, giugno 1947,
pp.79-82. In merito al saggio di Brandi ed all'aglienza di Morandi si veda carteggio Brandi-Morat838-1963,
pubblicato a cura di M. Pasquali, in C. Brandigrandi, a cura di V. Rubbiugit.,, p.220-221. In particolare, in una
lettera del 21 luglio 1947 Morandi ringrazia Bramdir avergli inviato la rivista e con la solitaagtrdinaria umilta
scrive: “Ho letto «L'Immagine» e La ringrazio marpee, creda, € troppo...".

24 E, Tedeschile relazioni con I'Europa e gli Stati Unjtin L. Caramel, a cura dArte in Italia. 1945-1960cit.,
p.349.

43> C. Brandi,La rivolta delle bottigliein “L’Immagine”, |, n.3, luglio-agosto, Roma 1947p.181-183.
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Bologna, tese a ricostruire il filone classico dglittura bolognese con I'apice nella pittura
del Seicento. Di questi interessi danno testimaa@aAndrea Emiliani, che ricorda come
Gnudi sia stato uno dei grandi soprintendentiataliin grado di intendere le mostre d’arte
come strumento critico: “Ragghianti credeva nelitura accademica, Gnudi aveva capito
che la strada delle Soprintendenze e della Pine@ate apriva a nuove prospettive: le
mostre d’arte®®. Flavio Caroli, invece, riconosce come il lavoriico di Gnudi, come del
resto quello di Arcangeli, vada inquadrato comagaione retrospettiva delodo Morandi-
Longhi che ha creato in citta “due linee di discendermreldmentali. L'unita che ancora
esisteva nei padri si e divisa nei figli. L'eredidtassica € quella di Cesare Gnudi. Non si
spiega, se non con la frequentazione di Longhi ealfd, la riscoperta straordinaria che
Gnudi ha fatto non per noi, ma per il mondo, dpittura classica del Seicento e in generale
di tutta una certa linea di classicisfid” La linea classicadi Gnudi si dipana in una
straordinaria costellazione espositiva, le cui éagpincipali sono la grande personale
dedicata a Guido Reni nel 1954, la successiva maidicata ai Carracci nel 1956, per
giungere alla piu completa e programmatica espwsidi’ideale Classico del Seicenttel
1962, mostra che riuni quasi tutti i Poussin delnre, in cui vanno a confluire con
maggiore sistematicita le istanze critiche del sistema teorico. Del 1970 NMatura ed
espressione esposizione che segna anche l'abbandono di Gdallia soprintendenza
bolognese, in cui viene ad attuarsi un serratood@lcon Arcangeli che, come ricorda
Emiliani “in antitesi esplicita e dialettica allédle classico di Gnudi, contrapponeva
Annibale Carracci, creatore dell’ideale classiddahogna e poi a Roma presso il cardinale
Farnese, al cugino Ludovico: la citta dotta, adsdtica, colta e la citta popolare, aggressiva,
espressionistd®®. In Natura ed espressioneome vedremo, sara ampio lo spazio riservato a
Morandi, ma cio che va ben inteso € come, ancoe wita, il dispositivo Morandi
I'infinita fertilita dellopera morandiana, offra anudi la possibilita di ritrovare
corrispondenza nella contemporaneita della suariegga pittorica al suo ideale classico.
Ma cio che e ancor piu interessante € come I'ogiekdorandi non solo rafforzi nel presente
gli interessi di Gnudi, ma ne suggerisca e condizamche le linee di ricerca sull’arte del

passato, non a caso lo scritto centrale del saggwitola La lezione di MorandiLa

26, Pellinghelli del Monticellolntervista ad Andrea Emilianin “Il giornale dell’arte”, 308, Torino, aprile0d 1.
37k, caroli,Il nodo Longhi - Morandiin Quaderni morandianil Incontro internazionale di studi su Giorgio Madi,
cit., p.99.

28, Pellinghelli del Monticellolntervista ad Andrea Emilianin “Il giornale dell’arte”, 308, Torino, aprile0d 1.
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monografia su Morandi si pone come vertice d’aw@le ricerche condotte da Gnudi e
racchiude tutta una serie di nodi teorici che pawiranno ad essere approfonditi. Il saggio,
dal deciso orientamento crociano, che comparveéepEdizioni U dirette da Ragghianti, va
inquadrato all'interno dell’accesissimo dibattiteitico e si pone come risposta alle
polemiche sollevate dalla critica marxista nei confi di Morandi, in modo particolare da
Trombadori. Gnudi, inoltre, complice la sua esperéepolitica, non manca di polemizzare
con gli orientamenti piu recenti della critica e ncalcune esperienze dell'arte
contemporanea e “trasforma la pittura morandiananen palestra in cui saggiare la propria
idea di una critica etica, che possa valere anaheudsola per il vivere secondo giustizia e
liberta™°. Gnudi assai raramente si & occupato d’arte cqrieanea, ma per Morandi fa
un’eccezione perché lo considera un suo maesteyah@ lo considera un classico, dunque
fuori dal tempo. Il saggio, scritto con l'urgenzderiore dettata dai fatti contingenti, come
opportunamente ha osservato la Pasquali, € “swdiin tre parti portanti, quasi a
riprendere la struttura visiva di un trittico, clantavola centrale e i due sportelli later&f”

la prima Arte e socialitae l'ultima, in modo speculard] decadentismo di Morandi
intervengono direttamente nel dibattito artistisohierandosi contro le opposte tendenze
dell’arte di impegno e dell’astrazione ermeticanucleo centrale composto da quattro
capitoli (La lezione di Morandi, Il carattere dell’ispirazierdi Morandi, L’'ultimo Morandi,
L'assenza della figura umahaffronta I'analisi dell’opera morandiana. Lo $wj negli
“sportelli laterali”, come lo stesso Gnudi precisaun’Avvertenzanasce da un’occasione
polemica, il giudizio falsato di “una critica solagica che considera I'opera d’arte secondo
criteri estranei alla sua vera natura”, e occattmque, “ristabilire I'equilibrio e riportare il
problema nei suoi termini esafft". Per attuare questoperazione di riequilibrio, Ginu
ricorre all’autorita di Croce, spingendo la suauet verso canoni idealistici, cosi ritiene che
“la comprensione della genuina opera di poesia’@ducazione alla liberta spirituale [...].
In questo senso, e in questo senso soltanto, sippdare di una funzione educativa e
sociale dell'arte*®”. Entrando ancor pit nel vivo del dibattito, Gnudipovendo dalle

critiche mosse a Morandi da Trombadori, ne appeofiter esprimere il suo giudizio su

239 M. PasqualiMorandi secondo poesia. L'approccio critico di CesaGnudi e Carlo Ludovico Ragghiantn Tre
Voci. Ragghianti. Gnudi. Morandi. Scritti e docurtiei®43-1967 cit., p.7.

240y, p.10.

241 ¢, Gnudi,Morandi, Edizioni U, Firenze 1946, ora ifire Voci. Ragghianti. Gnudi. Morandi. Scritti e doeenti
1943-1967cit., pp.67-68.

22 |vi, p.69.
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alcune tendenze dell’'arte contemporanea che asuiliea astrattismo ed ermetismo. Cosi
scrive “non e legittimo identificare la validita ama della poesia con il suo contenuto
sociale, né pretendere che l'arte si ponga al derdelle lotte politiche e sociali, né
scambiare per formalismo vacuo ed astratto I'aidarforma poetica priva di riferimenti
narrativi e illustrativi, non avvedendosi che lanfia pud essere piena liricita, di poesia e
dunque di umanita nella rappresentazione di unaraanorta, come pud essere vuota,
astratta e cerebrale, distaccata dal sentimentta mappresentazione dell'umarid®
conclude, ricorrendo ancora a Croce Neiovi saggi di esteticaspiegando che lo studio
dell’arte non richiede lottatori, ma piuttosto cemiplatori. Stessa metodologia critica e
utilizzata anche nel capitolo conclusidbdecadentismo di Morandin cui Gnudi obietta
contro le interpretazioni decadenti dell’'opera dorsihdi e liquida le correnti che fanno
vessillo di un’aura decadentista, ancora una vatm la crociana condanna del
decadentismo come malattia morale. Di conseguemaa,e I'arte di Morandi ad essere
decadente, ma “germi di decadentismo e di ermets&nr@vano spesso piuttosto nei critici
di Morandi, che portano, essi, i riflessi o di umalattia psicologica, o di un formalismo
astruso e intellettualistico, sul mondo poeticduiicosi privo di sottintesi, cosi chiaro e
umano®*. La pittura di Morandi & “priva di sottintesi”, H@ara” e “umana”, dunque
classica, ed e questa la tesi che Gnudi sostidiepsete centrale del saggio. || Morandi di
Gnudi € un artista autentico, perché “l'autenticiedl’espressione € la condizione prima ed
essenziale per ogni opera di poesia’ ed ancordg ‘@@ tale commozione interiorizzata e
purificata, puo sorgere, nella classica purezzbedpressione formale, quello che si chiama
la bellezza della poesid@®. “Poesia”, “bellezza”, “purezza” sono termini cti®rnano con
insistenza e confluiscono tutti verso un idealssi@, ma per Gnudi il classicismo di cui e
portatore Morandi € un nuovo classicismo denso utiatl'inquietudine romantica,
“l'intelligenza formale, la riflessione intellettlistica del problema stilistico € cosi
completamente bruciata nell’espressione. La forntatta espressione; il sentimento tutto
immagine. Nulla resta di esterno alla rappreseot&zpoetica, di formalistico, cosi come |l
sentimento cola tutto nellimmagine fantastica seresidui inespres$®. Se questa €& la

“lezione di Morandi”, l'ispirazione nasce da unandzione di solitudine pensosa, da una

23 |vi, pp.70-71.
244 1vi, p.91.

23 |vi, pp.73-74.
2% |vi, pp.75.
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riflessione intima, cosi anche nell'interpretaziodie Gnudi fanno la loro comparsa il
concetto di silenzio e di solitudine, dtgpoi tipici della letteratura morandiana, la vastita e
I'intensita dell'arte di Morandi “sono necessarianteglegate alla solitudine ed al silenzio di
quella introspezioné®’.

Al di 1a di tutte le differenze che facilmente espibile riscontrare tra la lettura di Gnudi e
guella di Trombadori, all'interno di questo dialoga contrari € possibile riscontrare anche
delle affinita. Una su tutte, il senso del limiteecpercorre la poetica di Morandi. Il critico
bolognese, in affinita con quanto scritto da Troddrg ritiene che “questo controllo del
suo sentimentale, questo severo ritegno, questdf@nsnza per ogni sSCOmposto eccesso,
guesta altissima aristocrazia del sentire € lagsandezza e nel tempo stesso il suo limite;
limite che si accompagna necessariamente alla rmrdegza®® Questo limite, che &
confessione di una condizione esistenziale, uritafféato, alla tensione, all’amore sincero,
rende la monografia di Gnudi quella piu vicinaiasmo autobiografico che imbeve quella
arcangeliana. Mosso da tanta partecipazione, Gntafpreta le infinite varianti delle opere
di Morandi come un diario intimo e riconosce progin questo carattere di confessione, di
lirica frammentarieta la sua modernita”, cosi ldeMorandi anche dalle accuse di
monotonia spiegando che “non conosciamo in tuttitira contemporanea un diario
intimo cosi ricco di motivi sentimentali diversiupnella coerente armonica unita del suo
mondo spirituale®®. Gnudi conclude il saggio facendo ancora una vottizzo della
metafora del “cammino” che Morandi, in eterna dazibne tra il nuovo e l'antico, € “tra i
pochi ad indicare”. Cosi, nonostante Gnudi rilaviMorandi germi di un’inquietudine
romantica, la sua lettura, come anche la conclestiimostra, si prefigge di fare dell’artista

in modo programmatico il nuovo portabandiera di tuisione classica”.

27 bidem.
298 Ibidem.
9 |vi, p.78.
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Venezia - New York: dalla Biennale del 1948 alla nstra Twentieth-Century
[talian Art

“Cultura é verita che si sviluppa e muta; e silgyila, muta
non solo grazie ai mutamenti concreti del mondoegig alle
esigenze di mutamento che si presentano nel momao,
grazie anche al suo proprio impulso per cui essaneda
misura in cui & un tale impulso, ovvero nella masur cui
non si placa, non si soddisfa, non si cristallizr@ossesso e
sistema”

Elio Vittorino, Lettera a Togliatti Il Politecnico, 1947

“Il 1948 & 'anno in cui i nodi vengono al pettirgdi equivoci si sciolgono, gli schieramenti
si serranc®°, cosi scrive Giorgio De Marchis nel saggio-ricaymneL’arte in Italia dopo

la seconda guerra mondigleconfluito nella monumentaléStoria dell’arte italiana
coordinata da Federico Zeri ed edita da Einaudi, alhprincipio degli anni Ottanta - & del
1982 il volume dedicato al Novecento - da un’impoté scossa allo studio dell’arte
contemporanea italiana. De Marchis nell’analizzdrgpanorama artistico italiano del
dopoguerra “individuava come perni della scansmno@ologica del periodo da lui indagato
prima l'apertura internazionalista nata con la B&a del 1948; poi la messa in discussione
del confine tra pittura e scultura (con FontanaugiBtra 1957 e 1958; infine il 1968, con la
scomparsa dalla scena di una generazione di aiste Fontana, Colla, Pascali e Leoncillo
che inaugurava, insieme all'ondata contestatams fase di stallo, di assenza o di
clandestinita artistica che pessimisticamente vadgvolungarsi per tutto ['ottavo
decennio®*. Indubbiamente la Biennale del 1948 segna un mameecisivo per le sorti
dell'arte italiana del ‘900, come successivameitzadra solo per quella del 1964, e non &
del tutto casuale che questi due momenti siano ifEigivamente segnati dalla
presenza/assenza di Morandi. Se con la Biennale 118 si ha una sorta
d’istituzionalizzazione di Morandi - l'artista eatin scena, siede al tavolo organizzativo e

lungo tutta la curvatura di sedici anni che interedra le due date la sua fama sara in

20 G, De MarchisL arte in ltalia dopo la seconda guerra mondialie Storia dell’arte italiana(volume VII), cit.,
p.565.

1 E Fergonzila periodizzazione dell’arte italiana del ‘9pth Fare la storia dell’arte oggi. La prospettiva stoai.
Ipotesi di discussione e di rifondazior@&iornate di studio CUNSTA 2013, Milano, Univessitattolica (28 febbraio -
1 marzo 2013). E’ possibile consultare gli atti dehvegno sul sito internet della CUNSTA, al sed@endirizzo:
<http://www.cunsta.it/upload/documenti/FERGONZI-@egnoCUNSTA2013.pdf>.
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crescendo - con la rassegna del 1964, anno delite mioMorandi, si apre decisivamente a
nuove tendenze e si spezza il lungo respiro cHa danifestazione del’48 si era propagato
in buona parte di quelle successive. La rassegha%&8 nasce con una duplice finalita:
attuare un bilancio di mezzo secolo d’arte inteim@ae e fornire indicazioni ai giovani
artisti italiani per gli anni successivi. Questgpgia azione permise di riunire intorno ad un
unico tavolo le maggiori personalita della cultadistica italiana, in una sorta di Stati
generali della critica. | due paladini principaleiddue opposti orientamenti erano,
ovviamente, Roberto Longhi e Lionello Venturi. Anota a loro, come membri della
commissione, figuravano, tra gli altri, Giorgio Mmdi, Carlo Carra, Felice Casorati,
Marino Marini, Carlo Ludovico Ragghianti e, a coelalre la straordinaria formazione,
c’era Rodolfo Pallucchini come segretario generddtre a rilevare la presenza dei
maggiori esponenti della scena artistica italiaz@orre sottolineare che gli studiosi che
compongono la commissione, con metodologie divessap tra i piu influenti studiosi
dellopera morandiana, dunque definire la Bienrddé '48 come una manifestazione nel
segno di Morandi non & un’eresia.

La partecipazione di Morandi alla rassegna venazéscandita dal doppio ruolo di artista
partecipante e di commissario chiamato a giudieaael organizzare I'esposizione. Questi
due momenti ci consentono di valutare l'influenzavidrandi, il ruolo decisivo della sua
poetica sia come artista sia come®rico, nel panorama artistico italiano. Una fotografia
assai famosa del tavolo di lavoro della commissipreposta ad organizzare la rassegna
vede Longhi e Venturi seduti accanto e, al cemtaddro, in posizione cautamente defilata,
Giorgio Morandi: che questa sbiadita fotografiagaoassurgere a metafora iconografica di
guali dovettero essere le dinamiche che agitararemimmissione - Morandi mediatore tra i
due studiosi - e talmente evidente da esserne Bmbdene comune, le sorti artistiche,
costringevano al dialogo i due studiosi, “si tredétali fare la storia dell’arte contemporanea
per il grande pubblico [...] costituire, insomma, ymapria traccia di lettura del percorso
del moderno e del contemporan€3”’e mediatore prezioso, ma forse ancor pill suggerit
In ombra, voce fuori campo, di questo confronto Maandi. Come scrive la Bandera: “la
sua statura di artista era in grado di far convergegiudizio, solitamente contrapposto, dei

due studiosi che si trovavano d'accordo nel ricoroe l'autorita”, ma

%2 M. C. BanderaMorandi sceglie Morandi. Corrispondenza con la Biele 1947-1962Charta, Milano 2001, p.7.
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contemporaneamente non “smettevano di strattorgalta loro parte®® nella querelle
astrattismo-realismo. Nell'introduzione-manifestb catalogo della rassegna, Pallucchini
precisa i criteri organizzativi e traccia un profdlei propositi che la commissione si era
prefissata, tra cui la promozione di mostre monigita retrospettive ed esposizioni
dedicate a grandi movimenti dell’arte moderna, amawmon ben conosciute dal pubblico
italiano per ragioni storiche. Pallucchini presenta XXIV Biennale come una
manifestazione “con una varieta di accenti cheinestia una vitalita eccezionale, tanto
nella consapevolezza dei problemi risolti, quan&lonslancio generoso verso nuove
soluzioni” e poi, in una sorta di avvertenza pespettatore, accenna a come “anche da noi,
come in quasi tutti i paesi europei, il contrageodrte figurativa ed arte astratta si fa sempre
pit vivo, anzi drammaticé™. La Biennale presentd una panoramica straordimarauna
mostra dedicata all'lmpressionismo su proposta aighi, una retrospettiva dedicata a
Chagall curata da Venturi, una retrospettiva diddskoschka, una retrospettiva dedicata
a Paul Klee e una personale di Picasso presentatRetato Guttuso, che offriva un
riscontro visivo potentissimo a tutte le polemigdwtenate dal saggio di Argan sull’arte
“dopo Guernica”. Ed ancora, nel padiglione frances® personale di Braque ed una di
Georges Rouault presentate da Venturi; nel padigliaglese I'accoppiata esplosiva per |l
nascente informale, William Turner e Henry MooreguPDelvaux, James Ensor, René
Magritte, Cosnstant Permeke per il Belgio. Infiree Biennale esponeva, presentata da
Argan, la collezione di Peggy Guggenheim, da pocdeaezia, ed allora sfilarono ad
annunciare il futuro, tra gli altri, Arshile GorkiRobert Motherwell e Jackson Pollock. Fu
una “splendida festa dove la vitalita dell’arte agpga della prima meta del XX sfolgora
gloriosamente®®®, ma le polemiche, come testimoniano i verbali eldilunioni ed il
carteggio tra i protagonisti, furono continue e, gran parte, prendevano spunto dal
contrasto fra realisti ed astrattisti. Tra le mesthe piu causarono dibattito, a prova anche
di un cospicuo ritardo della cultura figurativdigaa - si ricordi che siamo nel 1948 - quella
sull’'lmpressionismo proposta da Longhi. Se Moramdime tutto il suo percorso artistico
dimostra, non poteva non essere d'accordo con f@Esséa di dedicare una grande

esposizione al primo grande movimento artistico emod, Venturi, pur d'accordo,

253 v i

Ivi, pp.8-9.
%4 R. Pallucchini,Introduzione in Catalogo della XXIV Biennale di Venezigdizioni Serenissima, Venezia 1948,
p.XIV.
%% G. De MarchisL arte in ltalia dopo la seconda guerra mondialie Storia dell’arte italiana(volume VII), cit.,
p.567.
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suggeriva, rispetto ad un percorso piu circosciitidicato da Longhi, di “proseguire la
scelta fino a van Gogh e Gauguin” sottintendendee“diversi modi di intendere il percorso
delle avanguardié®. La presenza di Morandi nella commissione dellenBale, presenza
che sara continua fino al 1960, smentisce, se neaine fosse ancora bisogno,
“definitivamente la tesi della sua incapacita dazenarsi al nuovo contesto artistico degli
anni Cinquanta®’. Per quanto riguarda l'arte italiana, la commissicsi prefiggeva di
rappresentare, in ordinamento rigidamente cronotpdio svolgimento del gusto dell’arte
italiana contemporanea, dal realismo di Sciltiarvaii astrattismi®®®. In questa griglia
ordita dal Pallucchini, tra i 631 artisti e le 180pere, spiccano la grande retrospettiva
dedicata ad Artuto Martini, morto I'anno precedenpeesentata da Umbro Apollonio,
I'esposizione dedicata alla Metafisiciie pittori italiani dal 1910 al 192(presentata da
Francesco Arcangeli e la sala dedicata al Frontevblwrdinata e presentata da Giuseppe
Marchiori. Nelle ultime due sale compaiono gli a#isti, tra i quali Alberto Magnelli,
Atanasio Soldati, Osvaldo Licini, Manlio Rho. Questostellazione espositiva, che
racchiude alcune delle tendenze artistiche italdeim prima meta del Novecento, lavora in
due direzioni: indicare un punto d’origine dell@aritaliana moderna e documentarne gli
sviluppi piu attuali. Se questo era I'orientameatitico, risulta assai significativa I'assenza
di qualsiasi riferimento all'esperienza futuristaerto, a parziale giustificazione di una
lacuna cosi rilevante, va ricordato che qualcheenmedna alla Galleria Nazionale d’Arte
Moderna di Roma si era aperta la V Quadriennalegrima del dopoguerra, che aveva
dedicato una sala al Futurismo storico con ottandipli Boccioni e cinque di Balla, quasi
che le due piu importanti rassegne artisticheaitedinecessitassero di una lettura parallela,
di una reciproca integrazione, per comprenderecémario artistico italiano. Tale ipotesi
non dissipa, pero, ogni dubbio sulla mancata pessérturista in laguna.

Con molta probabilita, nell’accesissimo dibattitel ddlopoguerra, mosso da fortissime
tensioni ideologiche e politiche - non dimentich@aohe erano passati appena tre anni dalla

fine della guerra - azzardare una prima ricogneiaell’'esperienza futurista e di come

%6 M. C. BanderaMorandi sceglie Morandi. Corrispondenza con la Biafe 1947-1962cit., p.8. Sul complesso e
controverso rapporto di Longhi con I'arte modernavedda anche: S. Caush,sale nella ferita. Antico e moderno
nell’officina di Longhj Arte Tipografica, Napoli 2001Da Renoir a De Staél. Roberto Longhi e il modemeatalogo
della mostra, a cura di C. Spadoni, Mazzotta, Milaf03

7 |vi, p.14.

28R, Pallucchini,Introduzione in Catalogo della XXIV Biennale di Veneziit., p.XIV.
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guesta si era relazionata con il regime fascistauerrischio troppo grande, cosi si preferi
puntare tutto sull’esperienza apolitica della msied. A supporto di tale ipotesi basti
ricordare che per avere la prima grande retrospedii Umberto Boccioni, il maggior artista
futurista, bisognera attendere la Biennale del 1266teggiamento dell’organizzazione si
rivelo prudente anche nei confronti dell’astratiisiio stesso Pallucchini ne giustificava la
presenza alla Biennale, non come una scelta gritieacome una necessita documentativa.
E dire che, quasi in concomitanza con l'inaugunaiveneziana, a Roma, organizzata
dall’Art Club di Prampolini, si aprivéirte astratta in Italia nella quale esponeva tutta la
giovane generazione ed alcuni vecchi maestri. Ratodo alla mostra dedicata alla
Metafisica, i tre pittori, che la commissione sefiggeva di seguire nell’arco cronologico
1910 - 1920, erano, ovviamente, De Chirico, Caroeandi. | commissari, d’accordo con
guanto scritto da Argan iRittura Italiana e Cultura Europeariconoscono nella pittura
metafisica, anziché nel Futurismo, il primo segmdlad modernita nella cultura artistica
italiana. L’esposizione, presentata, forse perrosgsione di Longhi, dal suo allievo
Francesco Arcangeli, si componeva di tredici tel€atra, tredici di De Chirico ed undici di
Morandi. Arcangeli, allora trentatreenne, che si @ccupato precedentemente di Morandi,
I'artista della sua vita, solo nel breve articblovita di Morandiapparso su “Il Mondo” nel
1946, si cimenta ora in una lucidissima analislad&iade metafisica, definendone i tempi
di partecipazione all’esperienza artistica inauguda “De Chirico intorno al 1910” che “si
riflette nel '15 sull'opera di Carra, tocca nel '1@uella di Morandi e si conclude
sostanzialmente nel ‘24°°. Con tale periodizzazione, posta ad introduzioeé lteve
saggio, Arcangeli sembra suggerire anche una \ziuta della profondita del rapporto che
ciascuno dei tre artisti intrattenne con la poetiegafisica: se a De Chirico spetta il ruolo
d’onore quale fondatore, per Morandi fu esperidazda, non meno intensa, ma certamente
meno decisiva, di minor durata e soprattutto di bio anni successiva rispetto agli esordi
fissati all’'altezza del '10. Per Arcangeli la Mesida “é il piu radicale mutamento di rotta
del gusto europeo dall'impressionismo in poi”, gaell’elementare contrapposizione tra la
“determinazione profonda del senso delle cose” “sehso apparente delle co¥8'della

visione tutta retinica degli impressionisti. Postguesti termini, la Metafisica, per il critico

29 F_ Arcangeli,Tre pittori italiani dal 1910 al 1920in Catalogo della XXIV Biennale di Venezéit., p.29. Ora in
Idem,Dal romanticismo all’informaleVolume primo, Einaudi, Torino 1977, pp.253-254.
260 [1h;

Ibidem.
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bolognese, rompe con la tradizione francese ede @t battezzare I'arte italiana del
Novecento, sposta la ricerca verso una dimensiobaldgttuale e non mimetica della
rappresentazione, ponendosi cosi come premessatttaie di alcuni movimenti come |l
Dadaismo ed il Surrealismo. Quando arriva il mometitanalizzare I'opera di Morandi,
Arcangeli precisa subito, riaffermando la period@pne su indicata, che le cose per lui
“andarono diversamente”, infatti fu “immune fino’a8 ad ogni suggestione metafisitd”
Nello spazio circoscritto cha la breve presentazigh consente, Arcangeli fissa alcuni
aspetti centrali dell'opera morandiana: prima ringsce la genealogia artistica oscillante
tra I'attualizzazione di problemi cézanniani erduzione dei “problemi dei cubisti in nuda
essenza poetica” fin quasi ad esprimere “un senso gelle cose®® poi, e son queste le
considerazioni piu interessanti, sposta la mirdasdimensione pittorico-spaziale delle
opere di Morandi, cosi le opere del 1916, che ndocal grado zero la ricerca prospettica,
paiono “fughe a due dimensioni”. In tal modo Arcalgvincola la pittura di Morandi dalla
rappresentazione, riconducendo “il linguaggio pitto [...] nellambito di un sistema
sostanzialmente antinaturalistié®*ed antiprospettico, e ne afferma I'autonomia chigicie
analitica sulla pittura, infatti come riflette Memrila pittura riduce la totalita spaziale delle
tre dimensioni eliminandone una e facendo cosiadsllperficie I'elemento delle sue
raffigurazioni®*

Quando all’altezza del '18 nasce l'interesse di Ml per la Metafisica, I'artista non fu
certamente interessato agli aspetti letterari, wla slla metodica plastica e spaziale.
Arcangeli ravvisa nella fase metafisica di Morandiapprofondimento spaziale, ma si tratta
di uno spazio la cui prospettiva e tutta schiaeciat superficie; le nature morte sono
dominate da “un rilievo cosi allucinato, una qualisi polita e impenetrabile”, da “una
limpidezza per eccesso” che ne fanno una ricercegsgpma del “senso profondo delle

cose™®®

Quest'esposizione valse a Morandi il premio cesoedal comune di Venezia per
un pittore italiano: a distanza di nove anni d&laadriennale romana, in cui l'artista si era
visto scavalcato da Armando Spadini, Morandi siiadjgava cosi il riconoscimento piu

importante nella maggiore manifestazione artistiazionale. Questo giudizio causo non

%1 Ibidem.

22 |bidem.

23F MennaLa linea analitica dell’arte moderna&inaudi, Torino 1975, p.21.

24 | bidem p.20.

25 F ArcangeliTre pittori italiani dal 1910 al 1920in Catalogo della XXIV Biennale di Veneaiit., p.29.
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poche polemiche e suscito le ire di De Chirico, ahévd a fare causa alla Bienn&fe ma

in quell’occasione Venturi e Longhi furono d’accordel premiare Morandi come miglior
artista italiano. Questa proclamazione, in una Baé# cosi significativa, assume una grande
rilevanza simbolica. Morandi era I'artista che megli tutti rappresentava il riaffermarsi di
una tradizione italiana ed indicava con la sua apeella visione degli organizzatori, il
cammino che l'arte italiana doveva perseguire. Mardidi era anche I'esempio migliore
che Il'arte italiana, in uscita dal ventennio fakgipotesse esportare a livello internazionale
per riacquistare il prestigio perso. Cosi, mentmiecha Roma celebrava Morandi con una
grande mostra delle sue incisioni alla Calcogrdfi@zionale curata da Carlo Alberto
Petrucci, che nel piccolo catalogo elogia la saaeecnica e la parsimonia nei mezzi del
maestro bolognese, dall’altra parte dell'oceandjlaseum of Modern Art di New York, si
preparava una grande rassegna dedicata all’aliEndacontemporanedwentieth Century
Italian Art, inaugurata nel giugno del '49. Si tratta dellargte retrospettiva che Alfred
Hamilton Barr Jr. e James Thrall Soby dedicaror@rgd italiana del Novecento. La
mostra, che passava in rassegna l'arte italianaFdalrismo al presente, € il momento
cardine della fortuna di Morandi in America. | detediosi si recarono piu volte in Italia per
valutare personalmente gli artisti da esporre, terahine di queste ricognizioni il nome di
Morandi assumeva sempre maggiore rilevanza. Riod@de incursioni nelle collezioni
italiane, Soby ha scritto: “Ogni sera confrontavamostri elenchi e rimanevamo stupiti nel
vedere quanto spesso comparisse il nome di Morémdiammo a capire che Morandi non
era semplicemente un pittore di bottiglie e di somaali paesaggi, ma un uomo dedito a
esplorare sottili equazioni di forme, distribuziad effetti atmosferic®”. Quella di Soby
per Morandi € un&unga fedeltache nasce proprio sulle liste stilate per la neodel 1949 e
sara rinsaldata negli anni con svariati interveletilicati all'opera dell’artista, tanto che il
critico americano pu0O essere annoverato tra i noaggtudiosi stranieri dell’opera
morandiana. Il primo e piu decisivo intervento aesbmungue quello per il catalogo della

mostra del MoOMA; Soby nel saggi@ainting and Sculpture since 1920-Later work of De

%% per una piu approfondita conoscenza del “caso IecG” alla Biennale e le posizioni di Longhi e Meri, si veda
M. C. Banderall carteggio Longhi-Pallucchini. Le prime Biennaléel dopoguerra 1948-195€harta, Milano 1999.

%7 3. T. SobyA visit to Morandj in Giorgio Morandj catalogo della mostra, a cura di J. LeymaireVitali e G.
White (Royal Academy of Arts, Londra 5 dicembre Q97.7 gennaio 1971), p.5. (Nella traduzione apmpar testo di
J. J. RishelMorandi e I'’America: la sua fortuna nel mondo arfgheo, in Morandi ultimo. Nature morte 1950-1964
catalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Rodgénezia, Collezione Peggy Guggenheim, 30 april8@ settembre
1998).
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Chirico, Carra e Morandi sembra prendere avvio dalla soglia cronologiceuiasi era
arrestata la mostra andata in scena alla Bienradeziana. L’esposizione “basata in gran
parte su uno specifico senso della storicizzazide#¥arte italiana in generale e sulla
convinzione della natura assolutamente cosmopdétamodernismo come condizioR&”
awviluppa anche I'apparente immobilita di Moraneila griglia modernist&®. Soby, pur
nella rigida scansione metodologica attuata dgibegione, senza anticipare troppo quanto
piu avanti analizzeremo, fornisce una lettura drahali decisiva per alcune importanti linee
di ricerca che prenderanno piede nella seconda meghi anni Cinquanta. Il critico
americano, nel saggio introduttivo, presenta Moraocoime [Iartista “universalmente
considerato dagli italiani il loro miglior pittonavente, e la sua fama, a differenza di quella
di molti suoi contemporanei, si basa sulle realirza della sua ultima non meno che della

sua prima attivits®"°

, giudizio che si basa tutto sulla fresca premiagidell’artista alla
Biennale veneziana e dimostra di non considerade hon conoscere, le infinite polemiche
e le continue incomprensioni della sua opera, aipatte del pubblico che da parte della
critica. Poi Soby, come aveva gia fatto Arcangelitesto veneziano, passa in scansione le
fasi che hanno segnato prima la sua adesiond, 1&16 ed il 1918, e poi il suo naturale
distacco dalla metafisica, individuando dal 192@ase del ritorno all’'utilizzo di contorni
piu morbidi e ad un’organizzazione geometrica meawata. La ripetizione ossessiva di
una ristrettissima gamma iconografica induce Sobpgiegare che “la sua arte non risalta in
maniera adeguata nelle riproduzioni; la sua monat@ecompare soltanto ad un esame
prolungato e comparativo dei dipirfti*. Cosi facendo il critico americano suggerisce gli
elementi per una lettura in sequenza delle vamazioorandiane, quasi una visione
cinematografica delle opere poste in sequenzatrokiera sostegno nell’analisi che a poca
distanza eseguira Ragghianti. Del saggio introduttli Soby I'aspetto piu stimolante, che
trovera maggior rilevanza nel decennio succesdivm, a divenire accesa polemica in
occasione della Biennale di San Paolo del 1958g#za nessun dubbio, I'accostamento,

con le dovute differenze, dell’'opera di Morandi @elig di Mondrian, “osservati in serie,

268 3. J. RishelMorandi e I’America: la sua fortuna nel mondo arfgea, in Morandi ultimo. Nature morte 1950-1964
catalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Rosti, p.53.
29 qull'orientamento critico modernista e sui critespositivi proposti da Alfred H. Barr si veda, KcSybil, Le origini
del MoMA. La fortunata impresa di Alfred H. Batrad. it. , || Saggiatore, Milano 2010.
270 3. T. SobyPainting and Sculpture since 1920. Later work of@rrico, Carra and Morandiin Twentieth-Century
I2t7611Iian Art, catalogo della mostra, The Museum of Modern Netw York 1949, p.26.

Ibidem.
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tuttavia, i quadri di Morandi affermano un ordinaomo, variabile e convincente, come
guelli di Piet Mondrian, il suo equivalente modenpia vicino nello spirito anche se non
nello stile. In termini figurativi, invece che iermini astratti come Mondrian, Morandi s’é
devotamente consacrato a studiare i lievi ma cliusligtamenti di peso di forme che si
controbilanciano. Per apprezzare la sua arte esgaxe accettare la fondatezza della sua
coscienza e del suo intento, di quella immensazdmete creativa che egli applica alla
soluzione di questioni plastictfé® Seppur azzardata, forse dettata strategicamente
dall’esigenza di armonizzare tutta I'arte del Naa@to alle direttive moderniste e fare di
Morandi, in un gioco d’equilibrio, un artista intezionale alla pari di Mondrian, la lettura
di Soby non e priva di fascino. L'utilizzo di urskco nuovo, I'analisi di problematiche fino
ad allora estranee alla critica morandiana, comeoiricetto di serie, ma ancor piu lo
slittamento dell'osservazione sulle qualita pldsticsul bilanciamento di peso e di forme
che dominano l'opera di Morandi, sono un’apertutaakcune questioni dibattute nel corso
degli anni Cinquanta. Le risposte al discorso dibySoanche nellimmediato, non
mancarono: se la mostra nella sua totalita fu gatdida Longhi, come scrivera al direttore
del MoMA, “la piu intelligente che sia stata fatédl’estero dell’arte italiana del XX
secolo®’®, ben diversa fu I'accoglienza dell'interpretaziateta dell’'opera di Morandi.

Il primo fra tutti a rigettare in modo perentorio $critto di Soby fu Cesare Brandi che
recensendo la mostra di New York sulla rivista fhfhagine” trovava I'accostamento come

“il tentativo di giustificare l'arte bizantina coni disegni infantili®"

Sempre
dall’'esposizione newyorchese prendeva le mosse rpioasaggio riassuntivo, per il
pubblico anglosassone, dell’attivita di Morandildtinbro Apollonio, che in avvio scrive:
“Today Giorgio Morandi is recognized to be the gesa living Italian painter and he is
given a place amongst the major artists of the a®fl. Apollonio, ripercorrendo la
formazione dell’artista e le principali tappe ddidteratura critica a lui dedicata, rileva la
vitale influenza avuta da Morandi, in particolar@la sua pittura degli anni Trenta, sulle

generazioni piu giovani, “it was of great interestMafai - in whose formation the work of

272 \|hi

Ibidem.
23 R. Longhi nella bozza della lettera manoscrittaadita e firmata sulla prima pagina del catalogefitieth-Century
Italian Art, conservato nella biblioteca della Famne di Studi di Storia dell’Arte Roberto Longlira in M. C.
BanderaGiorgio Morandi oggj in Morandi 1890-1964catalogo della mostra, a cura di M. C. BandeRa &liracco,
cit., p.39.
274 C. BrandiLa mostra dell'arte italiana moderna a New Ypirk“L’Immagine”, n.13, Roma 1949, p.296.
27>, Apollonio, The paintings of Giorgio Morangin “Horizon”, n.115, Londra, luglio 1949, p.31.
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Scipione also played its part - and then, in cocfjon with other motives, it became one of
the chief founts of that emphasis on tone that camee known as the Roman school, as
exemplified in the latest developments of paingrsh as Scialoja and Stradone. This, the
only echo of any importance that Morandi’'s paintings had amongst contemporaries,
shows that the latest generation has not beerféneiift to such a guide and leadé¥’E’ la
prima volta che in un contesto cosi importante, irgtida internazionale, viene
approfondito il ruolo di Morandi nella formaziona dlcuni giovani artisti italiani. A
chiusura di un decennio cosi intenso, drammaticéneagnato dal conflitto e da una
ripresa agitata e polemica, bisogna ancora segnalanni momenti del dialogo ininterrotto
che la critica imbastiva con I'opera di Morandiu&ppe Raimondi, amico di vecchia data,
approfittando prima della gia menzionata esposeiaita Calcografia Nazionale e poi della
grande personale di incisioni al Palais des Bearig & Bruxelles, dedicava una serie di
contributi in quotidiani e riviste all’opera gradicdell’artistd’”. A quest'ultimo giro di
lancette appartiene anche l'elegante monografia ichaffinato poeta milanese Mario
Ramous, la cui traiettoria poetica morandianamsntgone a “meta strada fra continuita
novecentesca e gusto di una sperimentazione aatamtente serialé” dedico ai disegni
di Morandi. Ramous giudica i disegni “come il pukancontro fra il pittore e I'incisore”,
come “luoghi del trapasso, perno di una mutaziargimentale [che] sempre, come nello
scorrere delle nostre ore, essi ripetono la tregpiaie piu incantata delle possibilita liriche,
il vertice piu acuto d’'una partecipazione affettf/a Il breve ma intenso ed appassionato
testo si chiude con una testimonianza, aognizione del doloreche vale da sigillo per
I'intero decennio morandiano: “Una rassegnata evsa di dolore. E la sua presenza
continua, sempre piu solitaria e oscura, fino agliugi irrequieti sulle prime carte di

quest'anno, commosse da una indifesa, rischiosaterza, da una composta umifts”

278 |vi, p.41.

277 Sj vedano, in particolar modo, G. Raimon@iprgio Morandij in “Les Arts plastiques”, 3-4, marzo-aprile 1949,
Bruxelles, scritto in occasione dell’esposizionéalais des Beaux Arts di Bruxelles e G. Raimobeicose dell'uomo
nell’opera di Morandj in “La Fiera Letteraria”, Roma, 27 novembre 1949.

2’8 G, RaboniMario Ramous, una vita per i classiai “Corriere della sera”, 9 luglio 1949.

29 M. RamousGiorgio Morandj Cappelli, Bologna 1949, p.9.

20 yi, p.13.
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Il disagio della critica e la prima volta di Arcangeli

“E’ la vita del pittore a colmare il vuoto delletnge morte”
Jean Cocteaugssay de critique indirectd932

“Nella Ricerca non vi € ne tempo passato né termpsente;
Vi € solo un tempo senza passato e senza fututemibo
proprio della creazione artistica”

Jean-Louis Curtid,ectures en libertél991

“La bibliografia morandiana a cavallo del decenomntinua a muoversi fra riserve di
carattere prevalentemente sociologico e adesioni cdrattere prevalentemente
formalistico®®; questa & la severa analisi con cui Elena Pomtitigenzia la letteratura
dedicata all'artista sulla soglia degli incipieatini Cinquanta. Di parere opposto, invece, €
Lorenza Selleri che, per lo stesso segmento crgrmmpindica una lunga e prestigiosa serie
di pubblicazioni che si occupano dell'artista cofipgove del crescente interesse per
l'autore in Italia e all'esterd® Giudizi discordanti, sintomo della difficolta dpiegare in
modo univoco un periodo di ridefinizione degli ddui critici che vede gli studiosi
impegnati nel tracciare le coordinate del nuovcede®. Per Morandi dopo la premiazione
alla Biennale di Venezia del 1948 e la grande ezpoe del MOMA, cresce l'interesse, che
pero non si concretizza in studi critici monografee si esclude la piccola monografia di
Arcangeli pubblicata in occasione di un’esposiziafia Galleria Il Milione di Milano nel
1950, tutti gli anni Cinquanta porteranno in doléadista solo due pubblicazioni, edite
nella seconda meta del decennio. Eppure Morandl9&) ha compiuto sessant’anni ed ha
alle spalle quasi quarant’anni di carriera, ma a0 sorprendentemente si prepara alla
fase di lavoro piu intensa della sua vita, “bagthgare che il pittore esegui seicentotre
guadri dal 1910 al 1947 e ben settecentosettantdalu®948 al 1964 [...] sintomo di un
fecondo impulso creativo focalizzato, in gran paateina ricerca ossessivamente seriale che
trova corrispondenza, in campo musicale, nelleawiohi di Bach®®. Ufficialmente

Morandi e considerato il maggior pittore italianma la sua opera, rispetto ad altre

#lE Ppontiggiale ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti delfincipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeli in Morandi e Milang catalogo della mostrait., p.81.

22| Selleri, Giorgio Morandi. Vita e opere 1950-196#h Morandi ultimo. Nature morte 1950-196datalogo della
mostra, a cura di L. Mattioli Rossiit., p.229.

283 R. Miracco,Nulla & pitl astratto del reaJén Morandi 1890-1964catalogo della mostra, a cura di M. C. Bandera e
R. Miracco,cit., p.300.
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esperienze piu facilmente inquadrabili, presentke difficolta: continuamente ricollocata,
in verita sfugge a qualsiasi definizione. Morandire pittore difficile, la sua semplicita é
tutta di superficie, ma il fondo e inafferrabilenlovo decennio si apre con una parte della
critica ancora impegnata a discutere problematichative al dibattito tra astrattisti e
realisti, dibattito che si prolunghera stancamehteeno per tutta la prima meta degli anni
Cinquanta. De Marchis segnala come caratteristicli@esto decennio la crisi dei linguaggi
e l'allagarsi dell’esperienza artistica che si niestano “nell’abbandono delle tecniche e dei
materiali tradizionali latori di codici tradizionahi quali i realisti e la maggior parte degli
astrattisti erano rigorosamente fedeli, in favoraltte tecniche, di altri materiali e di altri

procedimenti®®*

Accanto a questo mutamento vi & anche il supertordel problema della
modernita e dell’europeismo della cultura italiasastituito dal tema del primigenio,
dell’originario. Si afferma “un’arte antiautoritatidedita all’apertura pluralistica dei segni e
delle materie, dei gesti e delle azioni, estremaengmlividualista ed antipopulista [...]. Qui
ogni essere 0 ente viene giudicato come singotettdmente secondo il suo rapporto con il
mondo, e i suoi rapporti storici e sociali si meauw sull’unita dell'individuo, sulle sue
angosce primarié®. Sono questi gli anni che vedono il primo affersaatell'informale:
nasce a Roma il gruppo “Origine” con Mario Balloc&ttore Colla, Giuseppe Capogrossi,
ma su tutti compaiono le prime opere di AlbertorBudiciamo pure: pitture, ma esse sono
nutrite di un materiale che della pittura consesedtanto una tragica reminiscenZs”
sentenzia la voce eternamente fuori coro dell'oaltss Emilio Villa, tra i pochissimi a
seguire da subito la nascente tendenza. La citttiana, salvo poche eccezioni, tra cui
appunto Villa, comincera ad occuparsi di questeithosolo verso la fine degli anni
Cinquanta, quando sta per verificarsi una nuovdtavdno stacco generazionale demarca
in modo netto questi anni, ma fu comunque invigalahe filtrassero reciproci influssi.
L’inizio della nuova stagione fece fiorire humerds&iative, in particolare la nascita di
numerose riviste d’'arte e di cultura, tra cui “AAmt”, diretta da Enzo Paci che ha come
critico d’arte Gillo Dorfles, “Commentari”, direttda Mario Salmi, “Paragone”, diretta da
Roberto Longhi. Proprio Longhi nell’'editoriale deqpura del primo numero di “Paragone”,

Proposte per una critica d'artgercepisce il cambiamento in atto e pone al oetefla sua

24 G, De MarchisL arte in ltalia dopo la seconda guerra mondialie Storia dell’arte italiana(volume VII), cit.,
p.576.

%85G, CelantLinferno dell’arte italiana. Materiali 1946-1964:it., p.IX.

28 E Villa, Pittura dell’'ultimo giorno. Scritti per Alberto Bur, Edizioni Le Lettere, Firenze 1996, p.7.
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riflessione l'identita della storia e della critidaarte. LePropostedi Longhi combattono le
certezze idealistiche della storia della criticatueiana, a favore di una storia strettamente
aderente alle testimonianze figurative e alla loommplessa fortuna, infatti “le dottrine
procedono in assenza delle opere, o tutt'al pitcgmdole di lontano, la critica soltanto in
presenza®’. La storia della critica d’arte di Longhi & “un@sa di evasioni, riuscite o no,
dalle chiuse dottrinali”, in quanto “la critica, @ immediata risposta dell’'uomo all’'uomo,
ci sara stata sempre [...] ma intendo che non alpgiss® avuto agio di esplicarsi in attivita
specifica, in opera d’inchiostr&®. Il contributo piti importante delleropostelonghiane &

la sollecitazione ad evadere dalle “chiuse dotlifinponendo le basi per la nascita di una
critica di straordinaria apertura conoscitiva, cogvolga non solo il nesso tra le opere -
“l'opera non sta mai da sola, € sempre un rapportaha “tra opera e mondo socialita,
economia, religione, politica e quant’altro ancoratl “é€ in questa ricerca poligenetica
dell’opera, come fatto aperto, che la critica caeccon la storia, fosse pure quella d’'un
minuto fa?®°. L'opera d’'arte come “fatto aperto” & un concett®, forse contro la stessa
volonta dell’autore, ben si presta ad intendenetglenze che prendevano avvio, ma vero e
anche che, seppur Longhi definiva l'informale cofu@’estetica dell’angoscia”, il suo
stesso scritto va necessariamente rapportato aéstonstorico da cui ha origine. L’idea
longhiana attraversera tutto il decennio senzacom&reta applicazione e trovera maggior
fortuna nel decennio successivo, quando Umberto &mo strumenti diversi, prima leggera
L’informale come opera aper¥ in un saggio per “Il Verri”", e poi nel 1962 dedih un
intero volume Opera Aperta: forma ed indeterminazione delle mdegticontemporaneal
problema.

Dunque all'inizio degli anni Cinquanta la criticasorandiana, in prevalenza legata a vecchi
schemi, manca I'aggancio di Morandi alle nuove &vm# perché, per prima, non recepisce

in modo chiaro il cambiamento in atto. In questenszio non mancano comunque delle

%7 R. Longhi, Proposte per una critica d’arten “Paragone”, |, 1950. Ora in IderGyritica d'arte e buongoverno
Opere complete di Roberto Longhit., p.9.

288 |vi, p.9-11.

29 |vi, p.17.

290, Eco,L'informale come opera apertan “Il Verri”, n.3, 1961, pp.98-127. Lo scritt@fparte di uno storico numero
monografico de “Il Verri” che propose una straoetia inchiesta sull’esperienza informale. All'inter tra i
numerosissimi contributi, sono, fra gli altri, GaulCarlo Argan, Rosario Assunto, Renato Barillis@e Brandi, Palma
Bucarelli, Maurizio Calvesi, Emilio Cecchi, Enricrispolti, Giacomo Devoto, Gillo Dorfles, Albino &ano, Enzo
Paci, Edoardo Sanguineti, Lionello Venturi. Seguéantologia di testimonianze di artisti, tra cuickson Pollock,
Willem De Kooning, Jean Dubuffet, Lucio Fontanabédto Burri, e critici stranieri, tra cui Harold Benberg e
Clement Greenberg. Oralinformale, a cura di M. Passaro, Mimesis, Milano 2010.
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nuove intuizioni che, se non collocano ancora Mdrammedias respongono l'attenzione
su delle problematiche inedite per I'opera deli&&s Lungo il decennio ritroveremo
accanto a spinte di moderato rinnovamento, posizioretroguardia, tese a non scalfire la
vulgata tradizionale del solitario Morandi. E’ ugudibrio profondamente instabile che si
accentra, con maggior forza, in questi anni perdahruolo strategico che questo tempo
ricopre nella curvatura dekecolo breve ma anche per la gia segnalata staffetta
generazionale in atto. Dal 1950 Morandi, per scelégide di prendere parte principalmente
ad esposizioni fuori dall’ltalia, scelta che eviden per I'ennesima volta la grande
attenzione che l'artista dedica ad ogni aspettasdellavoro. Cosi ad apertura di decennio
lo ritroviamo in numerose collettive straniere, ¢ra laMostra Internazionale del bianco e
nero presso Villa Ciani a Lugano, alla mostkodern Italian Artdella Tate Gallery di
Londra, al premio internazionale di pittura al Gagie Institute di Pittsburgh, ad una grande
rassegna itinerante attraverso le maggiori citidesehe dedicata alla pittura italiana
contemporanea curata da Werner Haftmann, anconahe&o 14 opere, ad una retrospettiva
dedicata al Futurismo e alla Metafisica che sidialla Kunsthaus di Zurigo ed infine
allEsposizione d’Arte Moderna lItaliana al MuséetiNaal d’Art Moderne di Parigi. E’
forse la stagione piu intensa d’esposizioni distldt carriera dell’artista, in una sola annata e
presente nelle piu importanti mostre internazior@nfermando quanto afferma Laura
Mattioli Rossi che “il 1950 fu anno fondamentaler paffermazione all'estero dell’arte
moderna italiang®. La mostra parigina, oltre che a far circolaradme di Morandi “nel
non facile ambiente parigino, dove solo qualcheapexa era gia saltuariamente apparsa in
esposizioni collettive®® fu 'occasione d’uscita per un prestigioso cdnito critico. Per il
venticinquesimo anno d’attivita, la rivista parigiriCahiers d’Art” di Christian Zervos
dedica un numero specialdn demi-siécle d’art italienall’arte italiana della prima meta
del Novecento; all'interno della rivista, Gian Atbe Dell’Acqua, storico soprintendente di
Milano e promotore delle favolose esposizioni nelsindel dopoguerra, dedica un lungo
saggio aLa peinture “métaphysique”Nella ricostruzione della grande stagione matafis

Dall’Acqua propone un’ampia ed articolata riflesgoal lavoro di Morandi sottolineando

291 | Mattioli Rossi,La collezione di Gianni Mattioli dal 1943 al 1958 Capolavori dell'avanguardia italiana
catalogo della mostra, a cura di F. Fergonzi, Skiti'ano 2003, pp.44-48.
292G, A. Dell’Acqua,Morandi e i collezionisti lombardin Morandi e Milang catalogo della mostrait., p.38.
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“la sua concezione sottile dello spazio trasfiguiatun libero gioco della fantasfa®. Alla

pittura metafisica, forse sulla scorta delle coesadioni arganiane dell'immediato
dopoguerra, furono dedicati numerosi studi nei pranni Cinquanta e la gia citata
esposizione alla Kunsthaus di Zurigo. In questgpeoudi lavori rientra anche il volume
edito dalla Galleria Cavallinba pittura Metafisicadi Umbro Apollonio che, dopo lo scritto
per “Horizon”, torna a Morandi per tracciarne largi@la all'interno della stagione
metafisica. Sempre Apollonio, il cui rapporto conofdndi in questo giro danni é
abbastanza intenso, in collaborazione con Marcsécahi, altro studioso che ritroveremo
al cospetto dell’artista piu volte nel corso deinp®, realizza unPanorama dell'arte

italiana®®*

ed affida a Giuseppe Raimondi la parte dedicataoealtli. Tra le pubblicazioni
riepilogative della prima meta del Novecento itatiamerita di essere ancora menzionato il
volume di Ardengo SofficiTrenta artisti moderni italiani e strani€rt, in cui I'attempato
studioso toscano delinea un suo personale bilatiaimezzo secolo d’arte. Queste ricerche
non apportano particolari novita alla vicenda catimorandiana, potremmo dire che
consolidano un’idea di Morandi gida ben definita appartengono ad una linea che
tendenzialmente, storicizzando la sua opera, Sweandi dal mondo artistico coevo. Piu
interessante appare il calibrato tentativo di Qupse Ungaretti che irPittori italiani
contemporaneiforza le longhiane “chiuse dottrinali” e legge ittfaartistici da una
prospettiva trasversale. L'occhio del “poeta detlamoria, anzi di materia e memoria”,
come lo definiva Carlo Cassola, descrizione che $Seattaglia anche alla poetica di
Morandi, allinsegna de “l'imparar a veder’ avevi danciato il suo monito agli artisti
contemporanei invitandoli a “leggere linvisibileelnvisibile™®. Ungaretti concepisce
I'esperienza artistica come “un viaggio degli ocdine e insieme un’avventura della mente
e della memorig®’ e, nel suo discorso critico che fiancheggia ensitcia con il lavoro
poetico, riconosce in Morandi un classico e lo paneanto ai grandi maestri europei. La

voce nuda di Ungaretti, piu in generale, individnella polarita Morandi - Fautrier

293 G, A. Dell’Acqua,La peinture “métaphysique’in Un demi-siécle d’art italien‘Cahiers d’Art”, n.25, Paris 1950,
p.125. (Nella traduzione apparsa nel testo di lleBeGiorgio Morandi. Vita e opere 1950-196¢h Morandi ultimo.
Nature morte 1950-1964atalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Rps#., p.229).

294 Cfr. Panorama dell'arte italianaa cura di U. Apollonio e M. Valsecchi, Lattes,rifo 1950.

29 Cfr. A. Soffici, Trenta artisti moderni italiani e stranigrVallecchi, Firenze 1950.

29 G, UngarettiPoesia e civilty(1933-1936), ora in IdenVita d’un uomo. Saggi e intervens cura di M. Diacono e
L. Rebay, Mondadori, Milano 1986, p.305.

297 A Zingone,Per Ungaretti interprete d’arte. In chiaroscurim Giuseppe Ungaretti: culture et poésie “Revue des
études italiennes”, tomo 49, n.1-2 gennaio - giy@en3.
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I'iconografia piu vicina al suo sentire, e riflefper tutto il decennio, con diverse modalita
espressive, su questa linea specifica. Nel 1952 iestio volumeJn grido e paesaggper

le edizioni Schwarz, corredato da cinque disegnMdirandi che indicano un rapporto
diretto tra la sua poesia clkessce togliendo risale all’essenziale attraverso sottrazione e
negazione - e gli asciutti disegni dell’artista] 4860 completa il discorso e in un saggio
dedicato all’artista francese, ma con ben a menteZione morandiana, scrive: “la pittura
puo, come ogni linguaggio, essere linguaggio esalendinguaggio di poesia” e Fautrier
riesce “nella sua opera a toccare il vertice tagguell’assoluto annientante afferrato di
colpo una volta per sempre, e per raggiungere aleqmon si giuoca la vita, ma, e per
fatalita, la vita va offerta in pasto®. La pubblicazione piti importante del 1950 & lapia

e raffinata monografia che le Edizioni del Milionedicano all'artistaDodici opere di
Giorgio Morandicon introduzione di Francesco Arcangeli. La gadlenilanese Il Milione,

e l'annessa casa editrice, diretta da Gino Ghiefighi occupava, in esclusiva per ['ltalia,
dell'opera del maestro gia da molti anni. Il ragpatdi grande stima ed amicizia consolidato
nel tempo aveva visto in Ghiringhelli uno dei prietl accompagnare e a supportare
I'artista. Ricordava a questo proposito Beccarisolatissimo fino al 30, vendeva poco o
niente. Qualche anno dopo, nel '34 Ghiringhelliditettore della galleria del Milione,
cominciava a comprargli qualche quadro. Gli dav®,3800, 1000 lire al massimo.
Ghiringhelli & stato, se non il primo, certo una piémi acquirenti delle opere di Morandi, e
Morandi glien’e rimasto riconoscente. Era una dpthehe persone che avessero la fortuna
di vedere Morandi abitualmente, a distanza di dquekettimana, anzi forse la sf&” Cosi
con la pubblicazione del 1950 la galleria milanegdeprendeva anche un lavoro editoriale
dedicato a Morandi destinato a proseguire negli @on la realizzazione delle grandi
monografie di Vitali ed ancora di Arcangeli. Conedtd, autore di questa prima monografia
e Francesco Arcangeli, che con molta probabilitainlicato da Morandi stesso per la
stesura del testo. Il critico bolognese, allievguieto di Longhi - era cresciuto all’'ombra di
Morandi, maestro riconosciuto e stella polare diatla sua esistenza - si confrontava in
modo frequente con l'artista e si era gia distipép la precisa presentazione della grande
esposizione dedicata alla Metafisi€ee pittori italiani dal 1910 al 192@&lla Biennale del

1948. Arcangeli, che si muoveva con estrema libeatarte antica ed arte moderna, la cui

298 G, UngarettiLa pittura di Fautrier(1960), ora in Idemyita d’un uomo. Saggi e intervens cura di M. Diacono e
L. Rebaycit., p.672.
29 A, BeccariaVisite a Morandiin “La Botte e il Violino”, I, n.2, Roma 1964.

90



“critica cerca di essere empirica in senso modernscrive “sono un modesto seguace di
Bacone, del metodo induttivo, sperimentai®”intorno al 1950 sta mettendo insieme gli
elementi di una ridefinizione dei termini cronoloige formali del moderno che si definira
nella lunga linea che dal Romanticismo giunge edgerienze informali. Un primo risultato
di tale impegno si avra nel 1954 con il sag@ib ultimi naturalisti, il discorso proseguira
per tutti gli anni Cinquanta con numerose pubblmaize con un impegno militante al
fianco degli artisti ed arrivera ad una prima ed@mentale conclusione proprio nel testo
dedicato a Morandi nel 1964. Dunque una straor@dingarabola critica, tra le piu
appassionate di tutto il Novecento italiano, chdigana lungo tutto un decennio aprendosi
e chiudendosi nel nome di Morandi. Il “limbo” di @angeli, per citare un suo stesso
saggid®, si consuma tra la grande rivelazione della mosulImpressionismo alla
Biennale del '48, in cui coglie una rivoluzione ives pari al miracolo della prospettiva
generata da Brunelleschi, e la riflessione sulldttsa di Joseph Conrad , decisiva per
comprendere il ruolo che il critico assegna allarmea: “lo studioso le assegna il compito
di filtrare la realtd nel momento in cui essa vigmwiettata sullo schermo interiore
dell’artista™®? La ricerca di Mandelli, eletto pittore ideale ldesua generazione, perché
“non si adagia sulle sue qualita naturali, ma, guasrepida lotta con se stesso, cerca di
ricavarne una poesia sottile e proforidaed un primo e decisivo affondo sulla pittura di
Constable - “singolare composizione fra il vecchauralismo illuminato e il nuovo senso
delle cose® - completano le coordinate di un quadro in costme, non privo di
antinomie ed incongruenze, che individua nel gramdéo romantico degli artisti del Nord
Europa e nella visione degli impressionisti unaldzione prospettica ed esistenziale che
modifica il rapporto delluomo con la natura edaterso “l'ultimo naturalismo” giunge a
compimento nella grande stagione dell'informaleqlresto scenario ancora in costruzione,
il ruolo di Morandi crescera in modo esponenziaie falla monografia del '64, ma appare

da subito determinante gia nel testo del '50. Agedin mediante un significativo raffronto

30 . Arcangeli, lettera a Morandi del 12 novembré1.9n P. MandelliStoria di una monografian Via delle Belle
Arti, Minerva, Bologna 2002, p.182.

301 E. Arcangeli, Il limbo di Constable in “Paragone”, n.11, novembre 1950. Ora in Idddal romanticismo
all'informale, cit., pp.28-51.

302, cannella,Mandelli e Arcangeli insieme verso l'informaleon prefazione di R. Pasini ed introduzione di R.
Barilli, Edizioni Pendragon, Bologna 2005, p.75.

303F. ArcangeliLettera bolognesen Panorama dell’arte italianaa cura di M. Valsecchi e U. Apollonioit., p.256.

304 F. Arcangeli, Il limbo di Constable in “Paragone”, n.11, novembre 1950. Ora in Idédal romanticismo
all'informale, cit., p.29.
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con Leopardi, colloca con immediatezza Morandi welo del suo discorso critico
definendo la posizione strategica dell’'artista anajrande parabola del moderno che sta
elaborando, “la pittura di Giorgio Morandi sta apporto con quella dei grandi novatori che
si sono succeduti nell’arte dal 1870 in qua, peeg&ico come stava la poesia di Giacomo
Leopardi, verso il 1830, con i vasti sommovimenbefpci accaduti in Europa nei
sessant’anni precedenti [...] € ad un tempo parteitipa al nuovo e diniego di es$&” In
guesta inconscia e lacerante condizione dicotomiczangeli individua la centralita
dellopera di Morandi, divisa tra “la poetica esgilimente dichiarata e quella implicita
nell'opera [che] spesso non colliman®’ Morandi & stato immerso nei suoi anni e ne &
stato partecipe, sin dall’arrischiata avventuraifigta che Arcangeli tiene a sottolineare, ma
“egli pare avanzare, con la sua meditazione imgittdubbi molto fondati sui moti pittorici
contemporanei pitl scopertamente intellettualigtipitl sfrenatamente sentiment3lf’ed &
proprio questa constatazione di partecipe distacporlo tra i grandisolati, senza nulla
togliere alla sua insostituibile presenza. Infattgncia Arcangeli dal remoto 1950, “Senza
Morandi, insomma, mancherebbe qualche cosa di es¢eiall’arte della nostra epoca; e lo
capiranno, forse, gli stranieri anche meglio dégliiani, quando verranno a conoscenza
della sua pittura®® Arcangeli, in questa prima monografia, indugid’squilibrio tra
spirito e cose che pervade le opere di Morandyisbilmente influenzato dalla grande
rassegna veneziana del '48 dedicata agli impressioscrive che la pittura dell’artista,
sulla “misura d’'un raggio visivo ch’é anche ragdslla coscienza”, & capace di concentrare
“I'infinito respiro del cosmo com’é rifluito nelleele dei grandi padri impressionist®. Per

il critico la serena misura di Morandi non € il gotto d’un “retorico impegno umanistico”,
ma anzi - e ne € testimonianza l'assenza delladigunana - “il supremo omaggio d’'un
umanista ormai disperato a unimmagine del’'uomo ge irrestituibile®'®. In tal modo
Arcangeli sottrae Morandi a tutti i vuoti neouman@sperché nessun italiano puo tornare

a Giotto, a Masaccio, a Piero della Francesca,osecome a simboli, segni ideali” e lo

35 £, ArcangeliDodici opere di Giorgio MorandiEdizioni del Milione, Milano 1950. Ora in Ideral romanticismo
all'informale, cit., p.261.

308 £ Arcangeli,Dal romanticismo all'informalg Edizioni Alfa, Bologna 1976, p. 7. Il volume rigia le trascrizioni
delle lezioni tenute da Francesco Arcangeli altisd di Storia dell’Arte dell’'Universita di Bologn nell’Anno
Accademico 1970-71.

307 E. ArcangeliDodici opere di Giorgio MorandiEdizioni del Milione, Milano 1950. Ora in Ideral romanticismo
all'informale, cit., p.261.

%98 |hidem.

399 |vi, pp.261-262.

310 |bidem
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pone, forse memore del discorso imbastito da Hejelein Lettera sul’'umanismd?, ad
esempio del “persistere d'una vena segreta e ret@sslegli atteggiamenti umani
nell'arte™*2 Il lavoro di Morandi va tutto circoscritto nei@uanni, nessun ascetismo, ma
un isolamento fondato sull’assoluta consapevolézzmanto avviene intorno, si direbbe un
isolamento partecipato. Seppur gli ascendenti ppggmi alla pittura di Morandi, in linea
con il suo maestro Longhi, Arcangeli li rintracera Chardin, in Vermeer, in Corot, non
dimentica di rimarcare, complice il suo tentativiotebrizzare un nuovo naturalismo, che
Morandi “sente troppo bene [...] che nuove verita nditura, nuove esplorazioni di
atmosfere, nuovi rapporti di forma e di tono sori,nahe nessun moderno potra
dimenticare®®®. Questa prima monografia arcangeliana oscilla tta richiamo
all'lmpressionismo, tanto che la produzione deghiaventi viene letta addirittura in tono
moderatamente neoimpressionistico, e la lezionka géktura di Pompilio Mandelli, Ennio
Morlotti, Mattia Moreni, che agli occhi dello studio definivano un nuovo naturalismo in
dialogo con I'opera di Morandi. Su questa consoaarscontrata tra il lavoro di Morandi e
le ricerche di artisti contemporanei Arcangeli coish buona parte del suo sistema critico e
sosterra che propribin questo aver rinnovato naturalmente certe ratiigha antichissima
civita in modo da potersi costituire a tramite uh possibile tempo futuro, consiste,
limportanza storica di Morandi**.

Operando un primo e veloce confronto con la morfagm@ehe Arcangeli realizzera negli
anni Sessanta, risultano evidenti alcune sostanditierenze: il saggio del 1950, pur
marcando I'esperienza futurista di Morandi, ne famila partecipazione che sara
approfondita nello studio del 1964, lo stesso evper I'analisi dellambiente bolognese
che prima sara liquidato come *“provincialissimo” p@i sara sottoposto ad analisi
scrupolosissima. Ma piu stimolanti appaiono le ddiffita di giudizio sulla cerniera
Ottocento italiano-astrattismo, tali da creare lialana di saliscendi: se nel primo lavoro
viene espresso un parere decisamente negativ®#altento nostrano, a cui con grande
intelligenza figurativa Morandi si € precocementétratto e la riduzione essenziale delle

forme viene valutata come una forma di astrattisrdojersamente nel saggio successivo

311 Cfr. M. Heideggerl ettera sull' umanismdrad. it., a cura di F. Volpi e P. Dal Santo, A, Milano 1995.

312 ArcangeliDodici opere di Giorgio MorandiEdizioni del Milione, Milano 1950. Ora in Ideral romanticismo
all'informale, cit., p.263.

33 |bidem

34 Ibidem.
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Arcangeli mostra un rinnovato interesse per I'Gé¢tdo italiano, legandolo giustamente al
Morandi degli anni Venti ed azzera i riferimentl’adtrazione, come dimostra anche il
rigetto totale dell'accostamento di Morandi a Maadr Ovviamente su questi giudizi
pesera enormemente il percorso compiuto dal criicta nuova situazione storica ed

artistica in cui nascera, a piu di dieci anni ditdhza, il nuovo studio.
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Ragghianti o dell’architettura di Morandi

“Direi, con paradosso per vero apparente, che rdoltahi
abbia possibilita di intendere un Wright puo intersd
Morandi”

Carlo Ludovico RagghiantMorandi interiore, 195:-54

Gli ultimi mesi del 1951 vedono Morandi impegnatodue importanti rassegne, si tratta
delle prime edizioni di due esposizioni progettatane cicliche: la prima éeintres
d’aujourd’hui — France — Italie / Pittori d’oggi +rancia — Italiaa Palazzo delle Belle Arti
di Torino organizzata da Jacques Lassaigne e IGaguccio con l'intento di dare spazio ai
migliori artisti contemporanei dei due paesi; falmostra e la | Biennale di San Paolo del
Brasile nella sezione dell'arte italiana, in cupekesentato da Rodolfo Pallucchini. Ma il
1951 é anche l'anno della grande esposizibrenk Lloyd Wright: sixty years of living
architecture di Palazzo Strozzi a Firenze organizzata da Cardolkico Ragghianti e
dall'architetto americano Oscar Stonorov. La meribgamostra segnava I'approdo di un
percorso culturale ed ideologico che muoveva dabade lezione di Edoardo Persico, tra i
primi ad introdurre in Italia I'opera di Wright; ote ricorda Bruno Zevi “il 21 gennaio del
1935 un grande critico dell’architettura ancoraspoehé sconosciuto negli Stati Uniti,
Edoardo Persico, tenne una conferenza dal tRotdezia dell’ Architettura Si era in pieno
fascismo e Persico, naturalmente, era un antifasot®nvinto. Era solito leggere
I'architettura come un termometro del grado diltvo incivilta di un Paese. Parlo della
visione di Wright come della radice stessa del mavito moderno e come incarnazione
unica della disperata ricerca di liberta, indivilitaa e del diritto alla diversita della societa
contemporanea. Cosi il maestro di Taliesin diveaneriferimento nella lotta contro la
dittatura®'>. Persico, inoltre, come ha analizzato Trimat&oin contrasto con Lionello
Venturi che ritiene che “l'architettura nuova [...] $®drta da un certo gusto pittorico e
scultorio che si chiama cubismo”, pensa che “l'@attura nuova € nata, veramente, nel

solco dellimpressionismo” e “Wright pud essere sderato il Cézanne

315B. Zevi, Wright and Italy: a recolletiorin Frank Lloyd Wright. Europe and Beyaralcura di A. Alofsin, Berkeley-
Los Angeles-London 1999, p.66. L'intervento di Boufevi € stato riproposto tradotto in italiano dbtitolo Frank
Lloyd Wright, I'Europa e oltre: il caso Italigul sito della Fondazione Bruno Zevi ed € visilileseguente indirizzo
internet: <http://www.fondazionebrunozevi.it/198920rame/pagine/simposiowright.htm>.

%1% Syl rapporto tra Lionello Venturi ed Edoardo Pewse sui loro modelli teorici nella cartografia lete moderna si
veda A. Trimarcoltalia 1960 - 2000. Teoria e critica d’arféaparo edizioni, Napoli 2012.

95



dell'architettura®'’. In questa linea si colloca anche lo studiosoHase Carlo Ludovico
Ragghianti, tra i principali organizzatori delleagdi mostre del dopoguerra italiano, che fu
tra i piu entusiasti nel sottolineare la grandevdinza dell’esposizione wrightiana tanto da
scrivere a Stonorov in una lettera del 29 agostd I'dianteremo Wright come una vite nel
cervello della cultura artistica italiarfa®. Nei primi anni Cinquanta il cuore di Ragghianti
batte per l'architettura organica di Wright, mavaianche a concretizzare un interesse per
I'arte cinematografica: nel 1952 pubblica per Eidlvolume Cinema arte figurativaed e

da questa insolita prospettiva architettonica-ciaegrafica che bisogna muovere per
comprendere il suo approccio all’'arte di Morantrapporto di Ragghianti con Morandi e
di vecchia data, si erano conosciuti gia nel 198% Seconda Quadriennale romana, in
seguito la ricostruzione del loro carteggio li mmasin contatto dai primi anni Quaranta,
tramite fu sicuramente la figura di Cesare Gnudhica e discepolo di entramibi.
Morandi, nel dopoguerra, assumeva sia per Gnudi pgreRagghianti il valore di un
paradigma, “Guardare Morandi, significava sempne giardare se stessi, e cercare di
capirlo, penetrando la sua opera, equivaleva arsiamomprendersi, conosceré® A
partire da questa stagione Ragghianti, che purasigéa occupato di Morandi in scritti
panoramici sull'arte italiana, € emotivamente etuwwalmente coinvolto dal pittore, ne é
dimostrazione una straordinaria lettera autobiaggathe Ragghianti invia a Morandi il 12
agosto del 1946, dove oltre a confessare il suddddisperatamente romantico” che lo ha
spinto “in tutte le direzioni, alla religione, alleritica, alla politica, alla sensualita, al
combattimento, al rischio, alla letteratura, dowm@’'era un aspetto di vita da assorbire, da
praticare”, suggerisce anche una prima ipotesodironto: “quando la conobbi fui colpito
dalla somiglianza di certi lati del suo caratterget suo fare con quelli di uno scrittore per
me grandissimo, e forse fra i moderni il piu grasdene uomo e come artista [...] intendo

dire del Flaubert®. Il primo contributo critico di Ragghianti ci gige, per via indiretta,

317E. PersicoTutte le opere 1923-1938olume secondo, a cura di G. Veronesi, Edizi@tiadComunita, Milano 1964,
p.229.

318 E. Canalj La promozione della modernita : la stagione detandi mostre internazionali di architettura a Emze
Emmebi Edizioni, Firenze 2012, p.52.

319 Si ricordi che la monografia di Gnudi del 1946aesla questa polarita. La collana in cui fu inseitivolume era
diretta da Ragghianti, tanto che Bulgarelli riassuihpercorso fino ad allora compiuto dallo studioll’espressione
“da Ragghianti al Morandi”.

320 5. Bulgarelli, Ragghianti e Gnudi nel nome di Morandih Tre Voci. Ragghianti. Gnudi. Morandi. Scritti e
documenti 1943-196¢it., p.53.

321 carteggio Ragghianti - Morandi 1943- 196 cura di M. Pasquali, ifire Voci. Ragghianti. Gnudi. Morandi. Scritti
e documenti 1943-196¢@it., p.116-117.
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proprio da questa lettera: se Arcangeli aveva atdid_eopardi, Ragghianti si sposta su
Flaubert per tracciare un parallelo letterario ethoo dell’opera di Morandi. Ad apertura
della lettera si fa anche cenno ad un saggio gitliara italiana, in cui & dedicato notevole
spazio a Morandi, che Ragghianti scrisse nellosstesnno per la rivista americana
“Portfolio”; la rivista di Caresse Crosby, per fate del 1946, fu pubblicata a Roma ed era
incentrata sull’arte italiana, con particolare atiene alla pittura di Morandi e di De
Chirico e all'architettura di Nervi e Moreltf. Dopo questo primo contatto Ragghianti -
Morandi che si attua attraverso il canale privagdledlettere bisogna attendere gli anni
Cinquanta per ritrovare il critico sulle tracce gatore. Se nel 1951 Ragghianti, insieme ad
altri studiosi italiani e a Warner Haftmann, orgasa una grande rassegna dedicata all’arte
italiana, dando ampio risalto alle opere morandianelanciare definitivamente l'interesse
di Ragghianti per Morandi € la grande rassegnacd&lia Wright. Ragghianti, uno spirito
architettonico civiimente e intellettualmente costgnente proteso alleostruzione come

lui stesso riporta nella sua biografia “figlio dchitetto, fin dalla prima infanzia ho praticato
studi di architetti, pittori e decoratori, e frequ&to assiduamente costruttori e artigiani.
Potrei costruire una casa e posseggo in grado w@nlzasnotevole le conoscenze tecniche
d’arti e mestieri®?® trova nell’architettura come spazio creata dagirinuovi strumenti
per comprendere l'opera dell’artista bolognese. laNesua Storia e controstoria
dell’architettura in Italiaz Bruno Zevi spiega che “per redimere un’Americiaaita tra
calligrafiche copie di monumenti classici europeineontenibili eversioni romantiche,
occorreva un genio. Ma il genio non bastava; cievalun genio con il coraggio della
solitudine”, questo genio era Wright, la cui arettiira “non fu materializzazione di
paradigmi figurativi intellettualmente elaborati,anrealta vissuta, qualificata nel suo
dinamico farsi, autogenerata mediante inesaustagti®”***. Con tutte le dovute differenze
guesta definizione ben si attaglia anche alla &giirMorandi, infatti I'interesse di Wright
era teso a rintracciare all'interno dell'oggettéurede la sua intima essenza, “organico”
indicava per Wright la sostanza costitutiva di goaa, la sua proprieta e qualita , cio che la
caratterizzava nel profondo al di la delle appagensteriori. In questo solco si mosse

Ragghianti che, orientato nella sua ricerca da ddeu Morandi e Wright, nel 1951

322 Cfr. “Portfolio”, n. IV, New York- Roma, settemhr&946.

323 o scritto & conservato presso la Fondazione Ragtilti Lucca. Ora in S. BulgarellRagghianti e Gnudi nel nome
di Morandi, in Tre Voci. Ragghianti. Gnudi. Morandi. Scritti e doeenti 1943-196%it., p.56.

324, Zevi, Storia e controstoria dell’architettura in ItalidNewton edizioni, Roma 1997, p.693.
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pubblicava alcuni importanti scritti sull’architetamericano e il volumk’arte e la critica

che apriva con un’immagine molto morandiana di Béati sul rapporto dell’artista e la
storia: Flaubert asseriva “che gli accadimentialstbria, per quanto possano avere l'aspetto
di cataclismi e lo siano, non mutano la ricercéstic del poeta, né la riflessione umana,
che hanno in sé stesse la ragione irriducibile ldel perenne discorso” ma tuttavia lo
scrittore francese “non si estranio dal propriogemmel quale come tutti gli uomini degni
di questo nome sofferse, alle cui lotte partecipayi travaglio condivise prendendo le sue

responsabilitd®>

la sostituzione del nome di Morandi a quello diaubert non
richiederebbe la minima modifica del pensiero fdatwm da Ragghianti. Che in questi anni
Morandi sia in cima ai pensieri di Ragghianti e etitirmente confermato dalla
sovraccoperta, voluta espressamente dall’autorka distampa del saggid’arte e la
critica, nella collana delle opere complete dello studiakmninata da un’opera di Morandi
del 1943% Nel 1952 Ragghianti pubblica il volum&inema arte figurativain cui
sottolinea che “uno degli elementi inerenti allpressione cinematografica, anzi il valore
caratteristico che la differenzia e la limita dirite alle altre arti figurative, come la pittura e
la scultura, € appunto il tempo [...]. Svolgimento \dilori formali nel tempo: ecco |l
carattere peculiare del cinem& e pill avanti scrive “l'opera d'arte viene concapih
modo eminentemente statico, immobile, anziché comerocesso [...] che il critico deve
ricostruire, aderendo strettamente al particoliagubggio, in tutte le sue flessioni e in tutti |
suoi momenti®*,

In questo quadro teorico vede la luce il primotszrlegli anni Cinquanta che Ragghianti
dedica a Morandi, si tratta di una breve segnatezim cui il critico risponde in modo
polemico allo scritto di Arcangeli del 1950 chechim “d’imbottigliare Morandi” ed avanza
un primo richiamo all’aspetto architettonico detipere morandiane; lo scritto appare nel

1952 sul terzo numero della rivista “SeleARTE”, data e diretta con la moglie Licia

325 C. L. Ragghiantil."arte e la critica(1951), inL’arte e la critica, Opere complete di Carlo Ludovico Ragghianti VII,
Vallecchi, Firenze 1980, p.11.

3% | a sovraccoperta del volume & interamente illtstda una Natura morta di Morandi del 1942 dellbezipne
Ragghianti. Si tratta di “un documento unico: inaslloquio con Ragghianti, Morandi espresse la gecapazione che
nella parte alta gli oggetti si diradavano, e daivaltinterlocutore interdetto schiodo la tela dalaio, afferrd una
grossa forbice da sarto, e rapidamente la taglialtm, col percorso cosi lucidamente giusto e amdutispetto alle
masse”, in C. L. Ragghiant\rte: fare e vederevallecchi, Firenze 1974, p.111.

327 C. L. Ragghianti,Cinema arte figurativa Einaudi, Torino 1957, p.69. Sul rapporto di Raggh con le arti
cinematografiche si ved@arlo Ludovico Ragghianti e il carattere cinematafico della visione catalogo della
mostra, Lucca 1999, Edizioni Charta, Milano 2000.

328 C. L. RagghiantiCinema arte figurativaEinaudi, Torino 1957, pp.261-263.
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Collobi Ragghianti per I'edizione della Societa \@liti**°. Intanto Morandi nel corso del
1952 partecipa all'importante esposizidde aquerel 1800-1958 Delft, che propone per la
prima volta all’estero fogli all'acquerello delli#sta, e alla mostra parigina allestita
all'Orangerie,La nature morte de l'antiquité a nos jourg cui € esposta un’opera di
proprieta di Vitale Bloch, che da modo a CharleslBig di definire I'artista “un Chardin
du XXe siécle®*®*. E’ dello stesso anno anche la piccola colletéita John Heller Gallery
di New York, in cui le sue opere affiancano quéiléassimo Campigli e di Zoran Music,
che segna un ulteriore momento della presenzaadata negli Stati Unitf*. Solo nel 1953
giunge per Ragghianti I'occasione per il primo stuapprofondito dell’opera di Morandi, la
possibilita e offerta dalla mostfate moderna in una raccolta italianarganizzata e curata
dallo studioso lucchese a Palazzo Strozzi a Firdrigeposizione offre per la prima volta al
pubblico italiano I'occasione di visionare i capala del collezionista milanese Gianni
Mattioli®**, tra le maggiori raccolte private italiane, corempdi Balla, Boccioni, Carra,
Modigliani, Soffici e ben 18 dipinti di Morandi. B opere di Morandi, in parte confluite
nella collezione Mattioli dalla ricchissima rac@ltresciana di Pietro Feroldi, era dedicato
uno spazio tale da farne una monografica estremi@m&gnificativa per quegli anni.
Ragghianti, nel testo di presentazione, dedica mnpi@ spazio allopera di Morandi
delineando cosi un breve saggio monografico ch& gar ripubblicato I'anno successivo
sulla rivista “Critica d’Arte®** Ragghianti “si pone dinanzi al problema dellatupi
morandiana, cercando di indagarne il fare, di evgé il linguaggio figurativo e di
contestualizzarne i risultati. Attratto dunque dabloesia di Morandi, ma spinto dalla sua
stessa posizione estetica a tradurla in pfd$aDa questa difficile posizione muove il

tentativo del critico lucchese che riconosce I'espione fiorentina della collezione Mattioli

329 C. L. RagghiantiMorandi imbottigliatq in “SeleARTE”, n.3, novembre-dicembre, 1952, p.66

330 a nature morte de I'antiquité & nos joursatalogo della mostra, a cura di C. SterlingtiBd$ Tisné, Paris 1952,
p.116.

31 Alla mostra fu dedicato I'articolo di recensiobeestible Modernsin “Time”, New York, 10 novembre 1952.

%32 |a collezione, tra le piu significative dell'aritaliana del Novecento, & stata oggetto di numesnsli e mostre, tra
cui: C. L. RagghiantiArte moderna in una raccolta italianaatalogo della mostra, Edizioni del Milione, Mita1951;
M. Valsecchi,Capolavori d’arte moderna nelle raccolte privatatalogo della mostra, Edizioni del Milione, Mia
1959; F. RussoliMasters of Italian Art from the Collection of Gidrvattioli, International Exhibitions Foundation,
1967 (mostra itinerante tra Stati Uniti, Europa mppone);La collezione Mattioli. Capolavori dell’avanguardia
italiana, catalogo della mostra, a cura di F. FergonziteGiilano, 2003.

333 C. L. RagghiantiGiorgio Morandi in “Critica d’Arte”, n.1, gennaio, Vallecchi, inze 1954, pp.49-66. Il testo &
stato ripubblicato, prima, in IderBologna Cruciale 1914 e saggi su Morandi, GornieSiacit., pp. 193-204 e piu
recentemente, iffre Voci. Ragghianti. Gnudi. Morandi. Scritti e doeenti 1943-1967a cura di M. Pasqualgit.,
pp.97-103.

334 M. PasqualiMorandi secondo poesia. L'approccio critico di Cesanudi e Carlo Ludovico Ragghiantn Tre
Voci. Ragghianti. Gnudi. Morandi. Scritti e docurtiei®43-1967 cit., pp.16-17.
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come l'occasione di riflettere in modo profondo Blorandi. Lo scritto si apre con il
raffronto tra Picasso e Morandi, che con le loreethe modalita di partecipazione al
proprio tempo individuano due linee assai signtfiieadell’arte contemporanea. Se Picasso
e il vertice assoluto di “chi legga la pittura cemiporanea secondo la partecipazione al
tempo [...] alla storia, alla cronaca, abbandono gdi @orta di stimoli e di vicende”,
Morandi invece, molto flaubertianamente - si rigdiidicipit del saggiolL’arte e la critica
(1951) - e la punta di “chi legga la pittura conpamanea secondo poesia, secondo
assolutezza e perennit&: Ad evitare le insidie di questo distinguo Raggtii@recisa che

la poesia di Morandi non e da leggere come una domin decadentismo o di
crepuscolarismo, ma sbarazzandosi di tanta, mgiitaga precedente afferma, con la foga
“di un secchio d’acqua in una bella e placida messaata”, la sua indignazione verso
“quei critici grossi e mezzani e piccinini, che hgarlato in tono quasi degnativo, e con arie,
della sua arte, pura si, ma domestica e quasie)uddktiie e magari incantata, ma in una
chiave sommessa, appannata” Il principale bersaglio di tale invettiva sembeasere
Arcangeli, di cui viene rigettata come “ermeneuticamplicata quanto sciocca, la
simbolistica palmare e mediocre sui soggetti apyéralla base del confronto tra Leopardi
e Morandi e si chiede se “e poi tanto difficileeintlere invece la vera ragione di quella
scelta consapevole, di quella fedelta pero nonresda o sola, di quella predilezione cosi

severa nella sua vagliata esclusiofie” La risposta alla domanda ovviamente & si,
Ragghianti ritiene che sia una difficolta insupdealper quella “critica di pittura che si
rivela assurda, ridicola se applicata all'architett che “di Morandi non puo che afferrare
le bottiglie™®. L’incapacita di superare i dati apparenti, lagesita di un appiglio sono per
Ragghianti le costanti di una critica cieca e longpno a far risuonare il nome di Wright
accanto a quello Morandi, in modo da “rendere ehlarsostanza architettonica dell’arte di
Morandi, e per I'analogia che vi e fra i due sogjgationi fantastiche, che si esprimono con
una universale adduzione e concentrazione delta evilel sentimento in un linguaggio
formale che ha carattere di novita e compiuteziza,e&ciniziale, che fa storia e che la storia
non spiega®™®. La “sostanza architettonica” dell’arte di Moraneeco appena dichiarato il

primo dei due fuochi su cui e costruito il saggip Rhgghianti. Per la prima volta

335 C. L. RagghiantiMorandi interiore in Bologna Cruciale 1914 e saggi su Morandi, GornieSiacit., p.193.
33 Ibidem.

37 |bidem.

338 |vi, pp.193-196.

339 |bidem
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s’introduce una problematica architettonica nedliee della pittura di Morandi, gli oggetti
sono costruzioni rispondenti all’esigenza di unarmi@, nessuna occasionalita o
indefinitezza, tutto e funzionale alla strutturaie®to controllo assoluto - scrive Ragghianti
“misura umana, intellettuale ed umana’- € il carattspecifico della poesia morandiana che
non si esaurisce in una formula sterile e ripatijtima si rinnova in “un’enorme vitalita di
soluzioni®*. Nulla & indeterminato nel processo artistico dor&hdi, “gli oggetti e i
paesaggi sono essi e sono scelti perché son ghellgia contengono valori potenziali o
virtuali dell’espressione [...] la loro identita dggetti o di fisiche apparenze si disperde, &
sommersa” e chi interroghera “gli oggetti e le appae come tali, trovera il silenzio
dell’arte™*. Ragghianti, prima d'introdurre il secondo aspetstitutivo della sua visione
di Morandi, interpreta in maniera originale anche apni metafisici che valgono per
I'artista “come riferimento ad una direzione dietca”, forma di approfondimento ed
interiorizzazione degli oggetti rappresentati, nmahee “purificazione, ascesi commossa e
convinta [...] di una vitalita prorompente” - ed eagiangere la “secchiata d’acqua” - di una
“vitalitd veramente demoniac¥® Si tratta di un sovvertimento completo di tute |
convinzioni critiche precedenti: all’equilibrio fioale risvolto di un’armonia umana ed
intellettuale, Ragghianti contrappone una “vitalitlemoniaca” che si rasserena nel
dispiegamento. Cosi sembra di risentire Efrem Tavame di Morandi era caro amico,
esclamare “diavolo di un uomo” e ricordare quarteremava Lionello Venturi, “come ogni
grande artista, c'e in Morandi una radice diabolitee € la sorgente di vita della sua

arte”™*

Il secondo aspetto su cui focalizza I'attenzidoestudioso € il processo di
variazioni a cui sono sottoposte le composizionrandiane e la necessita di studiarle in
una sequenza d’insieme per comprendere in profdreenso. E’ la prima volta che viene
avanzata una tale proposta interpretativa per tope Morandi e non a caso e avanzata da
uno studioso fortemente impegnato nella definizidaklinguaggio cinematografico come
arte visiva. Scrive Ragghianti che per ben intemader straordinaria forza creatrice di
Morandi bisogna valutare “quel processo singolaneadazione o meglio di orchestrazione
delle composizioni” di cui “si pud avere un’espada compiuta e precisa soltanto quando

sia possibile riportare insieme, ricongiungere imawcompresenza che implica anche la

30 |bidem
31 bidem
342 |bidem
343 La citazione di Lionello Venturi & riportata in Eavoni,Morandi, amico mipEdizioni Charta, Milano 1995, p.46.
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strofa reale della loro consecuzione, la seriehi connessi, [...] componendosi come una
costellazione™. In effetti il critico suggerisce una visioménematograficadell’'opera di
Morandi, quello che Ragghianti ha in mente épiano sequenzahe consenta una visione
d’'insieme delle singole costellazioni che incrooctamel lavoro di Morandi. Si tratta di
un’idea molto suggestiva che fu forse influenzatauda concomitanza non affatto casuale,
'uscita del saggioDal Quadro alla Striscia al Filmdi Hans Richter sulla rivista
“SeleARTE” pochi mesi prima della mostra della emlbne Mattioli a Palazzo Strozzi,
guindi con molta probabilita I'articolo comparvedontemporanea con la stesura del saggio
su Morandi di Ragghianti. Nello scritto I'artistadiesco spiega che, perso l'interesse per il
soggetto - “Morandi in effetti ha compiuto una siakione del soggetts™ , puntd la sua
attenzione sul concetto di “ripetizione dello stesgdemento in diversi punti della tela” e
“sulle ripetizioni con maggiori o minori variazidfit®. E’ un brano che evidenzia inaspettate
consonanze tra I'operato dei due artisti ed e madt@simile che Ragghianti possa averne
tratto utile profitto per strutturare la sua lestuaritica. Il saggio morandiano di Ragghianti,
prima di concludersi, rimarca nuovamente il profmrgbstrato architettonico dell’'opera
dell'artista evidenziando “la profonda geodesia sl#i paesaggi” segno di “una struttura
conosciuta, sperimentata, percorsa, possedutatal&uprimordiale geologia di volumi” e
I'organizzazione delle nature morte “ricostruibilepianta - e Morandi, chi non lo sappia,
disegna prova le piante delle sue composizioni [..q ricostruibile in diversi alzati e
spaccati verticali e orizzontali ed obliqui, in usiatesi che, una volta criticamente snodata,
da al contemplatore tutta la portata immensa di wgostruzione che €& pienamente
architettonica, tale che dovrebbe far parlare gantt di cattedrali che di bottigli&”.
L'analisi del processo artistico, delle vagliatmsi fasi che strutturalmente e
programmaticamente presiedono la stesura pitterimanfessa l'artista “ci vogliono venti
minuti per dipingerlo, ma per quei venti minuti pasgiorni e giorni a pensarct**-, fa

“intendere la qualita, il carattere di una formachna volta realizzata compiutamente e

%4 C. L. RagghiantiMorandi interiore in Bologna Cruciale 1914 e saggi su Morandi, Gornig@iacit., p.200.

345 E. Tavoni,Morandi, amico migcit., p.98.

348, Richter,Dal Quadro alla Striscia al Filmin “SeleARTE”, n. 4., gennaio-febbraio 1953. p. 4

%7 C. L. RagghiantiMorandi interiore in Bologna Cruciale 1914 e saggi su Morandi, Gornig@iacit., p.200. Tra i
pochi studiosi a soffermarsi su questi aspettiiéatel lavoro di Morandi & Enrico Crispolti cheordando una visita
allo studio dell'artista nel 1955 scrive: “in reéalMorandi si limita a segnare sui suoi due polhissdsi tavoli la
postazione degli oggetti per quando ricostruiscistanza di tempo le sue nature morte, per ripmedeSi veda E.
Crispolti, L'oggetto Morandj Edizioni Cadmo, Fiesole 1998, p.47.

348 Giorgio Morandi in risposta a Paola Ghiringheltieclo interroga su i tempi di realizzazione di upirto, in E.
Tavoni,Morandi, amico migcit., p.100.
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congedata, non implica meno in sé la presenzaeatitqwastissime e complesse origiffi”
Con quest'ultimo affondo Ragghianti sgancia defminente Morandi da tutte le
interpretazioni critiche precedenti e traghettasle opera verso il concettualismo della
modernita. Per il Morandi di Ragghianti vale quahtvi Strauss ha scritto di Poussin:
“Una delle ragioni dell’'originalita [...] mi sembraedvi dunque dal fatto che i suoi quadri
sono opere al quadrato. Un primo livello € quekalizzato dal bozzetto come opera
compiuta con dei mezzi piu semplici e di naturafedénte: stadio in cui I'arte ha gia
sfruttato tutte le risorse di un bricolage al quRtaissin deve, forse, secondo I'espressione
di Félibien: la facolta di costruire grandi e sapiedisposizioni in piccoli spazi™.
L’'innovativo ed aggressivo saggio di Ragghiantiatgrna tutti gli interessi che lo studioso
andava coltivando in quell’arco temporale, dall'aenwiscerale per I'architettura di Wright
all'interesse sistematico per i problemi della s®@ cinematografica fino al flaubertiano
distacco dalla superficialita del tempo presensgehdone strumenti attivi di studio e
comprensione dellopera di Morandi. Non bisogndasaare, tuttavia, la non affatto
marginale funzione e partecipazione de&positivo Morandinella definizione di questa
costellazione critica, tanto che lo studioso serigdartista che “la sua arte, e stata per la
mia vita interiore uno dei problemi maggiori e pproduttivi di chiarimento e di
progresso™*. In margine una nota sulla non troppo velata palarohe pervade lo scambio
epistolare tra Ragghianti e Morandi, prova dellffidilta costantemente intercorse tra
I'artista e gli studiosi poco ortodossi allalgataufficiale. Tale carteggio ci restituisce un
Ragghianti spazientito che invita l'artista a namivergli “le solite schermaglie del non
merito 0 qualcosa di simile” e a “non avere falsedestie, fuori di quella interna di un
uomo che ha toccato come pochi nella storia lei fdalla nostra vita”. La replica di
Morandi non tarda e dopo i ringraziamenti del casatta sulla difensiva confessando a
Ragghianti che quanto gli dice “lo turba non poattie I'unico suo desiderio “é di poter
continuare a vivere con un poco di pace” e di ‘@eit- se pud - il confronto con Picas§a”

Il critico toscano, che ha ben altra tempra rigpetta scoperta sensibilita di Arcangeli a cui
la censuramorandiana causera piu drammatica sorte, precesdashera invariato lo scritto

ed afferma la liberta di un critico a cui deve essmnsentito “di parlare di un artista [...]

39 C. L. RagghiantiMorandi interiore in Bologna Cruciale 1914 e saggi su Morandi, Gornie@iacit., p.204.

0, Lévi-StraussGuardare ascoltare leggerérad. it., Il Saggiatore, Milano 1994, pp.14-15.

%1 Carteggio Ragghianti - Morandi 1943 - 1964 cura di M. Pasquali, ifire Voci. Ragghianti. Gnudi. Morandi.
Scritti e documenti 1943-1964it., p.126.

%2 vi, pp.126-127.

103



nel solo modo che & propriG®. Il saggio di Ragghianti sara ripubblicato nel mundi
gennaio di “Critica d’Arte” del 1954, posto straiegmente dallo studioso a mo’ di dittico,
accanto ad unaettura di Wright> facendo da apripista ad un’altra annata di swsices
internazionali per Morandi. Ad aprile viene inaugar la sua piu grande antologica fuori
dall'ltalia al Gemeentemuseum dell’Aja, con bend3inti e 43 incisioni esposte, a cura di
Vitale Bloch. Nel catalogo della mostra lo studi@Borigine russa, che fu per tutta la vita
legato all’artista, dedico un breve testo a Morandiui ripercorreva le tappe fondamentali
della sua carriera, sottolineava I'incontro conaastri del passato e riaffermava la leggenda
dell'artista fuori dal tempo. Tra gli aspetti pinteressanti dello scritto, per altro fedele
all'agiografia divulgata, e I'attenzione alle vaii@ni compositive, “le nature morte si
potrebbero raggruppar variamente: secondo compogizi secondo colore, secondo
timbro™*** certo siamo lontani dall'occhio acutamente aitalidi Ragghianti, ma & pur
sempre la prova di un nuovo modo di guardare afapdell’'artista. Sempre Bloch,
coadiuvato da Vitali, per invito dell’Arts Councdf Great Britain trasferi la mostra
dall’'Olanda alla New Burlington Galleries di Londidaa rassegna, che per la prima volta
presentava al pubblico inglese una selezione awgiosa di opere del maestro italiano,
riscosse un notevole apprezzamento, come testimoni@ numerose recensioni sulla
stampa dell'epoca e la lettera di Philip Jamesetdire del museo, all'artista per

complimentarsi del suo lavol®.

353 |vi, pp.126-128.

%4 C. L. RagghiantilLetture di Wright 1in “Critica d’Arte”, n.1, Vallecchi, Firenze, gaaio 1974, pp.67-82.

%% testo di Vitale Bloch pubblicato nel catalogelld mostra al Gemeentemuseum dell’Aja del 195dfubblicato
'anno successivo dalle Edizioni del Milione ed ampagnato da sei tavole a colori dellopere ddlbga, Cfr. V.
Bloch, Morandi. Sei tavole a colgrEdizioni del Milione, Milano 1955.

%% La lettera, conservata nell’Archivio del Museo Modi di Bologna, & stata parzialmente pubblicath.iSelleri,
Giorgio Morandi. Vita e opere 1950-196ih Morandi ultimo. Nature morte 1950-196¢atalogo della mostra, a cura di
L. Mattioli Rossi,cit., p.232.
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Morandi ultimo pittore

“lo? Inseguo un’immagine, nient’altro”
Gérard de Nerval

Recentemente Jannis Kounellis ha scritto: “io ajgp@o alla generazione degli artisti del
dopoguerra. E la vita delle opere tonali come gudll Morandi era quasi impossibile da
seguire. Difatti sul finire degli anni Cinquantacstata una distruzione, una catastrofe che
ha prodotto una grande distanza dalla pittura dalbetto”, c’era “un’esigenza generale che
mirava a puntare lo sguardo oltre il quadro. Adiresdal quadro per ferire gli spazi della
vita e superare il confine stesso della pittéta”’In questo clima, cosi efficacemente
delineato da uno dei piu energici protagonistgaisuma la parabola conclusiva dell’opera
e della vita di Morandi. L'ultima decade d’attivitaone lartista in un contesto di
sommovimenti e trasformazioni nel mondo dell'arts, cosi grandi proporzioni da
configurare il suo personalissimo cammino comeinhb®lo di un congedo ultimo e
definitivo che I'arte rivolge alla pittura. Questandizione ddinale di partitasi palesa con
urgenza gia dalla meta degli anni Cinquanta, ma&ude/fin troppo evidente nella fetta di
anni Sessanta che tocco in sorte vivere a Mor#auttio che ad apertura del decennio Vitali,
in un saggio dedicato all’artista, afferma “Moramdin & un pittore attual®&® e Longhi, in
occasione della morte di Morandi, con la solitan¢cfante ironia considera come “una
nemesi capricciosa ma non priva di significato bt che Morandi uscisse di scena il
giorno stesso in cui venivano esposti a Venezimdgiti della pop arf™. Tuttavia questo
statusapocalittico di ultimo pittore anziché emarginadlla scena artistica, condannarlo ai
margini con sentenza d’inattualita, lo rende protasfa di un’esperienza al limite e fa del
suo lavoro un nodo centrale del suo tempo; lo ponelazione, sebbene buona parte della
critica non recepisce con tempestivita questa tineialle esperienze piu attuali. Racconta
Tavoni che una volta Morandi, in giro per le stratidBologna con Longhi, indicando al

critico gli stradini che dipingevano sull’asfalte strisce bianche spartitraffico, pronuncio

%7]. Kounellis Attraverso lo spazion L’eta soffice. Teoria e pratica dei new mediacura di P. Giannelli e A. Tolve,
Quaderni delllaccademia di Belle Arti di Macerafajodlibet, Macerata 2014, p.17.

%8|, vitali, Giorgio Morandi Edizioni Olivetti, lvrea 1961, s.p.

¥9 R. Longhi, Exit Morandj trasmesso ne “L’Approdo” televisivo del 28 giugh®64 e stampato ne “L’Approdo
letterario”, X, 26, aprile-giugno 1964, pp.3-4. Analdem, Scritti sul’Otto e NovecentdOpere complete di Roberto
Longhi,cit., p.216.
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questa battuta rivelatrice: “Finiremo a dipingemsicnoi pittori®®>. Come ha osservato
acutamente Giuseppe Frangi, “C’era ironia e undpalisprezzo in quella sua battuta. Ma
Morandi ci prendeva: Frank Stella in quegli stessii dipingeva i quadri a strisce regolari.
Schifano metteva su tela il nero dell'asfalto cbbianco segmentato dello spartitraffico. E
lui? Lui, Morandi su un piano pilu sofisticato, siamuovendosi nella stessa direziofie”
Ed e altrettanto indicativo ricordare che Morandimenento la scomparsa di Matisse
ripetendo pill volte “era il pit bravo di tuif?, riconoscendo, forse, nellartista francese il
punto d’avvio “di una linea metonimica della pityr..] in quanto Matisse e forse il primo
a puntare tutto sulla pura fisicita del colorejassorbire in esso ogni significato secondo,
ogni rimando che non sia il colore stesso” a fa#adittura un “linguaggio intransitivo” e
“autoriflessivo™®, Cosi la seconda meta degli anni Cinquanta & tatposie assai vivace
per l'artista, nell’apparente monotonia, che panenotonia dell’occhio di chi osserva: si
dipana attraverso le variazioni compositive un cwd slittamento linguistico verso |l
grado zero della pittur&’

Altrettanto intensa in questi anni e Il'attivita esjiiva, forse la piu prolifica di tutta la
carriera dell’artista, e numerosissimi sono glidstaritici, sebbene solo pochi nel lustro
1955-60 coglieranno la profondita dell’operaziome dvorandi va attuando. Se il 1954 si
era chiuso con Renato Guttuso che, prendendo lesandslla Biennale veneziana,
s’interrogava se “l'arte fosse in pericolo di mérgsta “la lente deformante, attraverso la
guale ¢ stata presentata quest’anno a Venezia Earttemporanea, calcando la mano sugli
aspetti pitl irrazionali, nullistici, senza uscith,quest'arte®**>con particolare riferimento al
Gruppo degli Otto e piu in generale all’esperiemfarmale, il 1955, con rammarico per
Guttuso, si apre con la prima grande edizione dcubwenta a Kassel in sostanziale
continuita con l'esposizione veneziana. La primaciDoenta realizza visivamente il
pensiero di Warner Haftmann, controparte sciemtifiell’organizzatore Arnold Bode e ha
lo scopo di “mostrare le tre generazioni di artsticui € fondata la tradizione occidentale

[...] Haftmann individua due grandi linee dell'arteoderna: una soggettiva-emozionale che

360 E. Tavoni,Morandi, amico migcit., p.47.

%1 G. Frangi,Giorgio Morandi sulle strisce pedonalin Blog Associazione Testori, 18 aprile 2013. rtieolo &
consultabile online all'indirizzo: <http://robedacti.associazionetestori.it/2013/04/18/giorgio-mmatasulle-strisce-
pedonali/>.

32 | "episodio & riportato, in A. Bevilacqu¥jsita a Morandj in “Gazzetta di Parma”, dicembre 1954.

33F. Mennal.a linea analitica dell’arte modernait., pp.79-81.

34 Cfr. R. Barthesl| grado zero della scritturatrad.it., Lerici, Milano 1960.

3% R. Guttuso]’arte & in pericolo di morte?n “Rinascita”, X|, 1954, p.691.
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partendo da van Gogh tramite Gaugain arriva a Kekgie a Brancusi e una oggettivita-
razionale che inizia con Cézanne e tramite Seunda @l cubismo. Entrambe confluiscono
per Haftmann nell’astrazione informale dei giovanisti del dopoguerra, espressione del
moderno senso del mond8® L'impostazione di Haftmann & tesa ad interprefase
moderna come un processo progressivo di astrazbee muovendo dalle avanguardie
storiche, culmina nell’astrazione informale: cosiviamo le grandi sale monografiche
dedicate ai maestri dell'avanguardia europea, liralgi, Klee, Mondrian, Picasso, Léger,
Kokoschka e inaspettatamente, viste le premessihep Morandi. La visione critica di
Haftmann contemplava Morandi, a cui fu dedicata sala con undici nature morte, tra i
grandi maestri dell’avanguardia europea nello gptudel linguaggio astratto. Haftmann
aveva pubblicato nel 195Malareiim20.Jahrhundertin cui e possibile rintracciare le
premesse teoriche della prima Documenta e comprenideliolo assegnato a Morandi. Lo
studioso tedesco giudica Morandi il vertice detBaitaliana, scrive che l'artista bolognese
“ha nel suo pensiero profondamente rivissuto leeespze pittoriche che si venivano
compiendo nel mondo della pittura moderna, e lggindicate nel muto colloquio con i
maestri dell'antica pittura bolognese e fiorentifi§”inquadrandolo cosi nel mezzo tra
tradizione e modernita. La pittura di Morandi & peart‘pura forma visiva”, anche nella fase
metafisica, di cui € il “piu puro rappresentateSj conservo al riparo da eccessi letterari
approfondendo “la concezione dello spazio come@itiorpo del quadro, l'introduzione
delle forme negative nell'economia della compogsieio 'osservazione dei rapporti
dinamici delle forme degli oggetti tra lor8®. Tutta la lettura di Haftmann & sottesa
all'inserimento di Morandi nella sua linea astragh oggetti si levano uno accanto all’altro
“come un’ immobile foresta di forme [...]. Si potreblechiamarla astratta, se non sorgesse
cosi immediatamente dall'oggetto”, ciononostantestio valore lirico € racchiuso nel
crittogramma della form&®®. L’arte di Morandi si dispiega nella forma, gli gejti sono
I'alfabeto compositivo di questa ricerca, per gaesa il suo lavoro, seppur con la dovuta
cautela, viene posto accanto a quello dei granaisinaeuropei dell’astrazione. Haftmann,
forse sulla scorta del saggio ragghiantiano, tdleh modo prolifico anche sull’ordine

architettonico che presiede le composizioni di Mwiae sul processo di costruzione

36 A Cestelli GuidiLa “documenta” di Kassel. Percorsi dell'arte contporanea Costa&Nolan, Milano 1997, p.22.
%7W. HaftmannEnciclopedia della pittura modern#ad. it., volume I, Il saggiatore, Milano 1960281.

%8 |vi, p.282.

39 |vi, pp.282-283.
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dellopera. Occorre rimarcare che questi aspettpraritaria importanza nello studio del
lavoro morandiano vengono per la prima volta piresionsiderazione solo in questo scorcio
di anni. Morandi “trae dalloggetto l'analogia foate in cui esso si definisce
pittoricamente”, ma questo richiede un tempo lurigolo allora egli dipinge questo mondo
lungamente preparato [...]. Cio che come quadro seltai € un tutto architettonico di
rigorosa struttura. Chiuso nella sua cornice, belnmikato fra il primo piano del quadro e
una ideale impalcatura e delimitazione di profclditeata dai volumi degli oggetti e dai
loro colori, il motivo posa come in un cubo idedl&” Quest'assembrarsi degli oggetti in
guadrato € un motivo prevalente delle opere di Madralella seconda meta degli anni
Cinquanta e dimostra come Haftmann sposti in avamnsueti parametri valutativi,
focalizzando sulle opere cronologicamente a luivitine. Questa riflessione, su un periodo
per negligenza scarsamente esaminato, consentegliere il rapporto dellopera di
Morandi con le piu avanzate ricerche internazioriedicciando un ponte sia con le ricerche
sul cubo condotte alla Bauhaus fino ai coevi stdminage to the Squamd Joseph Albers,
sia con i lavori di Jean Fautrier, in particolameploduzione 1955-60, in cui la pittura posta
sotto assedio si difendacendo quadratal centro del dipintd™.

Nel corso dello stesso anno sulla rivista americara News” apparivano due articoli
d’argomento morandiano, uno a firma di Arcantjéliarticolato resoconto della visita,
insieme al pittore, della grande mostra monograficguido Reni, ed uno di John Berger,
Morandi the metaphysician of BolognaAl pubblico della rivista - il periodico “si
segnalava per la battaglia a favore della pittuom figurativa e dell’espressionismo

873

astratto®’” - le opere di Morandi, di lucido rigore composuj\dovettero apparire in linea

con le ricerche piu avanzate e la lettura di Bergarcline a tali interpretazioni. Il critico

370vi, pp.282-283.

3714 centro di un dipinto & un fattore di ancoraggitrutturale che offre la sensazione psicologicstabilita ed agisce
come un campo magnetico sulle figure intorno, deiteandone il peso visivo. La nostra mente ed itmoscchio sono
spontaneamente attratti dalla stabilita relatiiacdatro di bilanciamento delle figure rappresemtdal momento che le
nostre azioni sono guidate in larga misura dal@¢eza alla stabilita, e che questa ci spinge Varsioerca del livello
pit basso di tensione. Il centro di equilibrio visiraggiunge una certa stabilita perché la posi&zimentrale suggerisce
una situazione di riposo, laddove qualunque altrsizione deve impegnarsi nella ricerca di una drez. V. Lusini,
La rappresentazione figurativa tra arte ed antraggil cognitiva in La parola e 'immagine. Saggi di antropologia
cognitiva Quaderno n. 1 del Laboratorio di Didattica e Aptrlogia, Universita degli Studi di Siena, 2006%.Su
questi problemi si veda il fondamentale, R. Arnhellhpotere del centro. Psicologia della composiziamalle arti
visive trad. it., Einaudi, Torino 1984.

372 Cfr. F. ArcangeliMorandi on Guido Reni of Bolognan “Art News”, n.10. febbraio, New York 1955.

373 F. FergonziCatalogo delle operdn Morandi ultimo. Nature morte 1950-196datalogo della mostra, a cura di L.
Mattioli Rossi,cit., p.154.
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statunitense definisce Morandi “the Grandold manitaffian painting®’* e riconosce la
gualita della luce dei suoi dipinti come un tramardklla grande tradizione figurativa
italiana, in particolare di Piero della Francesc&ievanni Bellini. In questo elogio della
luce - scrive Fergonzi - Berger, “tra le righe,c@a di suggerire I'idea di una modernita
direttamente discesa dall’astrazione luminosa destii del primo Rinascimento, secondo
un atteggiamento critico, di moda negli anni Cingaa che tendeva a riconoscere nel
Quattrocento italiano una delle fonti privilegiadella pittura contemporanes® Berger,
per altra via rispetto ad Haftman, spinge Morarnglise una forma primaria d’astrazione,
manifestando cosi una diversa modalita d’assinufaidell’'opera dell’artista fuori dal
confine italiano. Ancora nel 1955 ed ancora neggitiSJniti Morandi tiene la sua prima
personale a New York, alla Delius Gallery, con endipinti, di cui ben otto documentano

il lavoro dal 1949 al 1954° Morandi dunque si presentava al pubblico amedozon i
suoi lavori piu recenti e piu vicini al gusto intezionale. Ben diverso era quanto accadeva
in Italia, dove allo Studio d’Arte La Medusa di Rarara stata organizzata una personale
dell'artista, nonostante il parere contrario di iodi, sintomo sempre piu evidente di
un’insofferenza alle esposizioni nelle gallerievpte italiane. In Italia, invece, Morandi
prendeva parte all’antologidaittura e scultura italiana dal 1910 al 1930la Quadriennale

di Roma, presentata in catalogo da Giorgio Casietd’’ e Marco Valsecchi. Lungo tutti
gli anni Cinquanta, il raffinato studioso venezianana complessa operazione intellettuale
stava ricostruendo la cronistoria dell’arte itaiaton una serie precisa di rassegne e studi,
volti all'inserimento delle problematiche delle iarvisive italiane in un contesto
internazional®’® Castelfranco si poneva in totale antitesi conntmaavveniva fuori
dall'ltalia e in polemica con chi leggeva i valeolo in relazione agli sviluppi di Cubismo
ed astrazione. Valsecchi, che curo in catalogesta dedicato a Morandi, attenendosi al
periodo d'attivita circoscritto dall’esposizionesagnino gli esordi dell’artista e gli anni della

metafisica, ribadi le ascendenze pierfrancescarmmgopendo un confronto diretto tra lo

374 3. BergerMorandi the metaphysician of Bologria “Art News”, n.10. febbraio, New York 1955, p.2

375 F. FergonziCatalogo delle opergin Morandi ultimo. Nature morte 1950-196datalogo della mostra, a cura di L.
Mattioli Rossi,cit., p.154.

376 Sj veda la foto riproduzione dell’elenco dell'opeati Morandi esposte alla Delius Gallery di New K,dn Morandi
ultimo. Nature morte 1950-196datalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Rpsi., p.156.

377 Sul ruolo svolto da Giorgio Castelfranco nel dibbatcritico italiano degli anni Quaranta e Cingtassi veda, G.
Castelfrancolntroduzione all’arte del nostro tempa cura di A. Tolve, Solfanelli Editore, ChietiZR

378 Nel corso degli anni Cinquanta a cura di Giorgms@lfranco vanno in scena le esposizi6tiitori italiani del
secondo Ottocent(l952),Pittura e scultura italiana dal 1910 al 1930956),Il Futurismo (1959),La Scuola romana
dal 1930 al 194%1960).
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spazio cubico delle opere metafisiche eHagellazione di Cristodi Urbino. Anche
Valsecchi, seppur fugacemente, giudica le naturgemmn “uno spazio vuoto occupato e
interrotto da un inserimento forzoso di sagome mimangono isolate I'una all’altra nella
rappresentazione cosi drasticamente frontale; mailak un legame sulla base di tonalita
quasi monocrome, che determina una relazione dargiotlire architettonicd®. La
presenza di Morandi si fa sempre piu attiva neleifestazioni internazionali, nel 1956 ¢é
presente in diverse esposizioni collettive, tra Italian Design Todayalla Columbus
Gallery of Fine Arts di New York &odern Italian Art from Estorick Collectioalla Tate
Gallery di Londra, ma l'appuntamento piu importamela doppia personal&iorgio
Morandi/Giacomo Manzucurata da Heinz Keller al Kunstmuseum di Winterthur
L’'esposizione svizzera dovette interessare padrooénte l'artista che eccezionalmente,
ancor piu se si considera che la mostra si svolglwari dall’ltalia, presenzio
all'inaugurazione. Anche la scelta di un confroatdue e per Morandi insolita e testimonia
I'amicizia e I'apprezzamento per I'opera dello $orgé bergamasco. Nel piccolo catalogo di
presentazione, Keller, in linea con le coeve imegrioni morandiane della critica
internazionale, - muovendo dal sicuro giudizio denturi “che dichiarava Morandi il
massimo dei pittori italiani viventi”- si soffermaull’essenzialita e le geometrie delle opere
dell'artista e riscontra un'ascendenza musicalersele composizioni: “Morandi raggiunge,
con il semplice ritmo delle forme, con i suoi dottapporti di valori, una sublime
musicalita. Attenuando sempre di piu I'oggetto,i egistituisce sempre di piu un clima
spirituale come contenuto del suo quadtd’Di Morandi all’estero, in netto distacco con lo
scenario critico italiano, prevale sempre piu ueipretazione modernista che accosta il suo
lavoro ad esperienze di superamento della figun&zidra i pochi studiosi stranieri a darne
ancora un’interpretazione legata a schemi clags&si,ovvi motivi vista la sua formazione,
c’e@ André Chastel che nel suo voluin@rt italien legava Morandi alla grande tradizione
figurativa e lo indicava come “le plus remarquathés maitres vivant®’., Non c'é dubbio
che di tutta la stagione degli anni Cinquanta9b e il momento piu alto e forse addirittura
uno dei vertici di tutta la carriera dell’artistamomenti chiave sono la partecipazione e

I'assegnazione del primo premio per la pittura BlaBiennale di San Paolo del Brasile, la

379 G. Castelfranco e M. ValseccRittura e scultura italiana dal 1910 al 1936atalogo della mostra, De Luca Editore,
Roma 1956, p.59

30 H. Keller, Giorgio Morandj in Giorgio Morandi/Giacomo Manzucatalogo della mostra, Kunstmuseum,
Winnterthur 1956, p.3.

31 A, Chastel’Art italien, Librairie Larousse, Parigi 1956, volume seconmi@18.
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personale alla World House Gallery di New York gldblicazione del catalogo generale
dellopera grafica curata da Lamberto Vitali. Fanda corollario a questi importanti
appuntamenti la personale alla torinese Gallerimt&a presentata da Luigi Carluccio e la
collettiva alla World House Gallery di New Yorkaly: the New Visioncurata da Alfred
Krakusin, generoso spaccato della nuova scendictitaliana in cui Morandi & presente
con quindici opere. Ritornando alla Biennale di awolo, Morandi, che nell’edizione del
1953 aveva gia ottenuto il Gran Premio per l'ifmig, viene designato dai commis&ri
della Biennale veneziana, concordi nel ritenerdista il “home che potrebbe ottenere il
massimo premio per la pitturi>. L'artista, come sempre riluttante agli inviti,evie
convinto da un’attenta strategia diplomatica ordigaPallucchini terminante in una lettera
sottoscritta da tutti i commissari in cui la suegenza alla Biennale brasiliana viene
presentata come una circostanza straordinaria ohe pn gioco “il prestigio dell’arte
italiana™®. L'accettazione di Morandi arrivd, ma fu vincolatla una precisa serie di
condizioni: la non esposizione dei dipinti seleztinin altre rassegne e la volonta di
indicare lui stesso i dipinti da esporre, “insomardina la propria mostra che oggi non e
azzardato intitolare: Morandi sceglie Morandi’ Per tali motivi I'organizzazione
dell’'esposizione risultd non priva di difficoltafe merito di Pallucchini la felice riuscita. Il
critico veneziano fu I'assoluto protagonista, coimegparte era gia avvenuto per la grande
Biennale del 1948, dellspedizionebrasiliana. Lasala especialdedicata a Morandi
comprendeva trenta tele, che dipartendo dagli aretafisici arrivava ai lavori degli anni
Cinquanta, illustrando in maniera completa il sammino. Risulta anzi sorprendente, come
sottolineato anche da Maria Cristina Bandera, adhaosben sette le opere degli anni
Cinquanta, di cui tre del 1957: “ne risulta il dksio di Morandi di mettersi in gioco, di
fronte a una giuria internazionale soprattutto codipinti della maturita e dell’'ultimo
periodo®®. La partita che si gioca a San Paolo del Brasile la presenza per I'ltalia di
Morandi e di grande rilevanza perché porta a giadinale le problematiche che avevano

attraversato il dibattito artistico italiano pemntero decennio e pone la critica ad un bivio

382 || comitato di esperti della Biennale di Venezia eomposto da Carlo Giulio Argan, Massimo Campigkricle
Fazzini, Giuseppe Fiocco, Roberto Longhi, Carloeib Petrucci, Rodolfo Pallucchini.

33 |ettera di Rodolfo Pallucchini a Roberto Longhil @ marzo 1957, in M. C. BanderH, carteggio Longhi-
Pallucchini. Le prime Biennali del dopoguerra 192856 cit., p.261.

34 Uno stralcio della lettera & riportato, in M. CariéleraMorandi sceglie Morandi. Corrispondenza con la Biafe
1947-1962cit., p.24.

35 Ibidem.

388 |vi, p.36.
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decisivo. Si trattava di presentare ad un pubblioternazionale e ad una giuria
internazionale I'opera di Morandi e per farlo eracessario porla in relazione con le
ricerche artistiche piu aggiornate. Morandi era gisiderato dalla critica straniera un
artista che in modo originale precorreva le nueménze, ma la critica italiana risultava
attardata e, fatta eccezione per pochi studiosievav perseguito nelle consuete
interpretazioni. Pallucchini si dimostro estremataegcuto nel cogliere le nuove istanze e
la necessita di riformulare il giudizio sul’opedkll’artista. Ne € prova una lettera che
scrisse a Ghiringhelli: “Il comitato italiano, dgeando per I'invio a San Paolo una sala di
dipinti di Morandi, ha pensato di giocare una gemarta. Le azioni di Morandi sono
ovunque in rialzo, anche negli ambienti cosiddestratti stranier’. Orientato da queste
coordinate, oltreché avvertito della presenza idélliente direttore del MoOMA Alfred H.
Barr Jr e dei gusti modernisti del direttore delddu de Arte di San Paolo, Pier Maria
Bardi*®, Pallucchini, che presentd in catalogo Morandaltd le precedenti esegesi ed
azzardo un confronto con Mondrian. Su questo siigtato incisero in modo decisivo due
fattori: il crescente interesse per 'opera defisia olandese in Italia - nel 1988andarono

in scena l'antologica alla XXVIII Biennale di Veriaze la retrospettiva alla Galleria
Nazionale d’Arte Moderna di Roma, affiancate da€iia di numerosi saggi - ed |l
precedente, strategicamente determinante, di Sblyaveva gia operato il confronto
Mondrian-Morandi in occasione della mostra Twehti€entury del 1949. Pallucchini entra
con immediatezza nel vivo del dibattito spieganke ‘tsi potrebbe dire che Morandi non ha
mai distrutto lo spazio plastico rinascimentale, effettivamente il suo spazio e diverso da

guello” e cido avviene perché si tratta di “uno spadeale”, fatto di “colore luminoso” e

387 | ettera di Rodolfo Pallucchini a Gino Ghiringhediél 15 aprile 1957, in M. C. BandeMprandi sceglie Morandi.
Corrispondenza con la Biennale 1947-196i2, p.36.

338 pier Maria Bardi nel luglio del 1957, presentandoquaderno di dipinti di Morandi per le EdizioreldMilione,
aveva scritto: “Sono piu di trent'anni che il cafeo Morandi ce lo troviamo presente nella polemied’arte
contemporanea. Non ch’egli ne sia partecipe delibema la sua opera ha finito col balzare - pupditi diversi e
fieramente contrastanti - al centro del dibattiéo gtabilire qual € la giusta e positiva pitturbsgzolo”, in P. M. Bardi,
16 dipinti di Giorgio Morand, Edizioni del Milione, Milano 1957, p.VI.

%39 Come ha rilevato Riccardo Venturi: “il 1956 & Fars mirabilis che fa divampare l'interesse critits nostro Paese
verso l'artista olandese. Da una parte, Ottavioidémi cura la prima traduzione italiana dei testMindrian, nello
stesso momento in cui compare la monografia di Bli@euphor. Dall’altra, due eventi espositivi Sseguono a breve
distanza uno dall'altro: la XXVIII Biennale di Vem@a durante I'estate, con venticinque dipinti di Moian e, a
novembre, la retrospettiva romana organizzata @dlderia Nazionale d’arte moderna di Roma, consewonda tappa
a Milano a gennaio dell'anno successivo, forteadslle cinquantaquattro opere”, in Riccardo VenNoi pud essere
che cosi. Ragghianti e il modernismo di Mondriam “Predella”, n.28, dicembre 2010. Inoltre bisagricordare,
sebbene di qualche anno dopo, ma partoritinmemorabile1956, i decisivi studi di: C. L. Ragghiankjondrian e
'Arte del XX secolp Edizioni di Comunita, Milano 1962 e F. Mennislondrian: cultura e poesiaEdizioni
dell’Ateneo, Roma 1962.
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soprattutto “illuminato da una luce astraffd” Il critico, da esperto studioso d’arte veneta,
individua in un nuovo rapporto spazio-luce la redae tra Morandi e Mondrian,
“Mondrian, nella misurazione dello spazio, era gpuall’astrazione totale [...]. Ma anche in
Mondrian quello spazio fuori del tempo reale erengosurato nel potere della luce, di una
luce assurda ed irreale”. Seppure con diverse nadidilistiche, determinate dalle diverse
civilta che hanno alle spalle, “l'ansia di uno dpaastratto li accomuna entrambi: li fa
uomini del loro tempd®. E’ davvero sorprendente veder riconosciuto Morasaine
“uomo del suo tempo”, connotato che si accentusi pensa al titoldttualita di Morandi
prescelto per la ristampa del saggio nel 1958 sgolata antitesi con Vitali che, come gia
detto, nel 1961 considerava l'artista uno stupefeecénattuale”. Pareri discordanti che non
esauriscono la centralita che Morandi assume mn&rsli sistemi critici, infatti anche per
Pallucchini 'opera dell’artista “€ uno dei vettdondamentali lungo i quali sviluppa la [sua]
riflessione negli anni Sessanta, veicolando anehe scelte relative ad artisti giovani, piu o
meno legati a quella lezio®® Lo studioso veneziano non limita la sua riflessio
all'accostamento Morandi-Mondrian, ma anzi, edcatie oggi risulta piu interessante, con
straordinario intuito coglie nei paesaggi morandian “potere trasfigurante [...] la qualita
di astrarre dal vero per imprimere al suo discqisimrico un andamento autononio” si
tratta di una definizione folgorante e di assolutadernita, capace di liberare in un istante
Morandi da qualsiasi retaggio naturalistico ed gérg la sua arte a “discorso pittorico
autonomo”. Questa sancita autonomia della pittératiggellata dalla perentorieta di una
espressione pittorica che non ha riscontri: cheokargo morandiand® ed & in
guest’eccezionalita che si cela la condizionaltimo pittore; percio “erra profondamente
chi crede Morandi un erede dell’'ottocento, o tam@no un epigono di un genere che in
Chardin ha avuto il suo momento storicamente caoifer. Pallucchini addirittura rilancia
spiegando che comprendere Morandi significa ricoas“quanto piu attuale e vivo e nella

sua visione artistica, una visione apparentemeradizionale, ma realmente attuale e

390 R. Pallucchini,Giorgio Morandi in IV Bienal do Museu de Arte Moderna de San Paaoiialogo della mostra,

Museu de Arte Moderna, San Paolo del Brasile, mbite - dicembre 1957, pp.271-281. Ristampato catitalo

Attualita di Morandj in “Arte Antica e Moderna”, n.1, Bologna, gennamarzo 1958, pp.57-64. Ora in IdeS8gritti

%Jllll’arte contemporanea cura di G. Tomasella, Fondazione Giorgio Ciaripta Edizioni, Verona 2011, p.447.
bidem.

392 G, TomasellaRodolfo Pallucchini e I'arte contemporanea R. PallucchiniScritti sull'arte contemporanea cura

di G. Tomasellagit., p.53.

393 R. PallucchiniAttualita di Morandj in Idem,Scritti sull’arte contemporanea cura di G. Tomasellait., p.445.

39 |bidem.

39 |vi, p.447.
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moderna, ben pitl moderna di tante mode effimerassgggeré®®. Occorre anche rilevare
come non manchino nel testo di Pallucchini rifemthealle questioni di ordine
architettonico sollevate da Ragghianti, dimostmagiaella rilevanza delle idee espresse
dallo studioso toscano. Il saggio di Pallucchimtcibui allassegnazione del primo premio
per la pittura a Morandi, preferito a Marc ChagalBen Nicholson, e ad una crescente
consacrazione internazionale. Sulla lunga sciad&knnale brasiliana, nel novembre dello
stesso anno, si apre alla World House Gallery dv N®rk un’importante retrospettiva
presentata da Lionello Venturi. Il critico preseldgaben sessanta opere come l'espressione
piu alta e piu pura dell’arte italiana ed esprimdlifficolta di “classificare le sue opere in
una delle mode che dominano le scena artistica raleid sebbene sia “uno dei piu
internazionali artisti italian®’. Venturi, il primo ad arrischiare una lettura attx di
Morandi, ritiene che forse l'artista stesso nomgsapevole di attuare una “svalutazione del
soggetto” dipingendo oggetti da niente e quindiadiorire lo slittamento de “I'attenzione
sulle linee, le forme e i coloA® esattamente come avviene in un artista non fityarail
risultato € che suoi oggetti non sono delle ripmoloi, ma sono invenzioni dalla sua
fantasia. Venturi concentra la sua attenzione cantigonlare acribia sulla preziosita del
colore di Morandi - l'artista “sente che una formp@aometrica ha senso in pittura se un
colore astratto la rivest®® - e sulle qualitd astraenti di un colore che pemisrando
naturale, non si ritrova in natura. La luce & giéiat nel colore e gli oggetti sono ridotti a
mero supporto, per citare Pallucchini, di un discoautonomo della pittura. Nella lettura
venturiana anche lo spazio perde la sua connotzontestualizzante e diviene accenno,
suggerimento non limitante. Dopo aver richiamatdrdmma segreto, celato dall’apparente
armonia, che anima l'opera morandiana, il critimnadude ribadendo la forza astraente
delle sue opere molto superiore di quanto I'artst&sso crede. Chissa se anche a Morandi
ben si attagli il sincretismo “astratto-concreta@hccui il critico defini la ricerca del Gruppo
degli Otto, definizione che “rappresenta bene,rei agionclusivamente, la poetica critica di

»400

Venturi Intanto I'anno successivo Morandi sara preseateanto ad Afro, Birolli,

% |bidem.

397 . Venturi, Giorgio Morandi, Retrospective. Paintings, Drawings, Etchings 1911957 catalogo della mostra,
(traduzione di chi scrivegit., s.p.

%% Ibidem.

39 Ibidem.

400 E_ Crispolti, La sollecitazione al contemporanein Da Cézanne all’Arte Astratta. Omaggio a Lionellontei,
catalogo della mostrait., p.126.
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Vedova ed altri esponenti dell'astrattismo italiamella collettivaPainting in Post-war
Italy 1945-1957alla Columbia University di New York. Venturi, nésto in catalogo,
rincara ulteriormente la dose e scrive che “Morasujera sia i pittori realisti sia quelli
astratti. Svaluta il soggetto e, scegliendo picdodtiglie, di per sé poco interessanti,
richiama I'attenzione sulla forma, il colore e Ipagio come fosse un pittore astrattd”
L’intenso 1957 portava in dote a Morandi ancheatatogo generale della sua opera grafica
curato con incommensurabile passione ed attenziiaéamberto Vitali. Lo studioso e
collezionista milanese, conoscitore come pochi’'astra del maestro, allinea in modo
scrupoloso l'intera produzione grafica, segnalarecpdenti ed esamina con perizia le
tecniche di lavoro, ritiene che I'opera di Morafwilla sua apparente semplicita e nella sua
chiarezza esemplare di espressioni € molto piu Ess@ di quanto non sembri, specie se si
rinunzi alle divagazioni letterarie che hanno @t tanto spesso dal fatto plastico”. L'arte
di Morandi, “arte di pretesti figurativi che si e€spe con variazioni di pochi, pochissimi
temi [...] riesce a creare un mondo poetico, apeelomedesimo tempo ai godimenti della
speculazione intellettuale, tanto esso é fruttondalta civilta plastica: equilibrio tra ragione

e illuminazioni liriche®%2

01| Venturi, Painting in Post-war Italy 1945-195¢atalogo della mostra, La Casa Italiana dellau@bia University,
New York 1958, pp.V-VIIl. (Nella traduzione appansal testo di L. SelleriGiorgio Morandi. Vita e opere 1950-1964
in Morandi ultimo. Nature morte 1950-1964 cura di L. Mattioli Rossgit., p.236).

492, vitali, L’opera grafica di Giorgio Morand{1957), Einaudi, Torino 1989, pp.21-22.
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Il controdiscorso di Arcangeli

“Umilta, lavoro continuo, studio progressivo”
Francesco Arcangeli

“Arcangeli: «Partecipazione continua, vincolo dffet della
mente: un’applicazione a capire e a scoprire fumilao
Davvero, senza tregua...Voglio dire che [I'ambizione
maggiore del mio libro, era quella di far intendéterandi
fuori dai lacci di applausi consumati»”
Roberto Roversiarole, silenzio, dolore (Arcangeli,
Morandi), 2005

“Il 1958 e un anno di rivolgimento, un giro di boall’evoluzione della situazione artistica
italiana e una modifica della situazione stessa. [ll.fatto nuovo da registrare nel decennio
che comincia col 1959 e costituito dall’esordio wh certo numero di artisti della
generazione nata negli anni Trenta che, reagendosib informale” avviano una ricerca
sulla “crisi dell’oggetto artistico da cui trarre Ipil ampie conseguenZ& Cosi De
Marchis, giocando d’anticipo sulle scansioni de@inmiperiodizza l'articolato passaggio
dagli anni Cinquanta agli anni Sessanta, momentiale in cui simultaneamente si
assommano spinte e tendenze diverse nel contivemire delle ari®®. In questo spazio
problematico va collocata “la monografia piu lungarte discussa e piu indiscutibilmente
suggestiva dell'intera bibliografia morandiana: kpeli Francesco Arcangeff. Il testo,
ancora oggi a cinquant’anni di distanza, si poneneoapice dell'intera letteratura
morandiana ed imprime il sigillo ad un’epoca, fad@si, come riporta la quarta di copertina
dell’'edizione Einaudi 1981, “ritratto di una geagione”. Il libro, scritto fra I'estate del ‘60

e guella del '61, fu pubblicato solo nel 1964, ddaamorte di Morandi, a seguito della

03 G. De Marchis'arte in Italia dopo la seconda guerra mondiaie Storia dell'arte italiana(volume VII), cit.,
pp.585-607.

404 E' del 1959 il saggio di Gillo DorfleB divenire delle Artj in cui il critico riflette sui concetti di decanza ed
obsolescenza delle arti e sull'impossibilita dibdtee una norma valida per ogni epoca. Cfr. G.fizs: Il divenire delle
Arti, Einaudi, Torino 1959.

“05E. Pontiggial-e ragioni dello sguardo. Temi e orientamenti delfincipali interpretazioni morandiane da Bacchelli
ad Arcangeli in Morandi e Milang catalogo della mostrait., p.84.
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tristemente notajuerelle intercorsa tra il critico e I'artist®. L'idea di realizzare per le
Edizioni del Milione una monografia che “avrebbsaehiara la sua opera” ed affidarla ad
Arcangeli, “lo studioso destinato a sostituire karglezza di Longht®’, risale, forse, gia
alla meta degli anni Cinquanta. Reduce dal succeka®Biennale del Brasile del 1957 e
dalle esposizioni newyorkesi dellanno successivd,959 per Morandi e scandito dalla
partecipazione alla Il Documenta a Kassel. L’espose tedesca, ancora una volta affidata
alle cure della coppia Arnold Bode e Warner Haftmat decisiva nella definizione della
cartografia artistica del tempo ed & un viaticoergmle per affrontare la monografia di
Arcangeli. La rassegna dedicata Aite dopo il 1945 radicalizzando ancor piu la
riflessione che Haftmann aveva approntato nelliediz precedente, elegge l'astrazione a
linguaggio mondiale e ne seguono le numerose dedimi stilistiche - art autre, art
informel, action painting, tachisme - a cui ha datgyine. L’allestimento, che rendeva
visuale I'impostazione teorica, si apriva con tpazd monografici dedicati a Kandinskij,
Klee e Mondrian, precursori dell’astrazione conterapea, a cui faceva seguito la sezione
Arte dopo il 1945in cui figuravano tra i francesi Fautrier e Duletif tra gli spagnoli Saura

e Tapies e per I'ltalia Fontana, Burri, Capograsgii artisti del Fronte Nuovo delle Arti, in
un trionfo universale ed omologante dell'informal& grande novita fu I'estesa presenza
dell’arte americana, con ben trentacinque artisposti, che sanciva “un processo di
scambio e confronto fondamentale per i decenniififfl L'opera di Morandi per la prima
volta veniva posta, in modo cosi deciso, in ragpaltesperienza informale e per un critico
sensibile e gia ben orientato su questa linea cAroangeli dovette essere un passo assai
significativo. Il critico visito la mostra tedesea in fase di recensione la collego alla quasi
contemporanea esposizione dedicata al Romanticidelta Tate Gallery di Londra,
suggerendo provocatoriamente come “certi Turneel@hero potuto figurare bene fra i
quadri di Kassel™. Nella polarita romanticismo-informale si dispidgaparabola critica di
Arcangeli che con la consueta patetica partecipazimpatta con Documenta rilevando che

centro della mostra “erano tre suicidi; in fattoacle quando non materialmente, suicidi:

“% per un’attenta ricostruzione filologica della vida editoriale del volume di Arcangeli e del ragpatel critico con
Morandi si veda, L. Cesarintroduzione in F. Arcangeli,Giorgio Morandi. Stesura originaria ineditaa cura di L.
Cesari, Umberto Allemandi, Torino 2007, pp.9-71.

407 Cfr. P. Mandelli, IMorandi di Francesco Arcangelin Via delle Belle ArtiNuova Alfa, Bologna 1992.

408 A Cestelli GuidiLa “documenta” di Kassel. Percorsi dell'arte contporanea cit., p.32.

409 F_ Arcangeli,Documenta 1960in “Il Resto del Carlino”, 27 gennaio 1960. Oma lidem, Dal romanticismo
all'informale, cit., p.391.
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Wols, tedesco nato nel '13, finito nel '51; De $taasso, nato nel '14, suicida nel '55;

Pollock, americano, nato nel 12, morto per incigesfauto nel ‘56**°

. Arcangeli, nato nel
1915, si riconosce nella generazione che quesartrsti incarnano, sente che vissero una
condizione esistenziale di crisi intorno ai quaiamti risolta nella “vera disperazione d’'una
vita gia sperimentata come entitd negafiva’Da questangosciante condizione, dalla
consapevolezza di non essere “né superuomini ipel@ai né subuomini totalmente
alienati” trae origine 'informale che spiega Argafi “non significa gia che le opere della
moderna attualita siano senza forma, ma che esseamgono calibrate, o quasi dedotte, da
un’idea formale prestabilita all'operazione deliista; la quale, almeno in apparenza, nasce
d’'impulso, in un modo che non disdice alla romamtigpirazione, ora brutalizzata, pero,
nellautomatismo del gestd™ Gia in questo breve scritto recensivo, Morandinpare
accanto a Klee, a Soutine, a Tobey, esempi di wilgacche ha resistito strenuamente ai
sussulti della guerra ed in anticipo ha vissutod@scia dellgerdita di senso

Per comprender piu a fondo un sistema critico ortilihgo tutti gli anni Cinquanta e che
trovera conclusione nello scritto su Morandi, eessario fare un passo indietro. Arcangeli
gia nel saggidsli ultimi naturalisti del 1954 parla di Morlotti, Mandelli, Vacchi, Bang
Romiti, Moreni come di artisti che sentono il “serdel due” cioé “la religione della natura,
Dio incomprensibile, mistero da patire ogni giorda,riamare eternamente, nelle apparenze
e nella sostanz&™, interpreti “di una condizione oramai radicalmest®ssa, e tuttavia in
ascolto trepido delle forze oscuramente in movimenglle profondita della vita per
rinnovare, forse, i fondamenti stessi di un eqiit***. Nel rapporto con la natura, che per
il critico bolognese é “cosa immensa che non dgutd...] strato profondo di passione e di
sensi, felicita, tormentd*, trova origine una civilta figurativa settentridmaantiretorica e
romantica, che si dipana da Antelami e giunge &ndorandi, di cui gli ultimi naturalisti

sono i diretti eredi. Lo scritto contrario “una penalita della storia dell’arte”, Longhi, -

10 |pidem.

L Ipidem.

12 |vi, pp.391-392.

13 F Arcangeli,Gli Ultimi naturalisti, in “Paragone”, n.59, 1954. Ora in Ide®al romanticismo all'informale. II
secondo dopoguerrait., p.314.

414 E. RaimondiLonghi, Arcangeli e il conflitto del modernim Quando l'opera interpella il lettore: poetiche arfe
della modernita letteraria. Studi e testimonianfemi a Fausto Curi per i suoi settant'anra cura di P. Pieri e G.
Benvenuti, Pendragon, Bologna 2000, p.306.

15 E. Arcangeli,Gli Ultimi naturalisti, in “Paragone”, n.59, 1954. Ora in Ide®al romanticismo all'informale. Il
secondo dopoguerrait., p.317.
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ricorda Arcangeli: “mi disse che con quel saggio escito dalla storia dell'art&™- il cui
giudizio non devio l'itinerario arcangeliano. Ca®in un orizzonte allargato, in cui il nord
non € ristretto alla padania degli ultimi natutglisma ingloba e supera I'Europa
continentale per ritrovare le radici in Inghilterra con un montante entusiasmo per
linformale*"’, divenuto parametro valutativo dell'intera stodiell’arte, Arcangeli nel 1957
pubblica, sempre sulle pagine della rivista “Parejp il saggio Una situazione non
improbabile Nello scritto ritroviamo gli artisti del 1954 rettamente intrecciati con quanto
si era fatto e si andava facendo in Europa, e,rapicp negli Stati Uniti e rinsaldati alla
storia dell’Ottocento europeo, ma troviamo “rilesimprattutto il sentimento della natura che
tre anni prima si era espresso nel senso del dhe era si € inabissato per i pittori italiani
in un dentro*®. Arcangeli sente che “pochi uomini, una strettissi quasi sperduta
minoranza” hanno scelto “la solitudine, la lontaremai poteri costituiti, dal rapporto di
relazione nel senso piu esplicito del termine, Editazione [...] 'entusiasmo d’'un nuovo
rapporto col naturalé*®. Questa scelta cosi decisa, di proclamata e safé@rarchia, di cui
Arcangeli & assoluto protagonista ha in Italia olo ggrande predecessore: Morandi. Per
guesto motivo chi vorra seguire piu a fondo quegstanda dovra partire “dalle misteriose
nature morte di Morandi intorno al '30, quelle pilbere di forma, di tono piu segregato e
denso di materia (quasi degli Ossi di seppia m@malpiu segretamente e riccamente
enunciati)*® ed ancora per questo motivo spiega Arcangefiodlicendo alla monografia
che verra, che “presumiamo di lasciarci chiamahanda chi vuole, morandiani; e magari
lo fossimo, magari avessimo, dentro, la forza ugeahon clamorosa, nascosta e esemplare,
di quest'uomo privatissimo ma intemerato, capaadudare, di resistere alle tentazioni, a un

segno che ci pare, in ltalia, eccezion&e”ll pensiero di Arcangeli appare pienamente

1% | "episodio & riportato, in C. Spadoriilna modernitd romantigain Turner Monet Pollock. Dal romanticismo
all'informale. Omaggio a Francesco Arcangatatalogo della mostra, a cura di C. Spadoni,t&jédilano 2006, p.37.
“17 Nella prima lezione del suo corso universitarib #70-71 Arcangeli ricorda: “E’ stato il momenteltinvenzione
dellinformale, invenzione dovuta agli uomini deltestra generazione, a farci recuperare in modomamche il
romanticismo. A me personalmente questo accaddm k955 [...] capii che la nostra generazionetesss in arte
con un significato diverso da quello della grandmegazione precedente. E fu allora che anche l@gtepassato
comincio a colorarmisi in un modo diverso, anchecpé da allora comincio a divenirmi chiaro chetlaria dell'arte
non e data una volta per sempre ma € in perpetnavazione secondo i motivi che ci impegnano prdémnente nel
presente”, in F. ArcangelDal romanticismo all’informalecit., p.2.

“18 E. Volpato, Francesco Arcangeli, una biografidn Turner Monet Pollock. Dal romanticismo all'inforneal
Omaggio a Francesco Arcangetiatalogo della mostra, a cura di C. Spadahij,p.276.

“19 F Arcangeli, Una situazione non improbabjlén “Paragone”, n.86, 1957. Ora in Idemal romanticismo
all'informale. Il secondo dopoguerrait., p.345.

420 |yi, p.351.

421 |vi, p.366.
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delineato, per il critico I'arte ha origine e fimeun rapporto scoperto con la vita; la posta in
palio di ogni avventura, di ogni esperienza cheley@ssere pienamente umana, € sempre e
solo la vita. Questa partita, che Arcangeli sendivgiocare in modo totale e assoluto, erano
chiamati a giocarla, per irrevocabile contingentzaica, gli uomini piu sensibili della sua
generazione. In questa prospettiva Arcangeli camgguil Caravaggiodi Longhi - “un
pittore che aveva soprattutto cercato di esseraradai comprensibile; umano piu che
umanistico; in una parola popolaf& ed Heidegger, che contrapponeva, Liettera
sullumanisme I'humanitasdel’homo humanusalla metafisica dell’'umanismo; I'eco della
Metafisica della mortedi Simmel, che riconosce I'uomessere-limitela cui esistenza si
consuma tra “l'aspirazione all'Assoluto e la liniéaza della sua forma sensibffé” e
L’'Homme revoltédi Camus che “nella solitudine di una filosofisssuta del limite e del
rischio, teneva paradossalmente viva la nozionedinatura comune a tutti gli uomiffi®
Questi i motivi che animano Arcangelipmo in rivolta nei mesi che precedono la stesura
della monografia dedicata a Morandi; questa laetldgione critica ed esistenziale che lo
studioso tradurra in un autobiografico ed eterodasmtrodiscorso sull’opera morandiana.
Per Arcangeli la storia dell’arte, storia di trardare “una attivita non data in alcun modo;
ma da farsi come attivita dinamica e discriminastéatalmente coincidente con la critica
d’'arte™? in cui Morandi per la sua attualita assume ilouiartista esemplare. Morandi
diviene banco di prova, esame di maturitd storigtico, in cui “stringere la nozione di
provincia e la grande apertura europea, la nozdingamando e l'acuta percezione di
un‘attualitd in continuo divenire, senza piu confuli geografia®?®. Nella premessa
scopertamente autobiografica, in cui la pitturddrandi diviene sentimentestivq ricordo

di “lunghissima, implacabile estate”, Arcangeli lsvé& ragioni del suo lavoro, “intendere
Morandi non soltanto come pittor e come artista [mg anche come uomo; al di fuori
almeno un poco da una leggenda [...] un po’ disunemaiosa. Intenderlo come uomo,

ripeto; e, naturalmente, soprattutto come uomatariin sé e in rapporto al suo tem(3&”

“22R. Longhi,Mostra del Caravaggio e dei Caravaggesdiitalogo della mostra, Sansoni, Firenze 1951XKIX

3G, Simmel Metafisica della morte ed altri scriftitrad. it. , Abscondita, Milano 2012, p.16.

424 £ RaimondiLonghi, Arcangeli e il conflitto del modernim Quando l'opera interpella il lettore: poetiche arfte
della modernita letteraria. Studi e testimonianZfemi a Fausto Curi per i suoi settant'anra cura di P. Pieri e G.
Benvenutigcit., p.307.

42> E. Arcangeli,uno sforzo per la storia dell’arte. Inediti e sdtitari, a cura di L. Cesari, Monte Universita Parma
Editore, Parma 2004, pp.26-27.

426 C. Spadoni,Una modernitd romanticgain Turner Monet Pollock. Dal romanticismo all'inforneal Omaggio a
Francesco Arcangglcatalogo della mostra, a cura di Claudio Spadnnj p.35.

427 £, ArcangeliGiorgio Morandi cit., p.8.
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In queste poche righe si condensano le ragionieesimli e metodologiche di un lavoro che
rivolge tutte le interpretazioni precedenti e nedlaa profonda complessita sfugge alla
classificazione di semplice monografia, per divemomanzo di una generazione, quella di
Arcangeli, diario e racconto minuzioso di mezzoosed 'arte esaminato con straordinario
rigore filologico attraverso raffronti e relaziomila contiene anchen nuce i concetti che
Morandi obiettdo fino al rifiuto totale. Arcangeliella sua prolungata analisi - la prima
edizione del 1964 consta di ben 343 pagine - nidéscon acribia e puntualita gli esordi
dell'artista riallacciandone i rapporti con I'ambte futurista, che “fu atto morale, fu atto di
giusta giovinezza non esservi totalmente sottragtpblemizza da subito con Brandi la cui
lettura “rischia di chiudere I'opera di Moranditemi limiti di un apprezzamento soltanto
metafisico ed esteticd®. In un crescente discorso di contestualizzaziotwics e
geografico, Morandi e rapportato prima all’ambiebtdognese, poi al contesto italiano e
poi ne viene esaminata la posizione su scala earopeonoscendo dei congeneri in
Kandinsky, Braque, Mondrian, che “approfondiscomoldro solitudine, e ammirano i

&% Se per la prima fase

primitivi non per scelta archeologica ma per corasaa profond
d’attivita dell’artista, Arcangeli non manca di dgnziare le consonanze con la poetica di
Dino Campana - Canti orfici sono del 1914 -, per gli anni metafisici sgombreampo da
gualsiasi suggestione letteraria, riconoscend@melppia Morandi-Carra, al termine di una
cripto monografia della metafisica italiana, ureaftativa dialettica al culturalismo
filosofico e letterario di De Chirico.

Su scala europea Morandi viene accostato ai pufdenfant e Jenneret , su cui € in
anticipo, e all'insurrezione anarchica dei dadaista ci0 che al termine della prima
gioventu piu caratterizza il lavoro di Morandi étler toccato i poli della sua oscillazione
fra un massimo di visione intellettuale e un culendi ispirazione naturalistica; ed e, fra i
due poli, quello della naturalita ad assicurargli] [un posto anche piu singolare fra i grandi

spiriti dell'arte del tempd**°

. Morandi per Arcangeli ha avuto coscienza deltkmntra i
primi della sua generazione ha avvertito la nulliégdl’esistenza e, in antitesi con gli eroici
furori delle avanguardie, ha opposto come estremmedio il lavoro. Morandi, come
Baudelaire, sembra dire “pit uno lavora, meglimlave piu vuole lavorare. Piu si produce,

piu si diventa fecondi”, avvertendo la necessita fate del tormento d’ogni giorno, il

28 |vi, pp.10-11.
“2|vi, p.26.
“30vi, p.64.
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lavoro, la perpetua volutt®’. Da cid nasce anche il rapporto che Arcangelingalicon
Montale, tutto centrato su “l'ultimo segreto detiese [che] non si rivela mai perché tutto e
tenuto entro un limite, al di qua del quale I'oaxipud tutto vederé®’. Questo scandaglio
del fondo attuato con un’angosciante consapevoleletalimite, ma condotto ad occhi
aperti, pone Morandi tra i grandi maestri dell’Bpgosensitiva - Rembrandt, Chardin,
Vermeer, Corot - e lo sottrae alla leggenda di ldayio e stabilita tagliate sull'artista.
Arcangeli rigetta le letture idealistiche primis di Brandi, ma di gran parte degli studi
dedicati all'artista, e sente “molto piu utile esh@zionante ritrovare Morandi al traguardo
delle sue lotte segrete che a quello del suo olifffpd_a pittura di Morandi, per il rapporto
che instaura con “la dura rugosa realta” per dida Rimbaud, sfugge ad ogni estetica
idealistica e rifiuta ogni interpretazione stretente formale, anzi partendo da un alto
magistero formale ha “toccato precocemente lawgbtie piu rara, estrema, moderna” ed
anticipando I'esistenzialismo “ha aperto la stramm pochissimi altri che non sono soltanto
della pittura, la strada malcerta, sfibrante, an@gta, di certi lenti nascosti europ&f”

L’ informel casalingo di Morandi, accanto alle ricerche dit8e, di Tobey, di Fautrier, di
Eliot, di Montale, ha messo a nudo degli angoliimmabili dell'esistenza, ha affrontato
senza alcun eroismo, se non 'umana consapevotizzsistere, essere al mondojdara
desolata Per Arcangeli riconoscere questi germi, a tempbitd, nell’arte di Morandi
avrebbe contribuito ad inserire ['ltalia, senzaandli, nella rivoluzione artistica del
dopoguerra; riconoscerdanformel naturale di Morandi, avrebbe permesso di compmende
negli anni Cinquanta i granturchi di Morlotti ecdacchi di Burri. I dinamismo critico di
Arcangeli non si limita a proiettare Morandi neltaodernita, verso linformale, ma
riconsidera le principali esperienze artistichdiatee e le ricuce al miglior Ottocento
italiano. Fra i tanti meriti di Arcangeli, quella dvere, per primo, illuminato un brano di
cultura figurativa italiana, I'Ottocento, proiettdovi la luce di Morandi e sottraendolo al
buio a cui la critica - idiktat longhiano ne € un esempio - I'aveva condannato.nblk
monografia I'attualita preme, per Arcangeli € nsgasrischiosa e vitale intendere Morandi
in rapporto ai suoi anni, cosi una considerazioaeladtista - “oggi non vedono piu” -

diviene corrosivo rimprovero all’ipertrofia visivdei tempi moderni ed emergono dalle

431 ¢. Baudelaire]l mio cuore messo a nudin Baudelaire. Operetrad. it., a cura di G. Raboni e G. Montesano,
introduzione di G. Macchia, Mondadori, Milano 19961410.

432 ArcangeliGiorgio Morandi cit., p.158.

433 |vi, p.160.

34 1vi, p.178.
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pagine i nomi di Sartre, Merleau-Ponty e sopraitdttHeidegger a ricordare che “l'oscuro
non sono i sogni, ma la nostra vita d’ogni gioreothe I'unico “diaframma vero € la vita
umana, da cui non si evad® mai. Il critico, nella parte finale del saggioppd aver
suggerito una linea che si dirama da Morandi echatsa Fautrier, Dubuffet, Morlotti,
Burri, si avventura in una serratissima serie difamti: prima con gli europei, Burri, su
tutti, rispetto al quale I'esperienza dell’artift@lognese € ancor piu azzardata per i tempi in
cui si e realizzata, ed ancora con il dramma diSEeel; poi con gli americani, Pollock, con
cui l'arte di Morandi, “arriva ad essere simbolegnante e totale di vit®®, ma anche
Kline e De Kooning. L'ultimo affondo e riservatolallettura Mondrian approntata da
Pallucchini sulla scorta di Soby, sintomo del dtadella critica italiana che Arcangeli non
condivide perché inattuale e formalistica. L’'openarandiana nel rapporto fra l'arte e la
vita € molto piu profonda di quella di Mondrian @Ito piu attuale “perché abbandonando
guei valori formali che gia stavano generando viatieriche [...] e nel vecchio ambito della
sua casa riscopri un mondo che sembrava alle spalterealta veniva dopo Mondridh”
Cosa rifiutd Morandi di tutto questo e di moltoralancora? Quasi tutto. Il cartegtid
riporta in modo puntuale la cronaca di una viceaskai penosa, che ben presto assunse per
Arcangeli i caratteri di una drammatica deriva pkigica ed esistenziale. Diciamo, senza
affrontare la vicenda personale, che i capi d'aa@uscui Morandi emise il verdetto furono
le polemiche di Arcangeli con Brandi ed Argan, @ @mona parte della critica che si era
occupata del suo lavoro, il confronto con Montalglieattacchi ad artisti come Picasso, e
“fra le tante sciocchezze” - sono parole di Morandiquella di nominarlo “padre
dell'informale”. A Morandi non interessava divergdiariete di una revisione del moderno
ordinata dalla squisita sensibilita di Arcangeé,ihpaladino di uraltro Novecento - perché
guesto fece Arcangeli, scrivere un libro sul Nowvegeattraverso Morandi - figurarsi poi
come dovette giudicare i continui confronti, a gokccessivi, lui che aveva rifiutato
metodicamente qualsiasi confronto. Tutto questoaudiimava con l'idea che l'artista si era
fatto, affidando ad Arcangeli il compito di scrieell testo della sua monografidficiale.

Arcangeli riguardo al suo metodo di lavoro si egaeagpresso chiaramente in un brano della

43 |vi, pp.235-242.

30 |vi, p.274.

7 |vi, p.327.

38 | e lettere piu significative del carteggio interso tra Arcangeli e Morandi relative alla monogadfi preparazione
sono riportate in appendice al volume F. Arcandeilgrgio Morandi. Stesura originaria inedita cura di L. Cesari,
cit., pp.641-694.

123



monografia scrivendo: “Qualcuno mi dira che Morandn pensava certamente a queste
cose [...] né certo io vorro affermare che le peresasglicitamente. |l fatto fondamentale; e
aggiungero subito un’ovvia constatazione, che massa, o sa mai del tutto, che cosa porta
in sé, e con s&%°. Ed in una commovente lettera del novembre deliréiata all’artista,
rivendicando la liberta critica, aggiunse, “facerdigla storia dell'arte, e pretendo fare,
insieme con la storia, anche della critica d’agteyvidente che io concepisco un libro su un
artista in termini di interpretazione della suavé# attraverso un racconto critico: racconto
e confronto sono le mie basi, altrimenti la crit{che secondo I'etimologia greca significa
distinzione) non distinguerebbe piu niente, staades anzi appendendo l'artista in mezzo
al cielo, entro un inno indiscriminatt®. 1l volume rifiutato da Morandi venne pubblicato
solo nel 1964, dopo la morte dell'artista e la wtasdella monografia fu affidata ad uno
studioso da sempre vicino all'opera morandiana,pmacauto e piu diligente ai richiami
dell'artista, Lamberto Vitali. Tra l'uscita mancadal testo arcangeliano e quello di Vitali si
consumano gli ultimi anni di lavoro di Morandi, clpartecipa a numerose esposizioni
internazionali tra cui ancora una personale allaliVblouse Galleries di New York nel
1960, ma, insolitamente, & soprattutto il cinencalabrare Morandi, ormatatus symbadla
salotto dellintellighenzia italiana, con la presenza di sue opere - confunaione per
niente scenografica, ma volta a restituire un clicoéiurale - nel filmLa dolce vitadi
Federico Fellini* e La nottedi Michelangelo Antonioni. Nello stesso anno viefsa alle
stampe un’intervista che Edouard Roditi fece a Mdranel 1958 ed anche in questo caso
Morandi segue in modo scrupoloso la trascrizionetgmdendo di correggere le bozze,
restituite solo dopo molti mesi. Il vigilatissimarmrollo di Morandi non diminuisce la
rilevanza del documento, di cui preme sottolinedceini fondamentali passaggi: invitato a
definire la sua pittura, Morandi spiega che la am@ “non ha scopi diversi da quelli
intrinseci nell'opera d’arte stessa” - riflessiactee induce ad azzardare una lettura analitica
della sua opera - e smentisce qualsiasi rappooto Mondrian affermando che “nulla & piu

astratto del reale”, in quanto “tutto cio che riaseo a vedere nel mondo oggettivo, in realta

49 E. ArcangeliGiorgio Morandi cit., p.236.

40 | ettera di Francesco Arcangeli a Giorgio Moraridl,novembre 1961, in F. ArcangeBjorgio Morandi. Stesura
originaria ineditg a cura di L. Cesargit., p.656.

1 per un'analisi approfondita del rapporto Morandlliii e della funzione svolta dalle opere moraneiael contesto
filmico, si veda: M. Aprile Zanetti,.a natura morta de "La dolce vita". Un misterios@idndi nella rete dello sguardo
di Fellini, Bloc-notes / Istituto Italiano di Cultura di Ne¥ork, 2009.
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non esiste come lo vediamo e lo percepidiffo’Quest'ultimo concetto, se si pud
arrischiare, pone quasi Morandi in sintonia comsdpraggiungenti ricerche concettuali sul
rapporto che lega l'oggetto reale alla sua immadmejuesti anni, troviamo nuovamente
vicino a Morandi, Giuseppe Marchiori, che traccianth suo personale bilancio dell’arte
italiana dal 1910 al 1950, scrive: “L’arte d’avaagdia ebbe in lui un protagonista taciturno
e metodico, che non pensava minimamente a faramdelt’avanguardia. Ma la sua azione
polemica indiretta [...] fu altrettanto efficace diajla compiuta dagli artisti scrittori, riuniti
In gruppi 0 in movimenti, coi manifesti, i librielriviste, i giornali’443.

Nel 1961 Morandi partecipa a due esposizioni clngbsano raccogliere le suggestioni dello
scritto di Arcangeli: una collettiva a Torino, ckegue [l'itinerarioDa Boldini a Pollock
ordinata da Franco Russoli, Luigi Carluccio e Maialsecchi ed una collettiva ad
Amsterdarfi* sulle oscillazioni di apollineo e dionisiaco natte, una bipolarismo non
estraneo all'opera morandiana. Sempre dall’Olalidano successivo, arrivo dalla citta di
Siegen l'assegnazione del Premio Rubens, a cui $ecgito una grande esposizione
personale presentata da Umbro Apollonio. Questugsimo segmento della vita di
Morandi si svolge tra grandi cambiamenti, ripensatme nuove proposte. La cultura
italiana e attraversata dalle neo-avanguardietiahes e letterarie impegnate nella ricerca di
nuovi linguaggi e la critica affila i propri strumig e s’'interroga gia, forse senza averlo mai
pienamente assimilato, sul dopo inform&@ggnificativamente nel 1963, anno in cui diviene
piu acceso il dibattito sull’esperienza informala Livorno a cura di Maurizio Calvesi si
inaugura I'esposizionk’informale in Italia fino al 1957- ne viene anche decretata la fine.
In questa direzione procedono il memoratllepo I'informale n.12 de “Il Verri*®, e
I'esposizioneOltre I'informale curata da Argan, nell'ambito della IV Biennale dgiittura

di San Marino, che apriva all'opera di artisti co@fristo, Dorazio, Kounellis, Rotella,
Turcato. L'esposiziond&uove Prospettive della Pittura ltaliaffd a Palazzo Re Enzo di

Bologna curata da Renato Barilli focalizzava I'egeze di una nuova figurazione nella

%42 E. Roditi, Giorgio Morandi in Dialogues on ArtLondon, 1960, pp.49-64. L'intervista tradottaitaliano & stata
ripubblicata inMorandi 1890-1964catalogo della mostra,a cura di M. C. Bandera ®liRacco, Skira Editore, Milano
2009.

43 G. Marchiori, Artee artisti d’avanguardia in Italia (1910-195®it., p.107.

444 Cfr. Polarita: il dionisiaco e I'apollineo nell’artecatalogo della mostra, Stedelick Museum, Amstarda61.

44> Cfr. Dopo l'informale “Il Verri”, n.12, 1963. Il numero comprende i ddbuti di Dorfles, Calvesi, Tadini, Crispolti,
Menna, Barilli, Sanguineti, Vivaldi, Boatto, Volpi.

448 Cfr. Nuove Prospettive della Pittura Italianaatalogo della mostra, a cura di R. Barilli, DouBir e A. Emiliani,
Alfa Editoriale, Bologna 1962. | tre curatori soaffiancati da Calvesi, Crispolti, Ferrari, TadiniTassi. Inoltre in
catalogo compaiono interventi di: Cusatelli, Ecodatli, Raffa, Sanguineti, Vivaldi.
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ricerca pittorica delle nuove generazioni, in martare nelle esperienze degli artisti della
Scuola di Piazza del Popdfa | 46 artisti presenti, tutti tra i 25 e i 40 anma cui i romani

Schifano, Angeli, Festa, Lo Savio e i bolognesi @en Vacchi, Pancaldi, Cuniberti,

Pozzati, allineati uno accanto all’altro dimostnawain modi diversi, di aver profondamente
assimilato la lezione morandiana. Sulla scorta’ekgdimpio delle opere piu cristalline di
Morandi, che nella seconda meta degli anni Cinquartcora una volta in anticipo, rinsalda
la materia, irrigidisce i contorni degli oggetti edzera ogni transitivita empatica in un
linguaggio di pura pittura, negli artisti della ™o generazione la materia aperta
dellinformale si compatta, rientra tra i limiti deontorni, si torna ad una poetica
neoggettuale - “fame d'oggettivit®® scrive Barilli - e ad una scrupolosa definizione
delloggetto. Cosi la pittura di Morandi, almenoetia degli anni '50, scavalca anche il
tentativo di Arcangeli di attualizzarla leggendaliéa stagione informale, per porsi, forse,
con maggiore sintonia con le poetiche del doporméde. Allora sembra di sentire Argan
che, seppur con disappunto, sottolineava comungu@seendenza, e a Parigi per una
mostra di Kounellis dice all’'artista: “Per me, gteesio lavoro ha un limite: & cosi bello che

pare un Morand®,

47 Sul gruppo romano di Piazza del Popolo si rictadiondamentale esposiziompittori-Roma 60 catalogo della
mostra, a cura di P. Restany, Galleria La Salian& 1960.

448 R. Barilli, Nuove Prospettive della Pittura Italianeit., p.15.

49 gpeciale in morte di Arganin “Vernissage”, inserto de “Il Giornale delltat, a. X, n. 106, dicembre 1992, s.p.
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Exit Morandi

“Vedi, in questi silenzi in cui le cose
s’abbandonano e sembrano vicine

a tradire il loro ultimo segreto

talora ci si aspetta

di scoprire uno sbaglio di Natura,
il punto morto del mondo, I'anello che non tiene,
il filo da disbrogliare che finalmente ci metta

nel mezzo di una verita”

Eugenio Montalel limoni, 1921

Pochi mesi prima della morte dell’artista vieneafmente pubblicata la monografia edita
dal Milione a cura di Lamberto Vitali, a cui eratst affidata la stesura dopo che Morandi
espressal gran rifiuto. La monografia, una visione d’insieme del percodsil’artista,
illustrata da 252 tavole ospita in appendice uoeariantologia critica, con brani estratti dai
pil importanti contributi critici della letteraturanorandiana, ed un’accuratissima
bibliografia. Per quanto riguarda lo scritto di alif fedele all'impostazione voluta da
Morandi stesso, si dispiega come un lungo ed atwoeazconto critico, molto piu agile e
meno problematico del tormentato saggio arcangeliad incrociare un po’ di documenti e
le missive che si scambiarono Morandi, Vitali e 1@ighelli, editore del volume, lo
studioso milanese si dedico al testo a partireada#ta del 1962° in corrispondenza con le
ultime lettere tra Morandi ed Arcangeli. Vitali, owendo dal viaggio d’aggiornamento a
Parigi compiuto dai futuristi nel 1911, ricostruiesd panorama artistico degli anni che
precedono l'esordio di Morandi, osservando la pezhedella pittura italiana di fine
Ottocento che aveva dilapidato I'eredita dei Maaihi*' e cogliendo la contiguita
dell’'esperienza futurista con la precedente divisi@a. Quest’apparente digressione serve al
critico milanese per sancire I'originalita dell’edm di Morandi e l'intelligenza, in un clima
di asfissiante pochezza culturale, di addurre amvonodello la migliore pittura francese. Il
testo poi freddamente, come rileva lo stesso autouma lettera ad Arcangeli - “in quanto

al mio saggio, che dirti? Lo leggerai a suo tempoaito probabilmente ne sarai deluso,

*%1n una lettera del 23 maggio 1962 Vitali confidh/Arcangeli la sua incertezza ed i suoi timori kiacarico che gli

e stato affidato: “Ancora non ho preso nessun impedgfinitivo perché il compito, per infinite ragio mi fa paura e
temo di non riuscire neppure da lontano a farelguetie con un minimo di decenza sarebbe necessanoF.

Arcangeli,Giorgio Morandi. Stesura originaria inedita cura di L. Cesargit., p.668.

5! Lamberto Vitali aveva curato il fondamentale voki_ettere dei MacchiaiojiEinaudi, Torino 1953.
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specie per il suo tono di generale freddeZZg”passa in controllata rassegna, si direbbe
nello stile prediletto dall’artista, lo sviluppo Idepera morandiana. Prima Vitali cita la
lezione di Cézanne, unico maestro riconosciuto, then e solo una lezione di
composizione [...] ma € un debito grosso, decisieocipé € come un’impronta di un sigillo
talmente fonda e netta che non si cancella coenipo™® poi, a differenza di Arcangeli,
tende a sminuire le tangenze tra I'opera del baegned i futuristi, per puntare su un
passaggio di matrice cubista, percepito ancora aamassorbimento post cézanniano. Le
successive opere metafisiche, “nutrite di espeeieggometriche, anzi nate da un vero e
proprio furore geometric®, allineano il giudizio di Vitali a quello di Sobyna alle
consonanze con i puristi désprit Nouveautracciate dall’americano, viene sostituito il
confronto meno compromettente con il Trecentoatadi L'operazione condotta da Vitali si
configura in totale antitesi con il lavoro di Argmli, ogni confrontopericoloso per la
sensibilita di Morandi € preventivamente abolitoriafferma la leggenda dell'asceta, con
I'artista che “si mura nelle stanze di via Fondaezarocede per conto proprio, tutto solo,
senza legarsi a nessun gruppo, né lasciarsi irdarenda quanto va succedendogli
dattorno™*°. Eppure il critico riscontra “un raptus che deftgrie chiuso, nella sua torre
d’avorio, fa un autore tragico” che “per il natwahoto pendolare delle reazioni e delle
controreazioni [...] manifesta un volto nuovo di Meds imprevisto ed imprevedibile [...]
tanto si € avvezzi a costringere semplicisticamemigni artista in un’unica forma
convenzionale, comoda quanto ingiusta e genéritaillora le nature morte ed i paesaggi
degli anni Trenta, quelli piu cari ad Arcangeli,cha a Vitali appaiono, con un dolce
eufemismo, di “maniera sfatta”, e per le opere idaghi Cinquanta registra “un serrare gli
elementi della composizione per chiuderli tuttitiréenza respiro, in blocco unico, talvolta
ordinandoli perfino con rigida simmetria”, danddavfad una rappresentazione che confina
decisamente con I'astrazioff&” Si avvera cosi, in antitesi con il naturalismoaageliano,

una trasfigurazione degli oggetti in simboli “di aurstruttura della realta, secondo una

%52 | ettera di Lamberto Vitali a Francesco Arcangeall i4 maggio 1963, in F. ArcangeGiorgio Morandi. Stesura
originaria ineditg a cura di L. Cesargit., p.673.

53 Lamberto Vitali,Giorgio Morandi pittore Edizione del Milione, Milano 1964, p.14.

4 vi, p.22.

43 |vi, p.28.

40 |vi, p.34.

7 |vi, p.39.
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concezione decisamente antinaturalist®a'Vitali non manca di dedicare un passaggio al
concetto di variazioni, altro tema caldo nel dibattmorandiano post-Ragghianti,
riconoscendo in questo esercizio una costante foadtle della ricerca dell’artista. In
conclusione il critico, riprendendo la linea di qoosto equilibrio che pervade lo scritto,
spiega che il maggior lascito di Morandi € “la e di misura [...] ai giovani che
navigano ora per mari ben altrimenti tempes{6%i'e pensare che invece una parte della
nuova generazione, forse proprio la meno misurdtaciilibrata, cresce sull’esempio di
Morandi.

Si pensi, oltre alle meditazioni della Scuola daz2ia del Popolo, al lavoro di Concetto
Pozzati che nel 1964 realizza il suo personale gmag Morandi,Da e per Morandi
sottolineando un rapporto di ascendenza e supetameralle costruzioni metafisiche di
Lucio Del Pezzo cariche di suggestioni iconico-falinmorandiane. Proprio a ridosso
dell'uscita di scena fisica dell’artista,dispositivo Morandisi afferma non piu solo come
modello pittorico, lezione formale, ma il riconas@nto sancito anche in sede
cinematografica ne fa utopos le sue bottiglie, gli oggetti del suo repertolwonografico
diventano stereotipo, mito, producendo un approdéropronta mass mediale. La nascente
societa dei consumi risemantizza gli oggetti moiamded attraverso la pubblicita, la
grafica, utilizza il valore di quel sistema iconafico nell'immaginario collettivo
modificandone il significato. Cosi Crispolti puorisere: “Se Morandi le sue bottiglie
domestiche le dipingeva pensando a Chardin, e Wharoprie di Coca Cola pensando
invece agli stereotipi pubblicitari, serialmentevitigizzandoli nella loro accattivante
virulenza visiva, & un fatto che le bottiglie di Madi siano divenute esse stesse (pur cosi
originariamente pittoriche come sono) uno stereadijiccesso anch’esso mass medfafe”
Per vie indirette, cioé attraverso la funzione €hpparato iconografico morandiano ha
assolto nel corso degli anni nellimmaginazione @ap'®, si configura una, inaspettata,
sintonia con le poetiche pop e caso volle che latandi Morandi, avvenuta il 18 giugno

1964, coincidesse proprio con larrivo ed il trionfdella Pop Art alla Biennale di

%8 F. Russoli,Pretesti e Appunti. La mostra Magini-Morandi o defpolivalenza della natura mortan “Pirelli”,
a.XVl, nl, gennaio-febbraio, 1963, p.76.

459, vitali, Giorgio Morandi pittore cit., p.40.

40 E  Crispolti,L’oggetto Morandj cit., pp.75-76.

%! per un'analisi del potere assolto dalle immagiellan cultura visiva del mondo occidentale si rimara D.
Freedbergll potere delle immagini. Il mondo delle figure:amoni ed emozioni del pubblictrad. it., Einaudi, Torino
2009.
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Venezid®% Longhi, che rilevd con i suoi parametri questalf&, per primo espresse il suo
“shigottimento” per la morte di Morandi. Il criticewhe trent'anni prima aveva sancito la
fortuna di Morandi, scrive: “non € quasi tanto [gercessazione fisica del’'uomo, quanto, e
piu, per la irrevocabile, disperata certezza cheula attivita resti interrotta, non continui; e
proprio quando piu ce ne sarebbe bisogno. Nonrainsa altri nuovi dipinti di Morandi:
questo &, per me, il pensiero piu straziafife’Longhi giustamente rifugge ogni retorica
post mortemma lascia, forse, in eccessiva ombra I'uomo,geeordare il suo ricordo tutto
sull'artista. Nel breve scritto, Longhi, come gi@a @vvenuto nel 1934, attraverso l'arte di
Morandi esprime un rimprovero all'arte contempoeaéfermando che “nulla, piu della sua
morte, puo stimolare a quell’'opera di ridimensioeato; dopo la quale ben pochi
resteranno a contarsi, forse sulle dita di una sw@o; e Morandi non sara secondo a
nessuno®”. Il giudizio che il critico esprime della Pop Aton poteva che essere negativo
ed é ulteriormente rimarcato in un’interessanteolagta critica apparsa su “Paragone”,
curata da Longhi stesso, dedicata al movimento iaamef®. A pochi giorni dalla morte,
“una ferita profonda, per chi lo conosceva e glieva bene*® appare anche I'accorato
ricordo di Pallucchini. Il critico, fautore del stesso brasiliano, riconosce come “la fantasia
espressiva di Morandi sia stata capace di susaitaiscorso pittorico autonomo, rarefatto
fino all’astrazione”, la cui avventura e paragot@abi ritorna il rigettato confronto
arcangeliano - a “quella realizzata in poesia dajuaggio di Montale®®’. Larticolo
commemorativo si conclude con I'immancabile ed aac@lido per Pallucchini, confronto
con l'opera di Mondrian. Nel corso del 1964 - il Bdlio viene ultimata la stampa per le

Edizioni del Milione della monografia di Arcangeli si aggiungono altre due voci

62| a Biennale veneziana del 1964 & caratterizzata dharcodella Pop Art, il padiglione americano curato dam|
Solomon ospitava I'esposiziof@ur germinal painteccon opere di Robert Rauschenberg, Jasper JohnsisNlotiis e
Kenneth Noland.
%3 R. Longhi, Exit Morandj trasmesso ne “L’Approdo” televisivo del 28 giugh®64 e stampato ne “L’Approdo
letterario”, X, 26, aprile-giugno 1964, pp.3-4. Anmaldem, Scritti sul’Otto e NovecentdOpere complete di Roberto
Longhi,cit., p.216.
*®% |idem.
“%5 Nell'antologia, Longhi include un brano tratto dalume Enjoing modern artli Sara Newmayer ed un’intervista a
Robert Rauchenberg di Selden Rodman dal volunsgders Si tratta tendenzialmente di due studiosi in pta con
le poetiche della pop-art e legati al realismo fiadedella pittura americana degli anni Trenta. lldmghi compiaciuto,
ed in aperta polemica con la critica italiafila americana chiosa: “Quest’intervista di Selden Rodman dobrgb
insisto, stimolare qualche nostro editore seriona traduzione italiana di un libro che ci da unedso aspetto, e
rispettabilissimo della moderna critica d’arte aiceema, non dunque composta soltanto dai Greenbéagli Hass, a
non parlare dei molti seguaci europei del pattargito non figurativo, non-representationaleo Dada e Pop Art in
alcuni giudizi della critica americana cura di R. Longhi, in “Paragone”, a.XV, n. 1iByembre 1964, pp.37-41.
:z: R. PallucchiniSono personaggi arcani le bottiglie di Moranihi “Il Gazzettino”, 24 giugno 1964.

Ibidem.
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monografiche, in collane di ampia diffusione, d##teratura dell’artista: la monografia di
Alberto Martini nella, da poco nata, collana dexiestri del colore” per la Fabbri Editore e
guella di Marco Valsecchi nella serie “Club Intezizmale del libro d’Arte” per le Edizioni
D’Arte Garzanti. | due scritti, pur se di carattgpeevalentemente divulgativo, non si
sottraggono ad una verifica critica dell’opera nmoliana. Lo scritto di Martini si apre nei
nomi di Corot e di Chardin, ma si precisa che fieniagini di Morandi, pur ossequienti alla
percezione del vero naturale e sempre condottemmilvo, non sono una semplice
trascrizione di una impressione ottica: infattslaa realta e scelta con cura, scrupolosamente
predisposta in obbedienza ad un preciso ordindldtiteale che lo porta a ritrovarsi e a
specchiarsi in quel frammento di mon&3” Per questa via di mezzo, una sintesi dialettica
di concetti antitetici, delineata da Martini, Modarriesce a sfuggire sia allo sterilismo di
una ricerca razionale che agli invischiamenti d&i post-naturalismi. Intanto nello scritto
appaiono ormai acquisiti una serie di aspetti crenb dominato la letteratura critica negli
anni precedenti: Morandi € incontestabilmente rsmiuto, come Arcangeli aveggidato,
“uomo moderno, intimamente partecipe della culdelsuo tempo, e non un isolato o un
asceta, come spesso si & voluto far cred®rd! breve saggio di Martini risulta, inoltre,
molto interessante perché sembra riuscire a favigere alcune delle intuizioni piu
profonde dei maggiori studiosi morandiani. Infaé I'accordo tra la visione mentale e
'oggetto che si concretizza materialmente nel gqoasblo dopo che lartista vince “la
resistenza dell’oggetto reale della visione finoriglasmarlo nella nuova realta della
forma™’® non & altro che la trascrizione dei concetti biami di “costituzione
delloggetto” e “formulazione dellimmagine”; inveg¢ I'evidenziare la “studiosa pazienza”
e l'accanimento con cui Morandi organizza le suenmosizioni prima di traslarle
pittoricamente su tela ed il fondo architettonicéin fondo, anche una natura morta e
un’architettura” - che sostiene le opere, sono resg@ni memori della lezione di
Ragghianti. Il testo di Valsecchi dopo aver consitle I'essenzialita di avvenimenti a cui
ancorare la vicenda biografica dell'artista, si duce nella, anch’essa ormai rituale,
smentita dell'isolamento di Morandi, “si & paragmnapesso la sua figura a quella di un
monaco; e in queste sequenze di vita intellettiataragone pud reggere, purché si sia

pronti ad integrare la visuale di questa solitudioké senso di una vicenda umana che si

%8 A Martini, Morandi, “I maestri del colore”, n.34, Fabbri Editore, Bfilo 1964, s.p.
469 y1-:

Ibidem.
7% lbidem
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svolge in seno alla vita del mondo, e non in umeetd’avorio™®’*. Valsecchi s'impegna a
ricostruire, passo dopo passo, una vicenda esiatered artistica “senza eroicita e senza
mitologia”, lontana da qualsiasi retorica superdices la pittura di Morandi diviene
raffinata elegia sentimentale: al dato dei sentimieisogna far fede “perché essi trovano
espressione, € vero, soltanto nelle forme, ma etaaltiorigine dell’atto creativo

morandiano®’2 ||

racconto segue in modo ordinato le scansiomhiiepassaggi ben
conosciuti della vicenda artistica morandiana,dyeentare piu interessante al cospetto delle
opere degli anni Cinquanta, nelle quali il criticieva l'inizio di “una pittura bianca, tutta
immersa in un’aria luminosa che la permea senzauiesmbrosi, in una proporzione
armoniosa che presuppone un affetto inesauriblisugesereno accento [...]. Questo limite
imposto alle sue immagini non poteva che risolvarslla scoperta proseguita fino
all’estremo della massima purezza d’espressiored suth sottilissimo rigore stilistico anche

nella pitl diffusa chiarit&”>.

Spicca il concetto di “pittura bianca” intesa\dasecchi come
elegia luminosa perseguita mediante la “massimeazzar d’espressione”, ma interpretabile
anche come azzeramento assoluto del linguaggioripit nella direzione, gia definita, di
Morandi ultimo pittore E’ utile osservare che in questa direzione si m@sso Piero
Manzoni, si pensi alle sue superfici acrome, maamdberto Burri che proprio dalla meta
degli anni Sessanta comincia a lavorare sulla siibianchi o piu in generale potremmo
riferirci alla Monochrome Maleré(®. La “chiaritd”, per utilizzare I'espressione di
Valsecchi, che caratterizza la pittura dell'ultilMimrandi € anche, ad imboccare una strada
pitl impervia, ma non meno affascinanteyaiteness *del nascente minimalisfid, i cui
lavori sono “caratterizzati da un processo di raldiaiduzione degli elementi pittorici e
dall’analisi delle condizioni primarie del fare fpita™"".

Dunque, a guardar bene, alla meta degli anni Sessarbivio tra Pop Art e minimalismo,

troviamo il dispositivo Morandi- “il dispositivo € un insieme multilineare, congto di

"1 M. ValsecchiMorandi, Edizioni d’Arte Garzanti, Milano 1964, p.3.

472 \vi, p.4.

“3\vi, p.7.

474 Titolo della mostra allestita nel marzo del 1986 Stadtisches Museum di Leverkusen dal criticaWdiltermann
con opere, tra gli altri, di Manzoni, Castellamyfana, Klein, Reinhardt.

47> Al concetto diwhitenessé stata dedicata I'esposizio®a whitenessnel 2012 alla Kunsthalle di Amburgo curata da
B. Kolle, G. Sousa Pinto, P. Roettig.

7% La definizioneMinimal Art fu coniata dal critico statunitense Richard Wdlimenel 1965, ed apparve per la prima
volta, in “Art Magazine”, gennaio 1965.

47" Minimal art, in M. Corgnati e F. PolDizionario d’Arte Contemporanedeltrinelli, Milano 1994, p.130.
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linee di natura diversa® ci ha spiegato Deleuze - in vivace dialogo con lihee di ricerca

in antitesi assoluta. Negli anni che immediatameeguono la morte dell’artista si genera
un profluvio espositivo in Italia e all’estero, narose collettive tra cui quella della Tate di
Londra che lo inserisce nella rasse@fva/ '64 Painting and Sculpture of a DecadelLa
natura morta italianainaugurata a Palazzo Reale di Napoli; alla Kes@Gesellschaft di
Hannover, invece, viene organizzata una grandespttiva della sua opera grafica posta
accanto a quella di Alfred Kubin. Sulla forma defliaggio-confronto, nel corso del 1965,
va in scena l'esposiziongarini-Morandi alla Galleria La Medusa di RomaMorandi-
Casorati alla Galleria La Loggia di Bologna. Del medesimona € anche la grande
personale dell’artista che Werner Haftmann organedia Kunsthalle di Berna e quella del
Kunst und Museumverein di Wupperthal. Nel corsdad®XXIIl Biennale di Venezia del
1966 vengono organizzate due grandi retrospettedicdte rispettivamente ad Umberto
Boccioni e a Giorgio Morandi: la grande personaleicordo di Morandi, per precisa scelta
delle sorelle, viene affidata a Longhi. Il criticeempre piu polemico nei confronti degli
sviluppi dell’arte contemporanea ed ormai distaatehe dagli ambienti della rassegna
veneziana, precisa, nel testo che accompagna $espoe, di aver collaborato “alla
ricapitolazione in opere” solo per corrisponderelesiderio delle sorelle. Longhi decide di
riproporre il saggio scritto per I'esposizione afialleria il Fiore di Firenze del 1945,
premettendo un breve brano in cui delinea la sti@aaamicizia con l'artista e motiva la
scelta, anch’essa polemica, di ripresentare il Meccontributo che oltre che “servire di
viatico iniziale al pubblico odierno” disimpegna tvandi da un contesto in cui si ritrova,
per forza di cose, coinvolto e sul quale non € ipdss purtroppo, ottenere una sua risposta,
salvo quella implicita nelle sue opet€” Con tale scelta - il testo del 1945 copriva larc
dal '19 al '43 - Longhi esclude piu di un ventendiattivita dell’artista dai suoi interessi e,
con esso, ogni possibile relazione che in questoge 'opera di Morandi ha intessuto con
I'arte coeva. Un’altra importante mostra si apmecaa nel 1966, nella citta natia, dove a
Palazzo dell’Archiginnasio a cura di Lamberto MiwlRiccardo Bacchelli si inaugura una
grande antologica. L'esposizione, una sorta diigpettivo inopere della monografia di
Vitali del 1964 presenta in modo complessivo I'@@norandiana. Ben piu stimolanti e

puntuali sono le esposizioni costruite fuori d&dlfia, in cui viene approfondito con maggior

4’8 G. DeleuzeChe cos’@ un dispositivo@it., p.11.
4% R. Longhi, Giorgio Morandi Prefazione alla Mostra personale di Giorgio Mdiarn Catalogo della XXXIII
Biennale Internazionale d’Arf&/enezia 1966, p.22.
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acume il rapporto di Morandi con l'attualita. Nedditati Uniti I'artista-curatore John
Coplans organizza negli spazi della University afif@rnia la mostr&Eive Europeant®, in

cui vengono confrontate le esperienze diverse d@ioBaBalthus, Dubuffet, Giacometti e
Morandi. Intanto in Germania a Recklinghausen viemgganizzata I'intelligent®ariationen
uber ein Themahe passa in rassegna le opere di numerosi attstgui Morandi, del
passato e del presente, che hanno lavorato suettbdc variazione e di ripetizione. Nel
corso della seconda meta degli anni Sessanta umaargeografia definisce il panorama
artistico italiano: il ruolo delle avanguardie sdusso con complessa consapevolezza
linguistica e “I'esigenza di mettere in questioaecbmpiutezza microcosmale dell’oggetto
artistico” per “una franca apertura alla societéetasa nella tensione di disseminare l'arte
nello spazio della vitd*’, scandiscono le nuove ricerche, tra cui, & figamprescindibile
I'arte povera. Ma la necessita di ridefinire le resiani temporali e I'approfondimento di
nuove e vecchie metodologie - fenomenologia, samgial strutturalismo, iconologia, ecc. -
stimolano anche la storia dell’arte ad una ridismuse del proprio statuto. Di queste duplici
spinte é costellato il triennio conclusivo deglhaBessanta. Il 1967 vede l'avvento, sotto la
guida di Germano Celant, dellarte povera con kesgone alla genovese galleria
Bertesc&?, ma & anche I'anno di alcune fondamentali espmsizihe riportano al centro
del dibattito un capitolo assai combattuto del N@mrego artistico italiano: gli anni del
Fascismo. In questa direzione lavorano I'esposeibirent’anni di Correntealla Galleria
Trentadue di Milano e I'imponenterte moderna in Italia 1915-193% a Palazzo Strozzi di
Firenze curata da Ragghianti. La mostra fiorentgwaluppata con taglio storico ma con
visione d’insieme, spiega Ragghianti, nasce dadleessita di una “ricapitolazione critica
che si offre come terreno, che si spera fertilgjfinsamento disinteressat®” In questo
spazio critico delineato dal critico lucchese, ipufa di Morandi, con ben quarantaquattro
dipinti esposti, occupa una posizione predominalmteeffetti Ragghianti, che piu volte

aveva provato ad organizzare una personale di Marantaglia una ricchissima

“80 Five Europeans: Bacon, Balthus, Dubuffet, Giacdim&orandi catalogo della mostra, a cura di J. Coplans,
University of California, Irvine 1966.

“8L A, Trimarco,ltalia 1960- 2000. Teoria e critica d’arteit., p.14.

82 Arte povera e IM-Spazjaatalogo della mostra, a cura di G. Celant, @allea Bertesca, Genova, 1966. Nella
sezione detta arte povera esponevano AlighierotBdanhnis Kounellis, Giulio Paolini e Pino Pascali

83| "esposizione, programmata per gli ultimi mesi #1866, a causa dell’alluvione & inaugurata il 2tbfaio del 1967

e si impone per dei numeri da record per gli &@ssanta: 240 artisti invitati e pit di 2000 opesposte.

484 C. L. RagghiantiPresentazionein Arte Moderna in ltalia 1915-1935catalogo della mostra, Marchi&Bertolli,
Firenze 1967, p.X.
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monografica, chiusa nella cronologia 1915-1935,pdigho ventennio d’attivita dell’artista.
Quest’interesse particolare € ulteriormente dentardalla scheda storico-critica dedicata a
Morandi che il critico - le schede degli altri attisono affidate ai numerosi collaboratori -
scrive di suo pugno. Ragghianti, fedele alla smediinterpretativa, scrive: “Sempre sorretta
da una sostanza architettonica di estrema chigredeache ogni quadro ha lo stesso interno
ordine cosmico, la pittura di Morandi puo nella si@nda straordinariamente complessa e
ricca, esternarsi quasi tracciando nel suo seguitmesso una storia d’anima che non ha
niente di un diario, perché rifugge ogni immediatezma pud essere paragonata al flusso
indefinito di presentazione di Proust, anche neliéazioni e declinazioni di uno stesso
stato originario, quali si verificano nelle seff& In poche righe lo studioso conferma il
sostrato architettonico delle composizioni morandjamette a bando ogni tranquillo e
sereno crepuscolarismo, e propone un inedito eerassante confronto tra il flusso
sentimentale che anima la proustidecherchee le scansioni in sequenza di Morandi ad
inseguire, per variazioni, il medesimo sentimento.

Nel corso dellanno interviene su Morandi, muovendtalle numerose mostre
commemorative, anche Virgilio Fagone che, in mod@a’ schematico ma efficace, divide
in due polarita gli orientamenti della critica modéna che potremmo sintetizzare nelle
formule, intimistica-crepuscolare e formale-esgkesda prima linea, ormai desueta, che fa
degli oggetti sottratti alla quotidianita dei sinibdel sentimento, la seconda, invece, piu
attenta alla registrazione dei valori pittorici.geae, dopo aver posato il suo sguardo
sull'ultima produzione, le cui opere “non sono moitheno astratte di composizioni non
figurative” e “il motivo figurativo, per quanto imgpensabile alla pittura di Morandi, &
ormai ridotto al minimo, quanto basta all’identéfmone di un significato oggettivo, ma la
cui veritd & tutta nella qualitd del segno pittotf€® riflette su quello che definisce il
problema dell’oggetto pittorico nella pittura di kémdi. Fagone, in sostanziale sintonia con
Brandi, individua tre elementi nel processo creatigell’artista: “I'oggetto fisico”,
realmente esistente, che pur depurato dalle sugohirpratiche ne conserva il ricordo, con
cui lartista instaura un serrato dialogo fino ahseguimento de “I'immagine fantastica”
che poi I'esecuzione pittorica traslera in “ogggpittorico”. Quest’ultimo “conserva una

relazione semantica secondaria, ma indispensahie, riguardi della realtd esterna

85 C. L. RagghiantiGiorgio Morandj in Arte Moderna in Italia 1915-193%atalogo della mostrait., pp.226-227.
88\/. FagoneMorandi e il problema dell'oggetto pittorigdn “La Civilta cattolica”, Roma, 7 gennaio 196%10.
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rappresentata. In questo senso puo definirsi utogmadell’oggetto fisico. Si tratta di
un’analogia formale che trattiene, assieme allan&r qualcosa del significato umano
dell'utensile™®’. Nel convulso 1968, con la contestazione che bassae alle porte della
Biennalé®® si inaugura la mostrArte Poveracurata da Germano Celant alla Galleria De*
Foscherari di Bologna, a cui fara seguito una \@vdiscussione che impegnera a fondo la
critica’®® sui nuovi linguaggi artistici. Nella stessa ga#erluogo cruciale del dibattito
artistico, negli ultimi mesi dell’anno si apre umstra curata da Jean Leymarie dedicata,
non casualmente, agli acquerelli di Morandi. Lozepdolognese, attento a documentare la
partita giocata dall’arte per superare il mediurtopico, focalizza sul canale piu intimo e
laterale del percorso artistico morandiano, il mestmmpromesseittoricamente. | fogli di
Morandi, eseguiti con un linguaggio essenzialeseorano solo un ricordo della pittura, gli
oggetti sono ridotti a labili ombre, ultima epifargche precede la scomparsa definitiva ed |l
vuoto dello spazio bianco. Un processo di sottrezine scandisce I'esecuzione - “l'arte,
come la vita, si sviluppa soltanto per cancellatampunta Leymarie - differenziandosi dai
dipinti perché “la sostanza luminosa crea liberaméa sua materia e la sua irradiazione,
attraverso discontinuita allusive, I'allontanamentin € piu necessario in quanto il motivo
esteriore e la risposta immediata dell'artistacsifondono in un solo slancit®. Lo storico
francese conclude rilanciando, in una stagione anafjitata, la figura di Morandi che é
“uno di quelli che meglio riflettono nel registratimo e puro l'inquietudine moderna, il
dissidio fra I'essere e I'apparenza, fra I'espansidel reale e la misura della ragione, fra
I'oggettivita che sfugge e la soggettivita che tifge La significativa presenza di Morandi
nella modernita segna, invecantipit dello scritto di Giuseppe Marchiori che accompagna
la personale dedicata all’artista dalla galleriaigier di Ginevra, svoltasi in contemporanea
con l'esposizione bolognese. Marchiori in modo ¢rante scrive: “Morandi diceva di aver
visto soltanto gli antichi e invece aveva vistotdutconosceva tutto”, delineando cosi la

figura di un artista colto, rapace, la cui artecéusatamente studiata “prima nella realta dei

87 |vi, p.22.
“8 |In occasione dell'inaugurazione della Biennalé/ehezia scoppiano accese contestazioni da parte sledenti,
appoggiate da molti artisti. Prima conseguenzab®lizione dei “Gran premi”, che verranno ripristinsolo nel 1986.
489 Arte povera catalogo della mostra, a cura di G. Celant, GallBe’ Foscherari, Bologna 24 febbraio-15 marzo
1968. Per il dibattito seguito alla mostra si védapoverta dell’arte a cura di P. Bonfiglioli, Quaderni De’ Foscheyari
Bologna, 1968, con interventi di Apollonio, ArcatigeBoarini, Bonfigliolo, Bonito Oliva, Calvesi, Gant, Del
Guercio, De Marchis, Fagiolo, Guttuso, Pignotti.
;‘z(l’J LeymarieGli acquerelli di Morandj catalogo della mostra, edizioni De’ Foscheraalogna 1968, pp. IX-X.

Ivi, p.X.
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modelli-oggetti, ridipiniti e preparati sul tavolg@oi nella ricostruzione fantastica sulla
tela”®?. Nella severita si manifesta la sua grande lezidneon concedere “nulla alla
trovata, all'effetto, al divertimento”, e nella tidione ad “un’estrema semplicita, ad una
poverta, dominata dalla rinuncia, dall’assillo diaupurificazione totalé®® si riscontra la
sua totale modernita. La recensione delle due espoissuccitate € il preteso per un breve
scritto assai puntuale di BranBbi la pittura scomparein cui il critico constata come |l
crescente interesse per Morandi, paradossalmenti@ydo al “distacco profondo, abissale
con la situazione d'oggt® Morandi & attualizzato da Brandi, con processeriso, cioé
per negazione anziché per partecipazione, cosiescise alla scomparsa di Morandi noi
pensiamo non piu in relazione alla sola personagdahde pittore, ma rispetto al quadro
della pittura contemporanea, dobbiamo allora risgeoe, non senza meraviglia, che sono
trascorsi assai piu di quattro anni [...]. Infattiqaesta data, al 1968, praticamente si deve
constatare la scomparsa della pittura; della gittame si intendeva una volta, e cioé da piu
di cinquemila anni, quale rappresentazione fatta icoolori su una superficie piara".
L'ultimo sussulto alla letteratura morandiana, swidtadere del decennio, arriva ancora da
Ragghianti che nel saggi®ologna cruciale 1914¢rocede ad un “primo recupero sintetico,
nel senso di una revisione e di un ripensamentoimamediatamente cronicistict® di un
momento decisivo nella definizione del primo Nov#ceitaliano. Il critico delinea il
contesto bolognese, definendo al suo interno Igosenfigure, di cui Morandi € I'apice ed
individuando, pioneristicamente, in quel nodo aualle I'emergere di interessi pedagogici,
in antitesi agli sviluppi futuristi e in difformitaon le cronologie e gli schemi abituali che

hanno reso “la letteratura sull'arte ripetitoria guasi al’'umanesimo di mas&”

492G, Marchiori, Ho presentato i., Fausto Fiorentino editore, Napoli 1974, pp-12Q.

493 vi, p.121.

494 C. Brandi,Poi la pittura scomparg‘La Fiera letteraria”, 24 ottobre 1968.

9 Ibidem.

49 C. L. RagghiantiBologna cruciale 19141968) , inBologna cruciale 1914 e saggi su Morandi, Gorrie, cit.,
p.1.

97 Ibidem.
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Morandi altrove

“Morandi, si diceva, faceva dei quadri astratti nda
delle bottiglie e dei vasi come pretesto formaidatti
il soggetto di un quadro di Morandi non sono le
bottiglie ma la pittura fermata in quegli spazi

Bruno Munari,Arte come mestierd 966

“A partire dal 1971-72 si entra in una fase di agaeo di clandestinita artistica che si
prolunga per tutto il decenni&® sono le parole con cui De Marchis chiude il saggso
dedicato all’arte italiana del dopoguerra e coroaekssolume dedicato al Novecento della
Storia dell’ArteEinaudi. Questa osservazione perentoria ed assaigmatica, compresa la
cesura cronologica che la caratterizza, puo peseredraslata per descrivere la presenza-
assenza dell'arte di Morandi nel corso degli aneitéhta. Il decennio dpiombo -
caratterizzato dall'impegno, dalla militanza, da ideologismo, a volte superficiale ed
omologante che il Pasolirdorsarqg a costo di esser tacciato di aver assunto pasizio
reazionarie, per primo denuncio - € sicuramenp&liliconvulso nel quadro artistico italiano
del secondo Novecento e non offre confortevole glemaza all'opera di Morandi.
L'impegno politico, accompagnato dall’esigenza ¢ diessiderio di riformare le strutture
sociali, e il motore del decennio e naturalmentei@rsa anche nell’arte, facendone un
luogo privilegiato di battaglia. Questa volontansanifesta attraverso la ridiscussione del
processo artistico e l'attuazione di pratiche -oaziper usare un termine corremnel
decennio in questione - tese, mediante un dialeigaantale con il pubblico, a rimodellare
le forme sociali. Son tempi, per dirla con Sgadssai “difficili per chi alle performance
preferisce la pitturd®®. Eppure il decennio si era aperto per I'opera dramdi nel migliore
dei modi, infatti nel triennio 1970-'73 si assistla pubblicazione di numerosi lavori
dedicati all’artista ed ancor piu numerose soneslgosizioni nazionali ed internazionali del
suo lavoro, poi dal 1973 - ne €& prova una rapidaopanica dell’estesa bibliografia
morandiana che per il periodo indicato diviene sktiente scarna - sull’artista, e piu in
generale sulla pittura, cala il buio, un annottais¢ perdura almeno fino allo scadere del

decennio. Il 1970 vede allinearsi una straordindugdteria critica, i maggiori studiosi

9% G. De MarchisL arte in ltalia dopo la seconda guerra mondiaie Storia dell’arte italiana(volume VII), cit.,
p.625.

99 v, Sgarbi, Testimonianzain Annisettanta catalogo della mostra, a cura di M. Belpoliti, Ganova e S. Chiodi,
Skira, Milano 2007, p.476.
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dellopera morandiana tornano a riflettere sul favdell’artista in uno scenario aperto alla
determinazione di nuovi confini e di nuove metodidoper lo studio della storia dell’arte,
come gia si era palesato allo scadere degli arssa®¢a. In questo spazio si colloca anche il
volume di ArganL’arte moderna 1770/197@he lega strategicamente I'arte moderna allo
sviluppo della societa moderna, mettendo “in qoestil’idea di una periodizzazione del
processo storico come lineare e progressiva saansimnologica, sfondando i limiti che,
per convenzione, segnano i confini dell'arte comteranea®’. Nel modello storiografico
arganiano I'arte moderna nasce dalla cultura saigtell’'llluminismo e del pensiero critico
settecentesco, di cui la polarita romanticismositasmo € diramazione diretta e giunge alla
linea analitica degli anni Settanta. In questo turegg complesso racconto, intessuto di
intrecci e dialoghi trasversali in una caleidoscapimultidisciplinarieta, figura anche
Morandi. Il critico romano, che torna a riflettesall’artista bolognese a distanza di molti
anni, colloca Morandi accanto, ma in direzione gp@oa Mondrian nella scia cézanniana
che postula: “lo spazio € la realta come viene gp@st esperita dalla coscienza, e la
coscienza non e totale se non comprende ed unifimggetto ed il soggetto
dell’esperienza®. Il confronto tra i due artisti non si consuma stihale dell’astrazione,
come era avvenuto negli anni Cinquanta, ma Argaeng che per entrambi gli artisti il
problema e la definizione dello spazio, e Morarali,contrario di Mondrian, “realizza
figurativamente lo spazio partendo dal concettspdizio: solo quando il concetto scompare
risolvendosi negli oggetti si puo dire che nel quade lo spazio: non piu come concetto
astratto ma come realtd vissuta, esistefizal due artisti, quasi scambiandosi le parti,
portano a conclusione le rispettive culture figwetinfatti “Mondrian parte dallo spazio
empirico, I'ambiente, ed arriva ad uno spazio mmriMorandi parte da uno spazio teorico
ed arriva ad uno spazio concreto, all’'unitd amiailerite “proprio per questo motivo sono
concretamente, storicamente i due pittori pid eeromlel nostro secold®
Nell'interpretazione di Argan addirittura Morandssairge a liquidatore della tradizione
figurativa italiana, infatti muovendo dalla metafes corrode la concezione prospettica
basata sulla geometria euclidea, che da Giottoiimyeva scandito il cammino della pittura

italiana. Morandi annulla la profondita, c’é inveoel suoi dipinti un tessuto spaziale in cui

%0 A Trimarco,ltalia 1960 - 2000. Teoria e critica d’arteit., p.81.
01 G, C. Argan)’arte moderna 1770/197®ansoni, Firenze 1970, p.598.
502 ||hi
Ibidem.
%3 Ibidem.
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“nulla € dato in sé, tutto per relazioni. E le pdbai si determinano nel corso dell'esperienza
vissuta della pittura: il significato dei valori mauogni volta perché I'esperienza e vita e la
vita & sempre divers&*. In questo spazio costellato di relazioni si @vahche il segreto
dell’ossessivo utilizzo di pochi oggetti che ndlipetizione vedoncevaporarel’interesse
conoscitivo riposto su di loro, a favore di quetiposto sul loro essere nello spazio. La
pittura di Morandi, interpretabile, secondo Argaulo fenomenologicamente, diviene
“scienza europea”, profondo metodo conoscitivo iclieviduando “nel mutare e divenire
continuo dei valori, nel ritmo vitale della storla ragioni di un’attualita e di una

permanenza o, pil precisamente di una mutazion wcehtinuita®"

, apre alla linea
analitica dell’arte moderna. Se la cristallina aali Argan fa dell’arte di Morandi una
scienza, in linea con il suo modello critico chéiwdua I'origine dell’arte moderna nel
lucido razionalismo illuminista, Arcangeli, conaskze diametralmente opposte, ne fa il
vertice contemporaneo della sua visione espressifata di caratteri anticlassici,
antintellettuali, intuitivi e patetici, comunquetesiei alla cultura umanistic®®. Lo storico
dell’arte bolognese, che aveva affrontato questii tdurante i corsi di laurea tenuti
all’'Universita di Bologna tra il 1967 e 1970, né&7D organizza e cura, insieme a Cesare
Gnudi, a Palazzo Archiginnasio di Bologna la modti@ura ed espressione nell'arte
bolognese-emilianaNel testo in catalogo, il personale bilancio dint'anni di lavoro
vissuti apelle scopertaArcangeli sistematizza la sua visione criticaiegolemica con
Argan, con il quale, pero, riconosce la storia’delt come disciplina viva e in divenire,
separa in modo netto classicismo e romanticisnaipa@na dal grande moto romantico sorto
in Inghilterra, poi sviluppatosi in buona parteld@iropa, la via per il moderno. INatura

ed espressiondrcangeli ribalta la prolusione longhiana del 198&iluppando in chiave
esistenziale la genealogia dell’'arte bolognesetetmine di riferimento del discorso
arcangeliano & “'esistenza dell'uomo nei suoi @ipbasilari di nascita e di mort&”,
I’essereal mondo e le tracce di quest’esperienza origgnaei tramandi figurativi che

attraversano l'arte emiliano-bolognese. Ribellandad ogni serena visione critica,

%4 |vi, p.599.

% |hidem

% |bidem.

0% p_ BarocchiStoria moderna dell’arte in ItaliaTra Neorealismo ed anni Novanteol. IIl, tomo secondogit., p.
298.

07D, Trento,Francesco Arcangeli, e I'arte contemporanea 1947419n F. ArcangeliArte e vita. Pagine di galleria
1943-1971 Accademia Clementina, Massimiliano Boni Edit@elogna 1994, p.45.
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Arcangeli indaga il rapporto dell'uomo con la natuunanatura naturans mediante la
guale l'uomo sperimenta ed esprime, innanzitut@®, sua fisicita. Questa primaria
condizione antropologica e “la base della vitagecip anche dell’arte; tanto che, quando da
guesta condizione l'uomo si diparte, I'elaboraziafiesovrastrutture di ogni specie, da
guelle mistiche del medioevo a quelle politichecnblogiche di oggi, dopo avergli dato un
primo entusiasmo e un primo equilibrio, prolungasideer astrazione, finisce per produrre
il logorarsi della vita®®, Definito dal ripetersi di precise costanti lingiche - I'ingombro
fisico, I'immanenza o vicinanza spaziale, la concamione spaziale con lo spettatore, il
brano di vita, il chiaroscuro tonale-cromatico,peepotenza del particolare, la plasticita
diretta - il racconto arcangeliano muove dalla rativente di Wiligelmo, passando per
I'ardente e “sensuale espressionismo” di Vitaf@ntirinascimento” di Amico Aspertini, il
“romantico evocativo” di Lodovico Carracci, il “patco” di Giuseppe Maria Crespi, e
risale fino a Morandi, che e l'artista che piu wlitit ha vissuto e scontato questa condizione
di crisi all'interno del proprio percorso cultueatd esistenziale.

Nel solco arcangeliano si colloca sia Roberto Tadsice e raffinato studioso d’arte
cresciuto accanto ad Arcangeli, che nel 1970 ptaskn doppia antologica dedicata a
Morlotti e Morandi, con cui la galleria del Miliondi Milano festeggia i quarant’anni
d’attivita, sia Guido Giuffré che realizza il tegier una monografia dedicata all’artista nella
collana “I maestri del Novecento” per Sansoni editd_o scritto di Giuffre procede sul
terreno dissodato da Arcangeli, dichiarando, glaieeolto di copertina, che un vizio della
critica nei confronti dell’artista & stato quellppibrio su di un piedistallo e di compiere “un
riconoscimento di comodo, tanto consacratorio, tu#quidatorio”, da cid la necessita di
valutare Morandi in relazione al proprio tempo éseerare il sostrato di una personalita
che, come pochissimi in Europa, ha saputo regéesmal profondo la crisi della modernita.
Giuffre non solo fa sue le impostazioni teoriche Alicangeli - della monografia
arcangeliana del 1964 scrive “resta il libro pilldyepiu partecipato e piu toccante che sia
stato scritto sull’artista, forse meno quintessalezidi altri, talora piu discutibile, ma
largamente il pitl aderente e commos$b” ma anche la prosa & animata da un afflato
descrittivo che insegue la partecipazione tormangéat ansiosa degli scritti che il critico

bolognese ha dedicato a Morandi. Il testo passassegna le varie fasi dell'attivita di

%08 ArcangeliNatura ed espressione nell’arte bolognese-emiljaitg p.21.
*9 G, Giuffreé,Giorgio Morandi cit., p.40.
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Morandi, cosi come aveva scansionato Arcangelgoee quest’ultimo, si concentra in
modo particolare sul lavoro degli anni Trenta “gd@nl quieto, pacifico Morandi, senza
clamori e senza programmi, scrive per quell’Eurolpa s’avviava alla catastrofe, per quelle
avanguardie figurative che da un lato sconfinavemtroppe evasioni che l'etichetta del
surrealismo non riscattava, e dall’altro perfezi@reo i teoremi dell’astrattismo, scrive una
delle pagine pit drammatiche e pit grandi che thonei del suo tempo abbia concepitd”
Ben poca attenzione, invece, € riservata ai lagtegli anni Cinquanta, che, ancora sulla
scorta del naturalismo espressivo arcangelian@ szspinti e liquidati come esercizi, svolti
in chiave vermeeriana, chardiniana, in cui alleeptitvibrazioni della stagione piu alta, si
sostituisce un minimalismo compositivo ed una lac@ganizzazione spaziale che mira
all'azzeramento del linguaggio pittorico e allolgppo di una sua analisi interna. Benché la
premessa fosse assai esplicita, I'analisi di Gauffranca I'obiettivo preposto perché il suo
discorso, sostanzialmente, s’interrompe alla meiglidanni Quaranta e non coglie quel
potenziale rinnovamento di cui & portatrice I'amerandiana degli ultimi anni ed i suoi
segreti, ma non assenti, legami con la nuova mapiggtica che si sta delineando, infatti
scrive: “negli anni Cinquanta e in quella parteldagni Sessanta che gli resto da vivere, la
storia della cultura figurativa sembro annodarssestessa, lacerarsi in alternative radicali e
queste in altre ancora, fino a una successioneditgte di punti zera™*, non rilevando che
anche la pittura di Morandi partecipa a tale prscesvviandosi verso il proprio “punto
zero”. Nel corso del fortunato 1970 sono pubblieatthe i volumi di altri du&equentatori
abituali dell'opera morandiana: Raimondi e Brandi. GiuseRBpanondi, legato da amicizia
discontinua, ma di vecchia data, con l'artistandéeun appassionato ritratto dei saani
con Morandi Lo scrittore bolognese guidato dalle proustiarntermittenze della memoria,
suggerite da “I'aprirsi improvviso di una porta clggrando sui cardini, sprigiona un breve
suono, come l'accento di una nota musicale e suhitgpegne. L'odore di muffa e di
benzina uscito da un garage stranamente deser@loQpotente di ricordo, esalato dal
portone spalancato di un magazzino di laterizcolito dei mattoni in cataste e i sacchi di
gesso dietro il portoné, riannoda i fili dei ricordi creando il suo persde romanzo del
tempo passato con l'artista. Tra gli episodi chstetano il racconto di Raimondi, in un

clima di intimismo crepuscolare sempre teso akzrda del tempo perduto, € possibile

1% |bidem.
1 |vi, p.44.
®12 G, RaimondiAnni con Giorgio MorandiArnoldo Mondadori editore, Milano 1970, p.7.
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isolare alcuni episodi, anche di poco conto, tra lauscrupolosissima realizzazione -
“costruzione”, non casualmente, dice Morandi -k wassetta di legno per la spedizione di
un pacco di acqueforti, che palesano la primaripomanza per l'artista deiare, del
costruire nel processo artistico. Il volume di Brandi, cduoglie Morandi lungo il cammino
dando ideale seguito alla prima monografia, € @taaita, spiega Vittorio Brandi Rubiu
nella premessa alla ristampa del testo avvenut20iet, curata personalmente dall’autore,
“e dunque ne rispecchia in pieno i gusti e le peefee®? Tra i dodici scritti allineati nel
volume posteriori al saggio del 1942 - pur non famme”un’opera formalmente organica
'unitd concettuale e stilistica, & strettissini4” come scrive Dino Buzzati - , il piu
interessante & una scrittura inedita del 1968 déaliai disegni di Morandi. Brandi, come
gia in passato nel passaggio traCammino di Morandie il Carmine affila i propri
strumenti critici sull’opera di Morandi, per poigsare ad una sistematizzazione teorica nel
volumeTeoria generale della criticalel 1974. Nd disegni di Morandipossiamo osservare
uno slittamento da una prospettiva fenomenologloa, en sostanza, caratterizza I'opera
morandiana nel pensiero di Brandi ad una primarettormulata in termini strutturalistr.

Lo studioso, influenzato e stimolato dalle teor@l'drcipelago strutturalistd®, affronta il
problema dei disegni di Morandi, in cui 'esecuadiormale dell'immagine affidata ad un
contorno incerto e tremolante ne rende difficilectdlocazione tra studio preparatorio ed
immagine definitiva, operando una scomposizione uttsirale che evidenzia
“un’opposizione binaria fra la validita dellimmamg totale, come si produce su carta, e
lincertezza del segno che la realizZd” Brandi allora spiega che “la nostra interpretagio
di segno tremolante si riferisce pedestrementegetto precedente al disegno” e sulla scia
delle riflessioni linguistiche di Barthes scindedpressione dal contenuto, nellesame del

significante e del significato, e scopre che “itdadi affidarsi alla linea appartiene, si, alla

13 v. Brandi Rubiu,Nota, in C. Brandi,Morandi lungo il camminpa cura di V. Brandi Rubiu, con uno scritto
introduttivo di D. Buzzati, Castelvecchi editoregrRa 2014, p.11.

1D, Buzzati,Morandi sesto gradan “Corriere della Sera, 19 luglio 1970.

*15 Nella seconda meta degli anni Sessanta vengonbligaid in italiano i testi di alcuni dei maggiaigorici dello
strutturalismo. Si ricordano qui, almeno, per Brgsse dimostrato da Brandi verso questi studieséd su Morandi, ed
ancor piu nel volum&eoria generale della criticaR. BarthesElementi di semiologidrad. it., Einaudi, Torino 1966;
C. Lévi-StraussAntropologia strutturaletrad. it., Il Saggiatore, Milano 1967; J. Piadsed,strutturalismo trad. it., I
Saggiatore, Milano 1968; F. de Sauss@erso di linguistica generaldrad. it., Laterza, Bari 1968; L. Hjelmslelv,
fondamenti della teoria del linguaggitrad. it., Einaudi, Torino 1968; A. J.Greim&emantica strutturaletrad. it.,
Rizzoli, Milano 1969; N. Chomsky,e strutture della sintassirad. it., Laterza, Bari 1970.

*1® Brandi scrive nellAvvertenzalla prima edizione, che lo scritto in questiomsae da “una trafila critica particolare:
non nel peculiare modo col quale I'’Autore ha semguardato all’astanza dell'opera d’arte, ma negénaili di
dissezione per individuarne la struttura”, in Cadi, Morandi lungo il camnmo, Rizzoli, Milano 1970, s.p.

*17 C. Brandi,Morandi lungo il cammingcit., p.100.

144



forma dell'immagine come segno considerato sul @iaell’'espressione, ma per la
situazione spaziale che viene a caratterizzarattib fdi apparire, appartiene alla forma del
contenuto. Il fatto dunque di essere, la line&sibfuta, incerta o tremolante non si riferisce
al piano dell’espressione ma a quello del conterititoln conclusione I'analisi esperita a
livello linguistico permette a Brandi di riconoseeche non €& “la linea a determinare
limmagine ma limmagine a determinare la particelaaccezione della lined®, ma
soprattutto, percorrendo “un itinerario, per diaipinisticamente, cosi delicato, esposto e
povero di appigli, che non & agevole segui®”per la prima volta, I'opera di Morandi
viene letta con strumenti nuovi.

Nel 1971 a Morandi € dedicata un’esposizione agtodo itinerante, in tre tappe assai
prestigiose: la Royal Academy of Art di LondralMilsée National d’Art Moderne di Parigi
e la Rotonda di Besana di Milano, con contributiStiby e Forge per la tappa inglese,
Leymarie per quella francese, Arcangeli per quigdliana. Se i testi di Soby e Leymarie
sono ben ancorati alla tradizionale letteraturaamdiana, piu interessanti appaiono alcuni
passi di quello del critico-artista inglese AndrEBarge, almeno per le possibili connessioni
ipotizzabili, che per le opere del periodo metabsscrive: “fa suo I'accorgimento di Seurat
che consiste nel modellare lo sfondo in modo daorndere alla modellatura delle forme in
primo piano [...]. Poi, in quadri popolati da oggetiventati escogita artifici visivi che
sembrano anticipare Magritté®. La riflessione di Forge, il confronto con Seusat
Magritte, assumono ben altra rilevanza se valutatelazione al sistema teorico modellato
da Menna né.a linea analitica dell’arte modernan cui i due artisti, che hanno un ruolo
cruciale, con modalita diverse conducono una sBriedagini sul linguaggio della pittura.
Maggiore attenzione merita il saggio di Arcangaltimo confronto diretto con il lavoro
dell’artista dopo la monografia del 1964, che sehtbisogno di ripensare Morandi, per
cosi dire, da solo a solo, come se la cosa acagessa prima volt2?% Arcangeli, con
maggiore equilibrio, avverte nell’arte di Morandil “processo d’accordo fra tempo
esistenziale e tempo dellopera” come sintesi ‘agfliiu illustre tradizione italiano-

mediterranea e quelle piu emozionanti, penetraidila tradizione dell'ltalia del Nord e

18 |vi, pp.101-103.

19 |vi, p. 103.

20D, Buzzati,Morandi sesto graddn “Corriere della Sera, 19 luglio 1970.

21 A Forge Morandi, catalogo della mostra, Rotonda della Besana,ndile970, p.16.
%22, ArcangeliMorandi, catalogo della mostra, Rotonda della Beseitap.7.
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d’Europa®®. Resta immutato l'interesse per le opere pitl nwterdegli anni Trenta, in cui
gli “oggetti affondavano entro le loro matrici diateria; una materia che significava la
morte, la vanita della vita”, questo “e stato il mento in cui la profonda modernita di
Morandi affiora drammaticamente alla superficidalslia opera, ove per dramma s’intenda,
non estroverso dibattito di sentimenti, ma angascisoffocazione®’. Arcangeli, che gia
era stato coinvolto nel dibattito sull’arte povémaescato dall’esposizione curata da Celant
alla galleria De’ Foscherari e che nel 1972, ingieanRenato Barilli, curera il padiglione
italiano della XXXVI Biennale di Venezia impostatsull’alternativa Opera o
comportamente “Qualcuno ha gia detto che non € una prospedittale. Non lo € perché
& una alternativa di fondo, & I'alternativa deighhanni che verranné® scrive il critico in
catalogo - non manca di interrogarsi sull’attuatitdviorandi in un paesaggio cosi mutato.
Cosa avranno provato i giovani che hanno visitatonbstre di Morandi nelle varie tappe
europee e la domanda che si pone Arcangeli, “N@afpiamo; ma crediamo di intendere
che essi vi abbiano letto certi loro problemi delfggettualita, delle strutture primarie, della
presenza della vita”, e conclude, in tono amaraenaatobiografico, lasciandoci delle righe
che testimoniano lo scacco subito dall'inscalfifgerennita di Morandi, dichiarando che “a
noi della nostra eta, non soltanto Morandi € vicima ci travalica, travalica noi e la nostra
angoscia esistenziale, perché la sua vicinanzalatasu un tempo calmo e progredente, un
tempo che allinea i suoi atti entro la misura deffa, ma con la coscienza che questa
misura va oltre la vita stessa, in una sorta di &amemte eternitd*,

Nel 1972 arriva a Palazzo Reale di Milano, doperesstata alla Neue Nationalgalerie di
Berlino, la mostraMetamorfosi dell'oggett§’ curata da Warner Haftmann e da Franco
Russoli: I'esposizione, in un ampio raggio cronatogche dal Cubismo attraverso il
Surrealismo ed il Dadaismo arriva alla Pop Art @ fino alle ricerche della nuova
figurazione, segue lo sviluppo delle poetiche owgédit Nel catalogo della mostra, illustrato
in copertina da un’opera decisamente morandianaudio Del Pezzo, Russoli colloca, e
forse chiude, Morandi ed i suoi oggetti nello spametafisico accanto a De Chirico e
Carra, ma lo spazio espositivo apre ad un dialagprendente con le opere di numerosi

artisti, tra cui meritano segnalazione, almenoWepped Bottleed i relativi disegni di

% |hidem

%24, ArcangeliMorandi, catalogo della mostra, Rotonda della Beseitap.8.

2 E ArcangeliOpera o comportamentin Catalogo della XXXVI Biennale Internazionale d’Antéenezia 1972, s.p.
%26 ArcangeliMorandi, catalogo della mostra, Rotonda della Beseitap.9.

%27 Cfr. Metamorfosi dell’oggettocatalogo della mostra, a cura di W. Haftmann Russoli, Milano 1972.
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Christo, gliassemblageli Rauschenberg e di Schwitters, i poemi in seadblCornell. Nel
1973, “una data da segnare col norfiscrive Trimarco, si radicalizza il dibattito atiigia

da qualche anno e vanno in scena alcune manifestdandamentali per gli anni a venire,
comeContemporaneacurata da Achille Bonito Oliva, nel Parcheggiouvilia Borghese a
Roma e l'articolato programma espositivo della Xa@Quennale romana affidata a Menna,
che in netta discontinuita con le edizioni precéideone al centro del sistema espositivo le
nuove ricerche artistiche. L’anno, come indicaegrea una cesura nella fortuna critica ed
espositiva dell’artista: da questo momento, pesacuin lustro, collocare I'arte di Morandi
nella mappa artistica italiana diviene assai cosgaelLa generazione di critici piu giovane
rivolge I'attenzione ai nuovi linguaggi, guardancian particolare interesse alle esperienze
che travalicano il limite della cornice per attuamgllo spazio ambientale e nella scena
urbana. Con un pungente giudizio Montale delinesol#i della pittura nel decennio lungo
del secolo breve scrivendo: “Il pittore non diping&l: scrive articoli, pamphlets,
polemizza, attende che sorga una nuova architégusa proprio dipinge, “il pittor dipinge
per delega, dipinge il pensiero degli afff¥’ Ma un altro letterato, Dino Buzzati, altrettanto
polemico con chi pare aver sanciton@rte della pittura, con intuito profetico sulle sorti a
venire delle arti visive, osserva: “fra non moliaanera precisamente alla pittura dipinta; e
sui giochetti oggi di moda si faranno delle beifaie™®®. In effetti gia nello stesso 1973 si
concretizzano le prime avvisaglie del ritorno ditquico profetizzato da Buzzati con la
pittura analitica teorizzata da Filiberto Menna c¢hettintendeva una comune volonta di
rimettere in discussione i fondamenti dell’atto dedingere e di salvaguardare il ruolo di
questa pratica nel momento in cui da pitl voci n@weepreconizzata I'estinzion&™. Infatti
durante quell’anno va in scena la modteriflessioni sulla pitturd? curata da Menna,
Trini e Mussa, al Palazzo comunale di Acireale xoglie un importante manipolo di
artisti internazionali che si adoperano a rielamigondamenti del medium pittorico. Per
questi artisti la pittura diventa essa stessa #tiggd'indagine, la loro attenzione e rivolta

sulla pratica pittorica e sui suoi meccanismi iniersulle relazioni tra gli elementi fondanti

8 A, Trimarco,ltalia 1960 - 2000. Teoria e critica d’arteit., p.91.

2 E Montale La poesia non esist&cheiwiller, Milano 1971, pp.47- 49.

330D, Buzzati,Morandi sesto gradan “Corriere della Sera”, 19 luglio 1970.

31 A, Mugnaini,Pittura analitica in “Flash Art”, n.273, dicembre-gennaio 2009.

%32 | e riflessioni sulla pitturacatalogo della mostra, a cura di F. Menna, |. $4us T. Trini, Acireale 1973. In mostra
opere di Battaglia, Cane, Cohen, Cottani, Devadeer; Esposito, Gastini, Griffa, Leverett, Marddtgrales, Nigro,
Palermo, Pozzi, Reinhardt, Rokburne, Ryman, Saodefisanger, Umlauf, Vago, Verna, Viallat.
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del linguaggio. E’ ipotesi non del tutto campataaima, che gli artisti italiani operanti in
guesta direzione - per fare qualche nome LuciaamtoBni, Carlo Battaglia, Enzo Cacciola,
Paolo Cotani, Giorgio Griffa, Marco Gastini, Padiasi, Claudio Olivieri, Claudio Verna,
Elio Marchegiani, Pino Pinelli, Riccardo GuarnigBiianfranco Zappettiit® - guardarono,
al di la di ogni aspetto iconografico, con diveiggensita ma con grande attenzione al
processo pittorico di Morandi, al severo sistenmguistico da lui creato che circoscrive
I'intera sua opera e raggiungeclimax nell’'ultimo decennio. In questo clima, nello sgazi
pit importante dedicato all’arte moderna in ItaiBinaugura alla Galleria Nazionale d’Arte
Moderna di Roma una ricca antologica dedicata aalfdir L'esposizione, che chiude per
I'opera morandiana il fecondo triennio 1970 - "€8nta sui contributi in catalogo di Brandi,
De Marchis e della padrona di casa, la soprinteedelelle gallerie romane, Palma
Bucarelli. La studiosa, nel saggio introduttivoegsa che il disegno della mostra é
“documentare non tanto le tappe e i traguardi quintontinuita, I'alta quota costante del
percorso” e pone Morandi, in anni di conflitto persocieta civile italiana, “al di la perfino
della qualita artistica, ad esempio supremo egianis di dignitd morale e civilé®** Cosi
Morandi, con la sua arte e la sua vita, si trovglinenni Settanta, a prova della sua
incessante vitalita, ad assurgere non solo a sontivile e morale, ma a “problema” per le
nuove generazioni perché “ogni giorno la criticape i molti problemi che Morandi ha
sentiti e vissuti, ma senza permettere che turbaske superficie compatta, eppure
straordinariamente sensibile della sua pitttfa’ll saggio di Brandi, che purfeequentera
fino alla scomparsa I'opera morandiana, si conpaaun tono perentorio e definitivo, in
cui si riaffermano le precedenti convinzioni ersithanda Morandi alla posterita. In sottile,
ma mai abietta, polemica con Arcangeli viene riaffgta I'estraneita di Morandi a qualsiasi
forma di precorrimento dell’informale e ad ognirfa di naturalismo. Brandi, fedele a se
stesso, spiega che nella pittura dell’artista ilow® € di posizione perché “come nella
prosodia classica vi era una quantita di posizidmestesso colore in porzioni contigue e

solo per una variazione, anche minima, di intenkitainosa, si eccepiva come colore

%33 per un pitl completo inquadramento degli svilupgdladpittura analitica in Italia ed una mappatuegldartisti che
operarono in questa linea di ricerca si veeligtura analitica catalogo della mostra, a cura di M. Meneguzza W
Feierabend, Silvana editoriale, Milano 2008.

34 p. Bucarelli,Presentazionein Giorgio Morandi 1890-1964catalogo della mostra, De Luca editore, Roma3197
pp. 9-10.

>3 |vi, p.10.
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diverso, continuando tuttavia a gravitare, in usst#o cromatico omogened® questa
procedura conoscera nel corso degli anni solo fungressiva spoliazione chiaroscurale” a
favore “di una luminosita sempre pitl radianté”Brandi chiude il suo scritto segnalando le
difficolta, del tutto inaspettate, che ancora ldtusa di Morandi suscita e rafforza
I'importanza dell’artista scrivendo: “Morandi resia apice, un raggiungimento assoluto; e
guesta mostra osteggiata a vari livelli, i piu feait, rappresenta il doveroso tributo che il
paese, dedica, [...] al suo pill grande artista madéth Di sapore proustiano & la
ricognizione di De Marchis che scrive “Morandi aige sempre la stessa bottiglia nella
certezza che non si dipinge mai due volte la stesgalia” perché “la bottiglia non € piu la
stessa come non € piu lo stesso I'occhio che gyardai “la struttura del reale non é altro
che guesto mutare continuamente presente” e sapraggil sospetto che Morandi possa
essere un pittore di storia, ovviamente “non drigtcome spettacolo o rievocazione, ma
come esperienza umana del tempo, di un flusso ictegie dentro di sé come flusso del
reale, di noi nel reale e del reale in 81" Nel 1975 I'inaugurazione di una nuova sede per
la Galleria d’Arte Moderna di Bologna viene festedg con una mostra su Morandi che
Franco Solmi, neodirettore del museo, affida allaracsicura di Lamberto Vitali.
L’esposizione segna l'ingresso di Franco Solmidibattito critico morandiano, di cui sara
uno dei protagonisti fino alla prematura scomparslal989, e “I'apertura del discorso sul
museo Morandi” , infatti “a quel momento la galéenon possiede che un solo dipinto del
maestro, donato da lui stesso ad Arcangeli in dooasdi villa delle Rose nel 196U°.
Dello stesso anno € anche il breve ma raffinatisgiontributo di un regista che adorava la
pittura, Valerio Zurlini, che presenta una preziestumetto dedicato all’artista arricchito
da un'acquaforte di Mino Maccaft. Il tempo di Morandig, per il regista, quello di un
uomo “totalmente estraneo alle questioni di mereatd dibattito politico del suo tempo,
chiuso in un mondo fatto di un solo, unico quadecepnemente rifatto [...] ma proprio per
guesto infinitamente piu internazionale di presantisti cosmopoliti e assai piu provinciali

di lui">*2 Si tratta di contributi sparsi e disorganici duehe in questi anni modellano la

%3 C. Brandi,Giorgio Morandi 1890-1964catalogo della mostrait., p.12.

37 |vi, p.13.

38 |vi, p.14.

39 G, De MarchisGiorgio Morandi 1890-1964catalogo della mostrait., p.19.

%40 M. Pasqualijtinerario biografica in Morandi alla Galleria Comunale d’Arte Moderna di Bgna, catalogo della
mostra, a cura di F. Solmi, Grafis Edizioni, Bolagtf85, p.20.

1 cfr, V. Zurlini, Il tempo di Morandicon un’ acquaforte di Mino Maccari, Prandi, Rieggmilia 1975.

42 A, Crespi,Una disordinata autobiografia per un grande regista“L’'Unita”, 30 dicembre 2009.
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letteratura morandiana, sono ormai storia di idunighi racconti critici che scandivano i
decenni precedenti, ma testimoniano il persisténtedesse per il lavoro di Morandi anche
nel cono d’'ombra calato sull’artista. || 1976 érgdito dall’esposiziondéJn confronto:due
tempi-Licini/Morandi curata da Marchiori, amico di entrambi gli artistegli spazi della
Galleria Due Torri di Bologma® e dalla monografia con cui Neri Pozza mette nua@rem

in circolazione, in tempi dausteritypittorica, il piu concettuale tra i linguaggi adogti da
Morandi, il disegnd™. L’anno successivo, il pitl conflittuale dell'intedecennio, giungono
allapice le pratiche, formalizzate lungo tutto decennio, tese ad un’azione diretta di
modifica delle strutture sociali, nella cui topdggaBologna, la citta di Morandi, € il nodo
cruciale. Ma il 1977 & anche 'anno in cui si aveap le prime avvisaglie delisgelq i
primi segni di un imminente cambiamento. Alla Ga#leCivica d’Arte Moderna di Torino
I'esposizionel960-1977 Arte in Italiacurata da Antonio Del Guercio, Renato Barilli e
Filiberto Menna, muovendo dall’eredita degli anmm@lianta, storicizza, e forse congeda, il
lungo arco cronologico, attraverso tre ipotesirorttetative: “a Barilli la linea dall’opera al
coinvolgimento, a Menna la linea analitica, a Dale&io quella dellimmagine e del

®4>|n area morandiana Lamberto Vitali provvede abimssificazione e

simbolo
all’ordinamento dei dipinti dell'artista, pubblicdn per Elect?® I'imponente catalogo

generale dell'opera pittorica di Morandi. Mimmo &@iho, come I'angelo della storia,
dipinge Silenzioso mi ritiro a dipingere un quadreero manifesto programmatico, il cui
emblematico titolo non puo che far pensare alla giall’'opera di Morandi, con cui apre al

nuovo decennio.

*#3| confronto che ricuciva il percorso dei due ditisostellato di numerosi strappi, & stato ripstpoed approfondito
in una piu ampia biforcazione cronologica, che égugto il cammino dei due artisti dalla mostratiditel Baglioni del
1914 fino agli ultimi anni, dall’esposiziorigcini-Morandi. Divergenze Paralleleurata da M. Pasquali e D. Simoni a
Palazzo dei Priori a Fermo nel 2011.

4 Cfr. N. PozzaMorandi. | disegni Franca May Edizioni, Roma 1976.

*> R. Barilli, A. Del Guercio, F. Menn&resentazionein 1960-1977 Arte In Italiacatalogo della mostra, Galleria
Civica d’Arte Moderna, Torino 1977, p.5.

%48, vitali, Morandi. Catalogo generalé&lecta, Milano 1977.
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Ritorno alla pittura, ritorno a Morandi

“Di fronte a un'immagine, per quanto antica possseee, il

presente non smette mai di riconfigurarsi. Di feordad

unimmagine, per quanto recente, contemporanea aposs

essere, il passato al tempo stesso non smette mai d

riconfigurarsi, poiché quellimmagine diventa pebita solo

in una costruzione della memoria, se non dell'cisag”

Georges Didi-Hubermargtoria dell’arte e anacronismo

delle immagini 2007

Il triennio 1978-'80 segna la cerniera, non solonologica, tra due periodi che nel rigido
schematismo del nozionismo manualistico appaiorassoluta antitesi, quasi che in modo
tranciante “dopo due decenni di dominio concettyalg I'arte contemporanea riscopre

®47  Nella realta dei fatti,

all'inizio degli anni Ottanta la potenzialita détimagine
ovviamente, il passaggio fu molto meno repentid@stremamente articolato in una serie
di momenti che portavano a maturazione problematiche avevano costellato gli anni
precedenti. Il 1978 puntellato da due decisivi @gn fu un anno cruciale per il bilancio
della lunga curvatura formata dai due decenni tnescA Montecatini andava in scena il
dibattito Teorie e pratiche della critica d'arté® che discuteva I'esigenza “di procedere a un
ripensamento dello statuto e degli strumenti digdtaia e della critica d’arte, in un’intesa
sempre piu evidente, con le tematiche e gli orietai delle teorie sociologiche dell’arte e
dell'iconologia, dello strutturalismo, dell’antrologia e della psicanalisi, della semiologia
[...] o della semiotica™®. A Roma, solo pochi mesi dopo, nell’estate del8 % apriva il

1° Congresso Nazionale di Storia dell’Att® a cura di Corrado Maltese, in cui i
partecipanti si interrogarono sulle questioni metodiche e I'identita specifica della storia
dell’arte. L’intenso dibattito si riversa sulla s@eartistica contemporanea, ma offre anche la
possibilita di rileggere esperienze passate e famenergico viatico per il presente. Il
prolifico scambio passato-presente si configuraina visione orizzontale e plurale della
storia che a breve giro Lyotard definira come&ondizione postmoderri Il rilancio degli
studi sulla Metafisica, intensificati anche a segulella morte di De Chirico avvenuta nel

1978, sono lo snodo cruciale nell’attivazione diasse tra passato e presente nell’arte

%47, Beatrice e C. Perrell&Juova arte italianaCastelvecchi, Roma 1998, p.31.

8 Cfr. E. Mucci e P. L. Tazzi, a cura dieoria e pratiche della critica d’arteFeltrinelli, Milano 1979.
9 A Trimarco,ltalia 1960- 2000. Teoria e critica d’arteit., p.113.

S0 Cfr, C. Maltese, a cura di? Congresso Nazionale di Storia del’Ar@.N.R., Roma 1980.

1 Cfr. J. F. LyotardlLa condizione postmoderna. Rapporto sul sapeael. it., Feltrinelli, Milano 1981.
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italiana, ma la riflessione sull’esperienza dell@tdisica consente anche un graduale e
morbido trapasso tra le punte meno irte del conak$mo e l'esigenza di tornare a
dipingere. Dungque, se il dipinto manifesto del 19i7/Paladino,Silenzioso, mi ritiro a
dipingere si mostrava come “un’opera che, se invitava andgre, non rinnegava pero
I'esperienza immediatamente precedente, maturdtalinga di una cultura fredda™ il
ripensamento della pittura metafisica, in modo widferente, configurava I'esigenza di
coniugare il rigido rigore delle ricerche concelit@al’energia dellimminente ritorno alla
pittura. La messa a fuoco del lavoro di De ChiriCarra e Morandi ha un valore germinale
nella definizione degli studi e delle esposiziohe cpunteggeranno l'itinerario artistico-
storiografico compiuto negli anni Ottanta. Muovendtlla ricerca degli artisti metafisici,
guasi con perfetta cronologia ascensionale, nsbcdegli anni Ottanta saranno analizzate le
maggiori esperienze artistiche del Novecento & fin definireun’identita italiana>3. Ma
I'esempio dei pittori della Metafisica orienterammodo decisivo anche il lavoro degli artisti
che opereranno lungo il decennio, che del faremaittivendicheranno e privilegeranno “il
dipingere e non il raccontt”. Della triade metafisica, Morandi & lartista che
maggiormente attraversa, in modo trasversalecéraine degli artisti che operano lungo gl
anni Ottanta: oltre ad essere un riferimento pgelenoglianti poetiche di gruppo, Morandi
assurge anche a modello per i navigatori solitapee gli outsider che si muovono nel
nascentesistema dell’arte se si pensa che “un critico d'arte italiano oggalamente
dimenticato, Italo Mussa, chiudeva gli anni sdtia@ apriva gli ottanta ripetendo che non
era piu tempo di gruppi e movimenti artistici, daequalita andava cercata nell’opera dei
singoli artisti, nelle poetiche degli outsid&’ Cosi larte di Morandi si impone
nuovamente all'attenzione internazionale perchar@arte riservata, sussurrata: € contraria
ai clamori di molti movimenti d’avanguardia chessiccedettero a ritmo accelerato durante

il XX secolo”, e a sentire ancora le voci degli aritdi Arte dal 19086°° al sorgere del

52 A, Trimarco,Confluenze. Arte e critica di fine seco®uerini Studio, Milano 1990, p.76. Su questi peati si veda
anche: S. ZulianiScenari postmoderni: gli anni Ottanta in Europa egh Stati Unitj in ldem, a cura diFigure
dell'arte 1950 - 200PEditoriale Modo, Milano 2005.

53 La definizione dun’identita italiang intesa come intreccio tra tradizione ed innovagjdra passato e presente, & il
presupposto che muove la ricerca, lungo tutti ghiattanta, di Germano Celant. Ciidentité italienne- I'art en Italie
depuis 1959catalogo della mostra, a cura di G. Celant, @e@&orges Pompidou, Parigi1981.

4 A, Trimarco,Confluenze. Arte e critica di fine secotit., p.76.

%% E. Grazioli,Anni Ottanta (e oltre): le ragioni dell'artein Il confine evanescente. Arte italiana 1960-20d#alogo
della mostra, a cura di G. Guercio e A. Mattirditecta, Milano 2010, p.105.

¢ Cfr. H. Foster, R. Krauss, Y.A. Bois, B.H.D. Buch| Arte dal 1900. Modernismo Antimodernismo
Postmodernisi, trad. it., a cura di E. Grazioli, Zanichelli, lstho 2006. Nel monumentale volume che anno per anno
racconta le infinite storie dell’arte del Novecertdedicato uno spazio significativo all'opera dirgindi.
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nuovo decennio l'artista bolognese sembra convencgiovani artisti “che il gioco della
pittura valeva ancora la pena” Il 1978 vede l'intensificarsi dell'interesse digfco Solmi
per I'opera di Morandi: lo studioso bolognese netlanografiaMorandi: storia e leggenda

- come significativamente indica il titolo - rimard’'aspetto duplicestoria e leggenda
appunto, che accompagna la letteratura critica mib@aa, segnalando come [lartista
“dovette subire le incomprensioni di una criticéatmente negatrice, non meno di quanto
gli tocco scontare le esaltazioni senza limitetdivide nel suo lavoro il tranquillo scandirsi
di raggiungimenti formali sempre perfetfi®. Alle porte di una nuova fase storica, Solmi
rilancia I'arte di Morandi come “fenomeno complessppur sottolineando I'impegno degli
studiosi che si sono dedicati all'opera dell’agjstapaci di portare sempre “un contributo
alla penetrazione del suo mondo” tale che “dopa aggagine, il quadro si e allargato a
nuove dimensioni critiche e storiche”, ribadiscehécle molte vie non hanno ancora
condotto al centro di quello che resta uno deigfiascinanti problemi dell’arte italian®”.

La complessita dalispositivo Morandisi rinnova e si rivitalizza all’alba del postmoder
ponendosi in aperto dialogo con le esperienze ogmeanee, a riprova dell'incessante
ricchezza linguistica di un’esperienza artisticabppematica e difficilmente circoscrivibile.
Nella renaissancealegli studi dedicati alla Metafisica, una dellenmi tappe € la grande
esposizionéMetafisica del quotidiam® del 1978 curata da Solmi che, a partire dal lavoro
di De Chirico, Carra e Morandi, definisce un artage concettuale di esperienze plurali
fino alla piu stringente attualita. L’anno successie la volta di un’esposizione piu
ortodossala pittura metafisica curata da Giuliano Briganti, che ripercorre larist del
movimento dalle origini e ne ricostruisce la magp@opea. Briganti circoscrive il nucleo
storico a De Chirico, Carra, Savinio, Morandi, &ire De Pisis, che poi, forse nemmeno
casualmente, sono gli artisti modello del ritorhgi#orico; lo studioso sottolinea, poi, che
il gruppo “non costitui mai un movimento omogened| jnon diede mai luogo a quello che

un tempo si definiva uno stile comun®” precorrendo le dinamiche dei gruppi degli anni

" H. Foster, R. Krauss, Y.A. Bois, B.H.D. Buchldkrte dal 1900. Modernismo Antimodernismo Postmadem a
cura di E. Grazioligit., p.317.

8 E_ Solmi,Morandi: storia e leggendaEdizioni Grafis, Bologna 1978, p.25.

9 |vi, p.27.

%0 Cfr. Metafisica del quotidianocatalogo della mostra, a cura di F. Solmi, Graislogna 1978. Morandi & presente
nella sezione “L'immaginario geometrico” a cural@ilo Mussa e Silvana Sinisi, accanto ad opereCdiAlfano, M.
Ceroli, Christo, E. Colla, G. De Chirico, L. Del£2e, N. Frasca, S. Lombardo, F. Lo Savio, A. Moligel Nevelson,
G. Paolini, C. Parmiggiani, M. Pistoletto, L. SaffaA. Savinio, P. Scheggi, C. Tacchi, J. TilsonU&cini.

%61 G. Briganti,| metafisicj in La pittura metafisicacatalogo della mostra, a cura di G. Briganti €Ben, Neri Pozza
Editore, Venezia 1979, p.13.
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Ottanta, si pensi alla Transavanguardia o alla [BadioSan Lorenzo, la cui unita teorica e
disseminata in una pluralita espressiva. In anniakiéntamento delle ideologie, ma
d’'impegno nella definizione di un’identita italignBriganti elegge la Metafisica a modello
identitario proprio perché mancante di un “connmettiideologico®? Di Morandi,
“temperamento essenzialmente antiletterario” -retse non dispiacera ai pittori degli anni
Ottanta che, come detto, prediligeranno I'attoopitb al racconto - Briganti scrive “che
non seppe mai cosa vuol dire mancanza di fidudiaoado visibile, che affido alla misura
del suo sguardo la perenne confidenza con la té%ltha metafisica di Morandi fu atto di
conoscenza, di “estremo rigore formale, di nuovd@ndita prospettica”, memore, secondo
Briganti, della lezione ddPiero di Longhi, ma anche un ironico e “rischioso, m&alato,
divertimento formale™“. 11 1979 & anche I'anno della fondamentale espmsEOpere fatte
ad arte curata da Achille Bonito Oliv&, che accoglie le opere di Sandro Chia, Francesco
Clemente, Enzo Cucchi, Nicola De Maria e Mimmo Hisa ed annuncia la diffusione
internazionale della Transavanguardia italianagauta I'anno successivo alla Biennale di
Venezia. Nel volume-manifestba Transavanguardia Italianadel 1980, che annuncia
ufficialmente la nascita del movimento, Bonito @ligcrive: “L’arte finalmente ritorna ai
suoi motivi interni, alle ragioni costitutive dal® operare, al suo lavoro per eccellenza che
e il labirinto, inteso come lavoro dentro, comeasccontinuo dentro la sostanza della
pittura™®®, ponendosi cosi in discontinuitd con le ricercteé decennio precedente. Il
critico, affermando una concezione orizzontaleadstbria, e quindi della storia dell'arte -
“fare arte significa avere tutto sul tavolo in uwrentemporaneita girevole e sincronitd™

si connette alla tradizione degli anni Venti-Tremacollocando cosi huovamente al centro
del dibattito artisti come Morandi, che come i mmiléransavanguardistnon disgiunge il
piacere della “manualita [...] dallimpulso conceteid®® “La piccola emozione”, scrive
ancora Bonito Oliva, “nasce dalla ritrovata misdedl'operare e [...] dalla concentrazione

sugli strumenti specificP®, il fare arte ridiviene “ricerca individuale cheafituma il gusto

%52 |vi, p.15.

53 |vi, pp.14-21.

%4 |vi, pp.23-24.

%> Cfr. A. Bonito Oliva, a cura diQpere fatte ad artecatalogo della mostra, Centro Di, Firenze 1979.

%% A Bonito Oliva, The Italian Trans-avantgarde La Transavanguardai#na, Politi editore, Milano 1980, p.5.
7 |vi, p.47.

%8 |vi, p.58.

%9 A, Bonito Oliva, Tesorq catalogo della mostra, Mazzoli, Modena 1981, 4.
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sociale e persegue le finalita del proprio lavét®potremmo dire che si ripropongono cosi
le modalita operative che piu specificatamentegiesio la lezione morandiana. Accanto
all'affermarsi della Transavanguardia, il nuovo el®uo vede la nascita di una serie di
gruppi quali gli Anacronisti, la Pittura Colta, pérmanierismo, il Magico Primario,
rispettivamente teorizzati dal lavoro critico di M&io Calvesi, Italo Mussa, Italo
Tomassoni e Flavio Caroli. | vari gruppi di questsstellazione, che condividono artisti
comuni, sono caratterizzati da un ritorno allaypétche e “un recupero delle tecniche, degli
stili e dei temi della grande arte del passataa& nwvisitazione del museo in chiave libera e
citazionistica®’*. Riferimento degli artisti orbitanti in queste fizaizioni & il neoclassicismo
della fase post-metafisica di De Chirico, piu chesdiuttezza linguistica di Morandi.
Intanto, in un continuo scambio tra passato e ptesgfrondato da preclusioni ideologiche,
si produce una messa a fuoco del ventennio Veetar ancora nel 1980, quasi in staffetta
cronologica con I'esposizione dedicataapittura metafisicaa Bologna, curata da Renato
Barilli e Franco Solmi, s'inaugura I'esposizioha metafisica: gli anni VertiZ La mostra
ricostruisce le confluenze della Metafisica, dopwertici dell’esordio, nelle esperienze
artistiche degli anni Venti, da Valori Plastici @Wcento, ritagliando uno spazio importante
a Morandi, che di questo transito fu, almeno nemprlustro del decennio, uno dei
protagonisti. Nello stesso anno opere di Moranaiospresenti anche all’esposiziobe
Chirico, Pozzati, Morandi, Carra: le ideologie e immagini fino al 1920in cui Arturo
Carlo Quintavalle offre la sua riflessione sul grapmetafisico allargando anche a Severo
Pozzati il nucleo tradizionale.

L’anno successivo, il 1981, é una data da segmaresso nella storia morandiana con due
grandi antologiche, rispettivamente negli StatitUed in Germania, dedicate al suo lavoro,
che apriranno un periodo assai intenso. Inutile dire la mostra americana, la piu grande
realizzata fino a quella data negli Stati Unitigisa il passo nella storia moderna dell’artista
ed, anche se poco menzionata - sospettiamo, fmesdéesigua presenza di studiosi italiani -
spinge Morandi nella contemporaneita. L'esibiziotieerante tra le due coste degli Stati
Uniti, ospitata in tre spazi prestigiosi - San Fiaoo Museum of Modern Art, The Solomon
Guggenheim Museum di New York, Des Moines Art Cenfiel nodale per la conoscenza e

la diffusione dell’'opera di Morandi fra gli artistinglosassoni della nuova generazione. A

0 A Bonito Oliva, The Italian Trans-avantgarde La Transavanguardidi#ina, cit., p.47.
"1 M. Corgnati e F. PolDizionario d’Arte Contemporaneait., p.9.
"2 Cfr. R. Barilli e F. Solmil.a metafisica: gli anni VentiGrafis, Bologna 1980.
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guest’esposizione, ed alla grande rilevanza clie &tribuita sulla stampa specializzata, si
puo ascrivere la conoscenza dell'artista bologmeseun nucleo di artisti, tra i quali, Jim
Dine, Sean Scully, Tony Cragg, Mike Bidlo, Rachehitread, Lawrence Carroll, Tacita
Dean, che piu volte hanno confessato il loro debéso Morandi, e nel corso degli anni
hanno intessuto un dialogo profondo ed intelligarde la poetica morandiana. La mostra,
che presentava al pubblico americano 123 opereodaili, divise tra dipinti, acquerelli ed
incisioni, era accompagnata da un elegante cataogposto da un saggio di presentazione
di Luigi Magnani, unica voce italiana, musicologmllezionista ed amico dell’artista, da
uno scritto di Amy Namowitz Worthen sull'attivitarafica dell’artista e da due testi,
rispettivamente di Joan Lukach e di Kenneth Ba&lee, analizzavano il lavoro dell’artista.
Lo scritto piu rilevante appare quello di Baker cdiderma sulla produzione degli ultimi
anni: lo studioso americano, allenato all'estetici@imalista, si concentra sui concetti di
ripetizione e di disciplina che scandiscono il lavéinale di Morandi, la cui arte “is proof
that a man gave his time to painting. It reiteradtes choice of painting, practiced as a

discipline, to fill his days™*

Cosi, per utilizzare dei concetti di Bonito Olivaentre in
Europa linteresse per Morandi si rinnova attragerBesperienza “calda” della
Transavanguardia e piu in generale del ritorno aikura, negli Stati Uniti I'opera
morandiana € interpretata in chiave analitica, foedda” e rigida - ripetitiva e seriale -
ricerca concettuale. Il catalogo dell'esposizioneedcana - osservato dalla nostra distanza -
assolve un’altra funzione decisiva, mettendo peprlena volta accanto alle riproduzioni
delle opere delle fotografie dello studio dell'stéi. Si tratta degli straordinari scatti che
I'artista Jean-Michel Folon, altro morandiano dzime, realizzo nel corso di una visita allo
studio di Morandi nel 1979. Le fotografie che ressicono I'essenza del mondo
morandiano cogliendone Igrandezze minime portano all’attenzione del pubblico,
completando I'immagine dell’artistaafelier, che e poi anche lo spazio della sua esistenza.
Le fotografie di Folon danno riscontro visivo - dogentano e testimoniano - della concreta
presenza di un universo morandiano, del monastgazis fisico immerso in una
deliguescente luminosita e degli oggetti che lotaatn, suggerendo una realta che, al
contempo, contiene e supera i dipinti. Gli scaittFdlon contribuiscono all’affermarsi di

un’estetica del morandiano, che diviene elegia, ¢gheé di un mondo pittorico, di una

573 K. Beker,Redemption through painting: Late works of MoraridiGiorgio Morandj catalogo della mostra, Des
Moines Art Center, Des Moines 1981, p.44.
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condizione esistenziale, ed aprono ad un dialoggaiastimolante negli anni successivi, tra
gli spazi dell'artista e la fotografia. Nel cordel 1982, mentre I'esposizione americana
completa il suo itinerario, in Italia s'infittiscka letteratura morandiana, con studiosi di
vecchia e nuova generazione che tornano a riftetsull’'opera dell’artista. Viene
ripubblicata per Einaudi la monografia dedicatégikta di Francesco Arcangeli; la stessa
casa editrice torinese da alle stampe il voluhmeio Morand?f’* che documenta la lunga
amicizia tra l'artista e Luigi Magnani e giunge pesa anche lintensa riflessione che
Giorgio Soavi dedica all'opera grafica di Moratdi ma forse il contributo di maggior
rilievo arriva da Ragghianti. Nel voluni&ologna cruciale 1914della collana delle opere
complete di Ragghianti, compare uno scritto inedvtorandi o I'architettura interioredel
1981, in cui lo studioso torna a confrontarsi carté di Morandi, dopo un lungo periodo. Il
lungo saggio risulta un importante approfondimed&do scritto Morandi interiore del
1954, infatti le riflessioni dello studioso ruotaancora intorno ai concetti di variazioni e di
struttura architettonica. L'opera di Morandi é armdta attraverso i numerosi cicli di
variazioni che scandiscono il suo percorso e cheors Ragghianti “confermano
I'inclinazione di Morandi a sostare sul motivo pdcavarne una scala di registri
d’animazione della stessa immagifi@” cosi “soltanto una rassegna, la pil completa
possibile, delle opere in costellazione, almeno quealche serie, potrebbe consentire un
approfondimento che appare piu necessario che myuymoper la conoscenza piu integrale di
Morandi, del movimento della sua fantasia e dei staii d’animo®’’. L'esame comparato
delle singole “strofe” che compongono le “cantickee’un esercizio che, per Ragghianti,
“prima o poi s'imporra alla critica” per comprenderlalto criterio dominante, di
formazione di un mondo di trascendenza dell’empincdell’accidentale, e di trasporto in
una platonica area degli attingimenti assoluti f@giomeni cosmici, delle loro matrici e

destinazioni universalf’®

. Insomma per Ragghianti, rafforzando quanto scnil 1954,
solo una visione sequenziale dei cicli di Moranelipette di comprendere la complessita, il

senso profondo, che non si risolve naftus conclususlel singolo dipinto, ma s’irradia in

374 Cfr. L. Magnani,ll mio Morandj Einaudi, Torino 1982. Il volume contiene un sagdi Magnani ed in appendice
58 lettere del carteggio intercorso tra Morand studioso.

> Cfr. G. Soavila polvere di MorandiElli&Pagani, Milano 1982.

5’6 C. L. RagghiantiMorandi o I'architettura della visionein Bologna Cruciale 1914 e saggi su Morandi, Gorni,
Saettj cit., p.232.

> |vi, p.241.

"8 |vi, pp.241-242.
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un progetto visivo scandito in varie tappe. Lo gad non manca di sottolineare l'ironia
che presiede il mondo degli oggetti morandiani,’ifonia che senza polemica o reazione
d’'urto, ma con tranquilla deliberazione, ha prodedalla sostituzione di oggetti e corpi
tradizionalmente dotati di prestigio e imputativditusta con oggetti e corpi per cosi dire
proletari®’®. Cosi, per Ragghianti, I'esprimersi per antitesistitutivo dell’ironia, produce
un camuffamentalell’architettura da monumentale e millenaria ecpio assembramento
d’oggetti quotidiani.

Nel 1982 a Palazzo Reale di Milano si apre la geaedposizionéAnni Trenta. Arte e
cultura in Italia, curata da Renato Barilli, che ricostruisce atrag un approccio
interdisciplinare il clima culturale dell’epoca. lmostra, in cui compaiono anche opere di
Morandi - i lavori degli anni Trenta sono i pitadimaticamente espressivi dell’intera
produzione - individua, come spiega Barilli, “unearicia storico-cronologica, nella
fattispecie I'unitd minimale del decennt8® come spazio di studio e ne illustra in modo
polifonico gli sviluppi. La necessita di una rassagledicata agli anni Trenta per Barilli
nasce dall’attualita di una condizione postmodarin@ consente una lettura diversamente
orientata di un decennio lungamente confinato dali@ratura critica. Al parallelismo tra
anni Trenta ed anni Ottanta dedica il suo interweRlavio Caroli che ne smentisce
I'equazione, laddove questa sia fondata su un ¢mndéspregiativo di “ripiegamentd™,
ma conferma la possibilita di una piu corretta teione del decennio prebellico, come
possibilita offerta dalla contemporaneita. Quasioatinuazione dell’esposizione dedicata
agli anni Trenta, nel 1983, sempre a Milano, mastpugolta a Palazzo della Permanente,
Rossana Bossaglia cura la mostidovecento Italiano 1923/198%. A Morandi & dedicata

, in catalogo, una scheda monografica curata ddi€&e Carli che delinea I'esperienza
laterale di Morandi tra le fila del movimento. L’'evento ceale del 1984, in concomitanza
con il ventennale della scomparsa dell’artista] € Incontro Internazionale di studi su
Giorgio Morandi, i cui atti apriranno la serie d@uaderni morandiani della Galleria

Comunale d’Arte Moderna di Bologifa Morandi e il suo tempe il titolo dell'incontro

579 1\ i
Ivi, p.245.
%80 R. Barilli, Perché gli anni Trentain Annitrenta. Arte e culturale in Italiacatalogo della mostra, Mazzotta, Milano
1982, p.7.
81 Caroli,Anni Trenta, Anni Ottantdan Annitrenta. Arte e cultura in ltaliacatalogo della mostrait., p.13.
82 Cfr, R. Bossaglia, a cura di,Novecento Italiano 1923/1938atalogo della mostra, Mazzotta, Milano 1983.
%83 | 'incontro coordinato da Franco Solmi, si svolge il 16 e il 17 novembre 1984, vede gli intervediti Eugenio
Riccomini, Paolo Fossati, Francesco Paolo Ingraay Al. Worthen, Concetto Pozzati, Renato Barillawkd Caroli,
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che vede schierati i maggiori studiosi dell’operaramdiana, tra cui spiccano anche alcuni
dei piu attivi animatori della scena artistica degini Ottanta. Coordinatore dell’incontro e
curatore del volume e Franco Solmi che, sin dakdigzione, spiega che la contingenza dei
tempi ha reso opportuno I'organizzazione di un Y@gno per fare il punto dello stato degl
studi sull’opera di un pittore di cui oggi, fors&ighe mai in passato, si scoprono in Italia
ma soprattutto all’estero, I'attualita oltre chepéso storica™”. Il ritorno alla pittura come
uno dei linguaggi della galassia postmoderna hamgém il riemergere, “dopo vent’anni di
dichiarata morte dell’arte e della pittura di pdimedi silenzi che hanno provocato la
distrazione se non il disinteresse della criticzio@ale e internazionale [sulla] figura di
Giorgio Morandi [...] come potente testimonianza di segreto durare dell’opera, di un
essere nel tempo e, insieme, fuori del tempPo’Le parole di Solmi rivelano, in modo
inequivocabile, come itempodi Morandi, a cui il titolo dell'incontro alludes il tempo
degli anni Ottanta, il tempo del postmoderno cisemantizza I'opera morandiana
attribuendole nuovo significato. L’'incontro, che dache da viatico al’omonima mostra
dell’anno successive’, mette a confronto una pluralita di voci che rtoaiscono Iintero
percorso morandiano. Il contributo d’'apertura édatb alla prosa elegante di Eugenio
Riccomini che con lessico arcangeliano delineaongeneri” di Morandi nella nobile lista
composta da Chardin, Corot, Canaletto, Cézanney &isogna, ovviamente, affiancare i
maestri antichi di longhiana memoria. Franco SoémPaolo Fossati dedicano le loro
riflessioni rispettivamente agli esordi dell'arise agli anni dei Valori Plastici, mentre
Marilena Pasquali mette sotto esame gli anni Trdnhdorandi, un decennio poco studiato
nel percorso dell'artista, incrociando il dibattibhe stava andando in scena sul periodo
prebellico. La studiosa, futura direttrice del Moaiddorandi, in un passo assai significativo
riconosce a Morandi una complessita difficile deaifilare, non riducibile ad una sola
dimensione, riscontra “in lui un doppio livello dspressione e di comportamento che non

b87

significa contraddizione ma ricchezza di potentaakulturale Tra i contributi piu

interessanti, e forse piu innovativi, spiccano hjwklConcetto Pozzati e di Renato Barilli

Ester Coen, Franz. A. Morat, Marilena Pasquali,nGGarlo Cavalli, Mariano Apa, Francesco Berti Ardod/eli,

Roberto Pasini, Eric Estorick.

z:: F. Solmi,Prefazionein Morandi e il suo tempd Incontro internazionale di studi su Giorgio Madi,cit., p.7.
Ibidem

%8¢ Cfr, Morandi e il suo tempaatalogo della mostra, a cura di F. Solmi, Matzzd¥ilano 1985.

87 M. PasqualiMorandi e il dibattito artistico negli anni Trentan Morandi e il suo tempd Incontro internazionale

di studi su Giorgio Morandgit., p.117.
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che tendono, sulla scorta dell’esempio di Arcangeglconfronto tra 'opera di Morandi e le
ricerche del secondo Novecento. Pozzati nel defihitta una costellazione di artisti, tra
I'informale ed il post-informale, cresciuti sullesipio di Morandi si tuffa nell’attualita - “il
tentativo che un pittore deve fare e di collocameattista nella problematica in cui vive il
pittore che sta parlando” - e spiega che “dopwiloettuale, si sa, si ritorna ad amare il fare
e il fare & vivere”, cosi “oggi la qualitd di Mowiré diventata anche importanz&’ Dal
canto suo Barilli ritiene la parabola di Morandi progress puntando l'attenzione sulle
opere dal '40 in poi, che trovano ne “l'informalel’eggetto [...] due grandi campi di
ricerca, di esperimento con cui Morandi in qualofedo & in rapportG®®. Nel discorso di
Barilli, “Morandi &€ grande soprattutto quando ci gh oggetti” con i quali prova a
“risolvere gli ardui problemi del rapporto tra figue sfondo, tra fenomeno e noumeno, tra
apparire ed esser@® mostrando una sensibilitd che ha riscontro neileerca
fenomenologica di Maurice Merleau-Ponty ed in qu@sistenzialista di Jean Paul Sartre.
In questo scenario si inscrive anche il contribditéorandi al recupero dellsoftnesscioe

“il tentativo di riprendere e recuperare I'oggettoro e metallico al regno della softness,
della vitalitd, che & tanto pil confacente alludfid A nobilitare ancor piu il 1984
morandiano giunge anche la preziosa riflession&idliano Briganti, in occasione di un
raffinata esibizione alla Galleria del’O% di Roma dedicata ai paesaggi di Morandi, e
guello di Carlo Giulio Argan che introduce il sedonvolume dedicato ai disegni di
Morandi pubblicato da La Casa dell’Arte di Efremv@ai"®°. Lo stesso anno, ancora,
presentati da Bonito Oliva, a cui si aggiunge F&aogenti, gallerista dell’Attico, vengono
inaugurate a Roma una serie di esposizione dedagieartisti dell’ex Pastificio Cerere
(Bruno Ceccobelli, Gianni Dessi, Giuseppe Gallonha, Pizzi Cannella e Marco Tirelli),
sito nel quartiere di San Lorenzo, tra cui 'impoteAteliers® la prima esposizione corale
che mostrava le opere negli stessi studi deglstartira i sei artisti, accomunati dal

discepolato artistico di Toti Scialoja, e da “urm@pensione non piu neoespressionistica e

%8 C. Pozzati,| Morandi prima di Morandi, i Morandi dopo Morandin Morandi e il suo tempol Incontro
internazionale di studi su Giorgio Morandit., pp.69-74.

*89 R, Barilli, Giogio Morandi e la fenomenologia della percezigineVlorandi e il suo tempd Incontro internazionale
di studi su Giorgio Morandgit., p.76.

0 vi, pp.77-79.

9 |vi, p.87.

92 Cfr, G. Briganti, E. Coerl,paesaggi di Morandicatalogo della mostra, Umberto Allemandi, Torir§84.

93 Cfr. G. C. Argan, F.Basil&ylorandi-Disegnj a cura di E.Tavoni, La Casa dell’Arte, Sasso Mard 984.

94 Cfr. A. Bonito Oliva, a cura diteliers catalogo di mostra, Carte Segrete, Roma 1984.
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unicamente figurativa al recupero dei mezzi tradiali di pittura e scultura (come
transavanguardia), ma pill pacatamente analifitaTirelli sembra essere particolarmente
attento alla lezione di Morartdf. L’artista romano lavora nel solco tracciato darstwli,
facendo degli oggetti uno strumento d’'indagine feanologica del reale, testimoniando
come il ritorno alla pittura non sia solo un ritoral fare, ma una pratica analitica di
conoscenza. Lungo la seconda meta del decennjarofinvio di esposizioni, fra cui spicca
la grande personale di Caratasiel 1986 e quella dell’Hotel de Ville di Pariinel 1987,
catapultano Morandi sempre di piu su scala glold#dlo stesso anno Maurizio Fagiolo
dell’Arco, in un testo assai significativo appassp“Artforum”, scrive: “é passato alla storia
(che e anche il concentrato dei luoghi comuni) quel ritratto un po’ oleografico di pittore
di bottiglie, di uomo distaccato dal mondo, di ri@ore puro. E invece, chi cominci a
scrostare quellimmagine di medievale stupore, mmche scoprire che Morandi e
addirittura un modello dell’'artista italiano”, eisga “che non esiste un momento della
vicenda artistica italiana (e della sua proieziorternazionale) nella quale non trovi un suo
ruolo: spiritello inquieto o protagonista sicutd”

Sul finire del decennio parte I'ambizioerogetto Morandi Europ&®’, un’esposizione
itinerante, che porta le opere dell’artista in alodiei grandi musei europei, tra le tappe piu
prestigiose quella al Museo dell’Ermitage di Saetf®burgo. La celebrazione di Morandi
in Europa s’incrocia con due grandi esposizioniicke all’arte italiana del Novecento
curate da Celantitalian Art in the 28" Centuryalla Royal Academy of Arts di Londra e
Arte italiana. Presenze 1900-194&% Palazzo Grassi a Venezia. In particolar modo
nell’esposizione veneziana, in cui una pluralitavaici mettono a fuoco la cultura artistica
italiana della prima meta del secolo, I'opera dirttali incrocia le riflessioni di numerosi
studiosi: Briganti riflette sugli anni dei Valoridatici, ponendosi in continuita con quanto

aveva scritto nel catalogo della mostra dedicdtamttura Metafisica di dieci anni prima,

% G. Gigliotti, Gradi di visibilita: Roma anni ottantan Il confine evanescente. Arte italiana 1960-20a@ura di G.
Guercio e A. Mattirologit., p.25.

%% sul rapporto tra Morandi e Tirelli si & tenuta unastra a Palazzo Fortuny a Venezia (3 settemkt8 29 gennaio
2011) curata da Franco Calarotta e Daniela Ferretti

97 Cfr. Giorgio Morandi un homenaje. En la colleccion Jasas y Beatriz Plazacatalogo della mostra, Caracas 1986.
%8 Cfr. Giorgio Morandj catalogo della mostra, Hotel de Ville, Parigi 798

%9 M. Fagiolo dell’Arco,The World in a Bottle - Morandi’s Variations “Artforum”, 4 dicembre 1987. Ora in Idem,
Classicismo pittorico. Metafisica, Valori Plasti®ealismo Magico e “90Q"Costa&Nolan, Genova 1991, p.156.

899)] Progetto Morandi Europg@rende avvio al Sara Hildénin Taidemuseum di Tampénovembre - 9 gennaio 1989,
poi: Museo dell’Ermitage di San Pietroburgo, 21 gan- 19 febbraio 1989; Galleria Centrale dei Pittbosca, 14
marzo - 16 aprile 1989; Accademia ltaliana dell&é dirLondra, 2-23 maggio 1989; Pinacoteca Casa&usocarno, 3
giugno - 20 agosto 1989.
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mentre Barilli si dedica ai “realisti selvagdfi* degli anni Trenta che hanno non poche
affinita con la pittura sfaldata ed informe praticala Morandi nel corso dello stesso
decennio. Mario Perniola, a cui, invece, e affidatéflessione sulla pittura e la filosofia tra
le due guerre, riscontra nella pittura Metafisicasostanziale anti-umanismo che “consiste
nel prescindere dalluomo inteso come soggettoyvadérlo come una cosa, una statua, un
elemento architettonico, un manichino” ed é in tueegitgeistche, heideggerianamente,
I'opera di Morandi “é a sua volta segnata da ucaseante meditazione sulla cosafita’l
1990, anno coincidente con il centenario della itesaell’artista bolognese, é
contraddistinto da una serie di esposizioni celalain primis la Mostra del Centenario
alla Galleria Comunale d’Arte Moderna di Bolo§¥ae, nella medesima galleria, quella
dedicata agli acquerelli, il linguaggio lasciata @ ombra dalla critica morandiana, se si
esclude il contributo fondativo di Leymarie. Mank Pasquali, curatrice del catalogo,
indica i nomi di Cézanne e Klee come coordinatarsi@ntro cui collocare gli acquerelli di
Morandi, riconosce in Julius Bissier un collegamenibbligatorio, per la comune “ansia di
silenzio e di pulizia interiore”, ma é soprattugtttenta ad evidenziare come gli acquerelli
“svelano la carica innovativa e dirompente che I8ane di Morandi e la sua capacita di
dialogare con artisti di oggi e di domaflf” Ed infatti & nel lavoro di alcuni artisti
contemporanei - gli statunitensi Elisabeth OsboRwhert Kinmont, Josef Raffael, William
Bayley - “intenti allascolto del palpito segret@ltt cose®® che la Pasquali vede un
diretto riferimento all’opera di Morandi. In catglo € presente anche un breve scritto di
Umberto Eco estratto da una conferenza del 1984uin’autore rivela di essere stato
iniziato all'arte contemporanea da Morandi. Per Eatiualita di Morandi si afferma nella
dialettica tra serialita e materia che accompagreul produzione, infatti scrive: “Morandi
e un importante momento della pittura contemporgmeprio perché si pone come cerniera
tra pittura figurativa e pittura non figurativa. kmdi e seriale nel soggetto che esprime

attraverso segni che al limite potrebbero essqueodotti dal calcolatore, e invece é

91 R, Barilli, | realisti selvaggi degli anni Trentan Arte italiana. Presenze 1900-194&atalogo della mostra, a cura di
G. Celant e P. Hulten, Bompiani, Milano 1989, p.245

892 M. Perniola,Pittura italiana tra le due guerre e filosofian Arte italiana. Presenze 1900-1946&atalogo della
mostra, a cura di G. Celant e P. Hulteih, p.172.

603 Cfr. Giorgio Morandj Mostra del Centenario, Galleria Comunale d’Art@ddrna Bologna 12 maggio - 16
settembre 1990, ( testi di P. G. Castagnoli, F.Mi#o, F. Gualdoni, W. Haftmann, M. Pasquali e Mm$®, Electa,
Milano 1990.

04 M. Pasquali,Gli acquerelli di Giorgio Morandi in Morandi. Gli Acquerellj catalogo della mostra, Electa,
Milano1990, pp.9-14.

%3 |vi, p.14.
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continuamente innovativo, inventivo quando lavardesmateria®®. La contemporaneita di
Morandi, per il semiologo bolognese, € nella “sdimrazione totale della materia, questo
rendere parlante la materf&” che la sua opera testimonia. Nell’anno che celdteandi,
omaggi giungono anche da Roma, che alla Calcogiii@Eonale espone le opere grafiche
del maestro; da Milano, che con la modftarandi e Milanoa Palazzo Reale approfondisce
| rapporti tra l'artista bolognese ed i collezidnimilanesi; da Siena che propone, nel nome
di Brandi - scrive Rubiu nel testo in catalogo “Mnodi e I'artista a cui Brandi ha dedicato
una vita, con innumerevoli studi e saggi ancheadattere teorico, sino al punto di farne il
modello ideale della sua estetit®- una rassegna dedicata ai fiori di Morandi. Méoese,
ancora un saggio di Barilli a ben definire lo spadi Morandi nelle ricerche artistiche del
Novecento. Barilli passa in esame l'intera prodoeialell’artista e riconosce all’arte di
Morandi I'altissimo valore di aver tenuto “un digtm aperto con tutte le tendenze e le
personalita che si succedono sulla ribalta detlerca internazional€®. Prima tra un certo
materismo, presente nei suoi dipinti gia dal '28 preannuncia I'informale, prova “di un
rapporto a staffetta tra la ricerca morandianaedlguli Morlotti, di Moreni, di Leoncillo, di
Burri, in Italia, o Fautrier, di De Stael in Fraatied ancor piu “Morandi non & scavalcato
guando, verso il '60, il clima generale cambia catinente e vengono tempi sensibilizzati
sul tema dell’'oggetté*® che mostrano affinita tra 'opera del bologneseledni interpreti,
tra cui Oldenburg e Dine, della Pop Art. Questoieandamento per Barilli & testimoniato
anche dagli oggetti che ritroviamo nelle composizimorandiane, “le suppellettili si sanno
adeguare ai tempi; spariscono i pezzi ormai insdste si sente che ora le suppellettili
vengono da una produzione industriale di serieyrmgde hanno un piglio piu asciutto ed

essenzialé!,

6% . Eco,ll segno di Morandiin Morandi. Gli Acquerellj catalogo della mostrait., p.33.

97 |vi, p.34.

698 v/, Rubiu, Morandi come una dedicén Morandi. | fiori, catalogo della mostra, a cura di V. Rubiu e Msdeali,
Electa, Milano 1990, p.13.

699 R. Barilli, Giorgio Morandj in Storia lllustrata di Bolognaa cura di W. Tega, Nuova Editoriale AIEP, Milano,
1990, p.239.

10 Ibidem.

11 |vi. p.238.
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Morandi al museo e in fotografia, anche

“Una stanza che sembra una réverie
Charles Baudelaird,a camera doppial869

La voce autorevole di Brandi che, gia nel 1983paoava, dalle pagine del “Corriere della
Sera”, un “museo per Morandi nel cuore di Bologifa'trova realizzazione solo dieci anni
dopo. E’ il 4 ottobre del 1993 quando viene inaaguril Museo Morandi con sede a
Palazzo d’Accursio a Bologna, la direzione e atfida Marilena Pasquali che con tenacia e
passione ne ha seguito la nascita e la realizzazibrmuseo, che rappresenta uno dei
momenti piu rilevante della storia recente di Maliaed € sicuramente I'avvenimento
centrale degli anni Novanta per lo sviluppo delcdiso sull’'artista, al momento
dell'inaugurazione dispone di worpusdi opere composto da 59 dipinti, 11 acquerelli, 59
disegni, 78 acqueforti che ne fanno il piu grandeleo di opere morandiane al mondo. La
costituzione del museo € preceduta da un lunghtssiammino costellato di donazioni,
lasciti ed acquisti operati con il sostegno del @Goendi Bologn&*. Anna, Dina e Maria
Teresa Morandi, sorelle dell’'artista, donano nesoalegli anni numerose opere, prima alla
Galleria Comunale d’Arte Moderna e poi al Comunevyista dell'inaugurazione del Museo
Morandi. Accanto alle donazioni dei familiari dalitista giungono quelle di studiosi e
collezionisti, tra i quali Cesare Gnudi, Giuseppairiondi, Camilla Malvasia. Tra gli
acquisti & assai rilevante quello finanziato dahuoe bolognese nel 1985 per l'acquisizione
di ben ventidue dipinti dalla collezione di Framme$aolo Ingrao. Nel museo, al momento
dell’apertura, trova posto anche la ricostruziontegrale della camera-studio dell’artista
donata da Maria Teresa Morandi, che “verra rediizrauna specifica sala spazialmente e
concettualmente collegata al complessivo perconsseografico®’, come spiega Marilena
Pasquali, mentre la sala e in fase d’allestimebtostudiosa ritiene che la ricostruzione
dell’atelier, “un luogo che assume i connotati di uno spaziataie di concentrazione e di
riflessione”, & necessaria per I'approfondimentibedsonoscenze sull’arte di Morandi “se Si

considera l'indissolubile legame che unisce quagtaoggetti reali che egli di volta in volta

612 ¢, Brandi,Morandi merita un museo nel cuore di Bologima“Corriere della Sera”, 23 dicembre 1983.

13 per una dettagliata ed approfondita cronologians@henti pitl importanti che hanno preceduto la itesiel Museo
Morandi, si vedaFormazione e sviluppo del Museo Morandi. Cronigtatella raccoltain Museo Morandi. Catalogo
generale Silvana editoriale, Milano 2004, p.451-453.

14 M. Pasqualil.a Donazione Morandiin La Donazione Morandi alla Citta di Bologn&lecta, Milano 1991, p.6.
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elegge a protagonisti della composizione che setenl tavolo o sui ripiani contro le
pareti®®. Ma senza prenderla troppo alla larga, il trasierito dello studio presenta non
poche insidie, infatti anche Carlo Zucchini, faetatel trasferimento dalla casa di Via
Fondazza alle sale di Palazzo d’Accursio - “ci é@emo alle spalle una scatola svuotata
dalle sue principali memori&® - si chiede “come passare allora il difficile goadallo
studio originale alla sua ricostruzione, in modordm creare un falso né un altare alla
memoria?®!’. Zucchini ritiene che la soluzione possa essella semplicitd ed economia
dell'intervento, cosi I'universo morandiano devevare posto in una sorta dihite cube
“pareti bianche, luce chiara e diffusa, molta paliogni presenza al suo posto, con ordine e
semplicita®® Per schivare il pericolo avvertito da Zucchiri,ajlestitori avvertono che la
ricostruzione dello studio vuole essere “non upastruzione feticistica, ma un modo per
capire come ogni opera [...] venisse concepita imit@rdi composizione e di piani di vista
e realizzata a partire dallo stesso angolo visyahgatti “il visitatore vi accede non come
poteva avvenire dalla porta interna dell'appartaimema dalla porta finestra, cioé dalla
parte della lucé®®. Ed ancora, proprio per sfuggire alla temuta fet&zione che, ad ogni
istante, rischia lo spazio privato elevato ad idamtubblica, si spiega che “all'interno dello
studio saranno ciclicamente messe a confronto alopere con le relative composizioni dal

vero di oggetti®*°

, In modo da conferire allo spazio la dinamicit& ldboratorio piu che la
staticita di unatelier. In effetti la messa in scena di uno spazio dali @evato valore
simbolico come ktelier morandiano - un interno la cui atmosfera € a talt@ impregnata
della vita di colui che lo abita da esserne esteresfisionomic&” - risponde alla “necessita
che il museo si aprisse, rinunciando ai propri wsel privilegi, alla condizione di
separatezza, di estraneita dai turbamenti e daliraddizioni del presente”, e coincide
necessariamente “con l'accelerazione di un procegsello di feticizzazione, che se da

sempre e il processo con cui il museo esercitaolpotere di legittimazione, [...] si mostra

®1% |pidem

616 C. Zucchini,Lo studio di Giorgio Morandi: persistenza e trasfmzione in Museo Morandi. Catalogo generale
cit., p.30.

®7 Ipidem.

®18 |vi, p.31.

®19 R. Scannavinill Museo Morandi: un museo nel Palazzo di GiitiLa Donazione Morandi alla Citta di Bologna
cit., pp.25-26.

20 |vi, p.26.

%21 Toméas Maldonado ha discusso della memoria deihiudell’abitare, della casa, e in particolare détnmambiente
domestico nel capitoldlemorie e luoghi dell’abitaranel suo volumeéMemoria e conoscenza: sulle sorti del sapere
nella prospettiva digitaletrad. it., Feltrinelli, Milano 2005.
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poi anche come uno degli elementi che meglio aaiatia la societd contemporan®a’Se

e vero che l'apertura, lo svelamento del privatissiaboratorio dell’artista - nel caso di
Morandi addirittura luogo segreto - ha esposto paze ad un inevitabile processo di
feticizzazione, ne ha anche permesso una rinnoaasamilazione ed un’elaborazione
consapevole dalle estetiche di fine Novecento.

Partecipe dello svelamento e della diffusione melfiografia dellatelier morandiano, ma
anche linguaggio che maggiormente ha contribuitasa risemantizzazione dello spazio
dell'artista € stato certamente nhedium fotografico. Lo spazio morandiano rivela un
magnetico potere fotogenico che ne potenzia i Bagi, preannunciato dagli scatti di
Folon allo scadere degli anni 70, e, successivameapprofondito in modo rigoroso da
numerosi fotografi, tra cui Luigi Ghirri, Gianni Bsngo Gardin, Paolo Ferrffi Il
contributo maggiore al rinnovamento dell’estetic@aramdiana attraverso la fotografia,
anche a distanza di anni, resta quello di Luigirhll lavoro del fotografo emiliano,
commissionato da Carlo Zucchini e da Maria Teresara¥di, fu realizzato in vista
dellimminente trasferimento dello studio nellees@lel Museo Morandi. Luigi Ghirri, la
figura chiave delldNew Wav&* fotografica italiana degli anni Ottanta, parti® uh assetto
concettuale nel corso del decennio, “approda adfatografia apparentemente concentrata
sull’oggetto-immagine, sul tema costante di quesigetto, il paesaggio, ed infine sulle
stesse modalita di costruzione dellimmagfi@”"Ghirri si muove nello stesso solco definito
da Morandi, facendo della fotografia uno strumepéo analizzare la composizione e la
percezione delle immagini, per approfondire, naceso, attraverso paesaggi ed oggetti, il
rapporto con il reafé®. Cosi “il paesaggio non &, o meglio non & per Ghin’entita fisica,

una macro-forma da studiare e ristrutturare, ispggio € una condizione del nostro vivere,

6223, zuliani,|l museo all'opera. Le ragioni di una riflessioni@ Il museo all'opera. Trasformazioni e prospettivé de
museo d'arte contemporaneacura di S. Zuliani, Bruno Mondadori, Milano Z0®.2.

623 | 'esposiziond fotografi e Morandia cura di Marilena Pasquali svoltasi al Museo Mdiali Bologna (1 aprile -20
ottobre 2001) ¢ stata, ad oggi, la prima ed unicasione di indagine del legame tra fotografia @amomorandiano. In
mostra furono presentate, in un’ampia curvaturaxaagica, sia ritratti dell'artista, sia fotografaei luoghi da lui
abitati. Tra gli artisti presenti: Lamberto Vitalieo Lionni, Franz Hubmann, Duane Michals, Herlkést, Lee Miller,
Ugo Mulas, Antonio Masotti, Libero Grandi, Jean-kit Folon, Paolo Ferrari, Paolo Monti, Nino Migiiot uigi
Ghirri, Gianni Berengo Gardin, Luciano Calzolari.

624 Claudio Marra ha utilizzato per la prima volta stespressione nel testba sovversiva normalita dello sguardo.
Fotografi italiani di paesaggio negli anni OttantdMontanari, Ravenna 1995, con riferimento al lavadi Olivo
Barbieri, Gabriele Basilico, Giovanni Chiaromonkéario Cresci, Carlo Gajani, Luigi Ghirri, Guido Gii Mimmo
Jodice.

62> C. Marra,Fotografia e pittura nel Novecento. Una storia “Sancombattimento Bruno Mondadori, Milano 1999,
p.224.

526 per un'analisi approfondita del rapporto che liegacerca di Ghirri a quella di Morandi si vedbsenso delle cose.
Luigi Ghirri. Giorgio Morandj, catalogo della mostra, a cura di P. BorgonzonirGiDiabisis, Reggio Emilia 2005.
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del nostro essere immersi, qui ed ora, nel motfdd”’opera di Ghirri traduce il respiro dei
lavori morandiani in un’intensa ricerca sui luoghgli oggetti marginali, su cui misura il
peso del nostro essere al mondo. Le affinita ti@vibro dei due artisti si concretizzano nelle
foto realizzate nello studio di Via Fondazza, d@rerri con grande acume “si convinse che
Morandi utilizzasse I'atelier come una camera attit cui la finestra era il foro stenopeico
che veniva attrezzato con diversi teli e tende greare un tipo particolare di luce che
illuminasse i soggett?® Le osservazioni del fotografo non solo offrontetibri contributi
per una comprensione piu approfondita debdus operanddi Morandi, dimostrando
'enorme lavoro di costruzione scenografica e ctineée che precedevano la stesura
pittorica, ma offrono anche supporto a nuovi modakllettura del’'opera morandiana. Ad
un lavoro compositivo che faceva dello studio gamera ottica Morandi unisce quasi un
occhio fotografico che elabora “gli stessi oggettuna visione dove varia la messa a fuoco
e la distanza focal&® come rileva Maurizio Fagiolo Dell’Arco. Cosi ani@to, lo storico
dell’arte romano ribadisce, sulla scia di Ragghiarduasi in concomitanza con il lavoro di
Ghirri, che l'affannosa ricerca di Morandi - “undagine sul punto di vista (dal basso, a
altezza d’occhio, dall’alto), sulla illuminazionpdsitivo e negativo), sul montaggio degli
elementi e delle sequenze, sul tipo di concentnazm dilatazione dellimmagine (messa a
fuco, dissolvenzaf®° - manifesta suggestioni cinematografiche. Ghifiette sugli oggetti
del mondo morandiano, ricrea le sue composizigmiende i suoi strumenti di lavoro, ma
poi superando “uno sguardo rigido, che pitl chederelo costringeva a documentare”

si abbandona su particolarinimi dell'interno - le ante di un armadio, la pila drl, le
imperfezioni che solcano le pareti - sui quali,siravra trovato riposo lo sguardo di
Morandi, estenuato dall’ossessiva contemplaziorle dee composizioni. Scrive Messori
che Morandi, dopo aver costruito la sua composeidoominciava una paziente attesa
contemplativa, dove poteva anche spostare e caenbligposizione agli oggetti, non senza

perd aver prima segnato l'esatta posizione in cwin@ per poterla ritrovar&?

827 |vi, p.225.

628 |_uigi Ghirri, a cura di M. Mussini, Federico Motta Editore, Mib 2001, p.67.

2 M. Fagiolo dell’Arco, Giorgio Morandi, Natura morta (1927). Luce e georetpierfrancescanain Idem,
Classicismo pittorico. Metafisica, Valori PlastidRealismo Magico e “90Q"cit., p.176. Quest’aspetto dell'opera
morandiana € stato oggetto d’analisi nel saggidcdéal all'artista nel volumeMemoria Del Futuro. Arte Italiano
Desde Las Primeras Vanguardias a La Posgueceatalogo della mostra, a cura di G. Celant eidn@elli, Centro de
Arte Reina Sofia, Madrid 1991.

830 Ibidem.

831 G, MessoriLuigi Ghirri. Atelier Morandj Palomar, Bari 2002, p.31.

832 |vi, p.25.
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Quest’attesa contemplativa richiedeva “molto pimpge di quanto non ne occorresse per la
stesura pittorica. Era una preparazione lungagptainente meditata, che probabilmente si
concludeva soltanto quando Morandi riusciva a eogli nel modo piu giusto e duraturo,
I'effetto che faceva una particolare intensita Inosa che si depositava sugli oggetti,
avvolgendoli in quel rapporto di reciprocita, frelafo e con lo spazid®® Forse Ghirri, in
guestacamera spirituale come la baudelairian€amera doppia in cui “un sentore
infinitesimale del genere piu squisito, a cui sisa@a una leggerissima umidita, galleggia
in [un’] atmosfera in cui la mente assopita é dallda calde sensazioni di serra”, in cui “non
ci sono pitl né minuti, né secondi. Il tempo & sp#tt’, avra atteso, in contemplazione, la
giusta inquadratura. Anche lo sguardo di Ghirrpaltungo esercizio, si sara arreso “a una
sorta di animazione interna alle cose, che giavsapaidare sulla tela la mano di Morandi,
e che per Merleau-Ponty si realizza «quando il movidibile e quello dei miei progetti
motori sono parti totali del medesimo Essef&” Ghirri sente Morandi come un
congenero, percepisce la sua pittura in termirmdiafici, sia per la costruzione compositiva
che la precede, sia perché essa, come la suadtitgge una scrittura di luce capace di
cogliere I'evanescenza, I'impalpabilita delle cdse foto furono scattate nel 1989 e, a quasi
guarantanni dalla morte dell'artista, il luogo senvava inalterato un mistero tale da
spingere Ghirri ad affermare: “sembrava che luiséosncora li; fosse appena uscito di
casa®®. A poca distanza dal lavoro di Ghirri si confrommin I'atelier di Morandi Gianni
Berengo Gardiff’. Anche il lavoro del fotografo ligure nasce datde d'iniziative create
dalla commissione istitutrice del Museo Morandietesdocumentare lo studio dell’artista
prima del trasferimento nelle sale museali. Corursicintuito scrive Pietro Citati: “le
fotografie di Gianni Berengo Gardin sono bellissirtra le piu belle che abbia mai visto.
Riproducono con estrema fedelta lo studio ricogiruna le trombettine, le caraffe, i fiori
secchi, persino la polvere che un tempo erancsentdi colori, ora appaiono in bianco e
nero. Tutto &€ cambiato. Rispetto ai quadri sembmndntense, fisse e violente, come se il
mondo di Morandi fosse stato pietrificato da unanemvisibile. Talvolta, sulla fotografia,

appaiono fantasmi. Cosi immaginiamo che, in Moranascosto dietro il delicatissimo velo

833 |bidem.

834 C. Baudelairel.a camera doppiain Lo spleen di ParigiB.U.R. Milano 1955, p.20.

835G, MessoriLuigi Ghirri. Atelier Morandi cit., p.31.

836 | Ghirri, Lezioni di fotografia Quodlibet, Macerata 2010, p.46.

837 Cfr. Berengo Gardin. Lo studio di Giorgio Morandiatalogo della mostra, a cura di M. Pasquali,r@havilano
1993.
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giallo e rosa, abitasse un pittore apocalittice atiendeva la fine del mondd* Seguendo

le preziose indicazioni disseminate da Citati catistno che Berengo Gardin, in antitesi al
racconto dolce di Ghirri che evoca la presenzarasseli Morandi nella trasparenza dei
colori, utilizza I'intensita del bianco e nero pestituire la solidita del mondo morandiano.
Le foto, realizzate nel 1993, con uno stile seccaseiutto restituiscono materialita e
drammaticita al luogo abitato da Morandi, cosi,diace Ghirri percepisce gli oggetti
dell’artista come epifanie fenomenologiche, Berer@ardin ne avverte tutto il peso
oggettuale. Berengo Gardin, con il suo allenatohimcela fotoreporter, squarcia veelo
fenomenologico, aggira I'evanescente pittoricismee ampregna gli scatti ghirriani, e
recupera la spazialita, si direbbe I'abitabilité] chondo di Morandi. In quest'universo gl
“Oggetti, scatole [...]. Emanano oscurita, senso résentimento [...] di qualcosa di piu
generale, un qualcosa di grande portata e cont&iutGli oggetti diventano “personaggi
di un teatrino della crudelt®®, simboli dei rituali di una quotidianita perturti@ne
misteriosa. Oscillante tra il bianco e nero ed dloce, e la doviziosa ed accurata
documentazione di Paolo Ferrari dei luoghi moramdidalla casa studio di Via Fondazza e
guella di Grizzana, agli spazi laboratoriali def@dademia di Bologna. La ricerca del
fotografo bolognese, la piu estesa e dettagliatdyppata lungo circa un trentennio, e |l
racconto dei numerosi incontri con i luoghi e lsealell'artista, sempre sostenuti da una
partecipazione ed un’adesione all’'estetica moraradiamai finalizzati alla sola
documentazione. Il grande contributo della fotogradl discorso su Morandi, forse, €
incentrato prevalentemente sulla dimostrazionendanticolato ed enigmatico universo pre-
pittorico nella ricerca dell’artista, costituito Ideontesto spaziale ed esistenziale in cui
I'artista operava e soprattutto dalla complessa alogiura concettuale, scandita da
interminabili verifiche d’accertamento, che presiea la realizzazione dei dipinti. Ed é su
guesto spazio ansioso che ha lavorato e lavoragemnerazione di artisti, tra i quali Rachel
Whiteread, Lawrence Carroll, Tacita Dean, Tony @QraBier Paolo Calzolari, Claudio
Parmigiani, che ha dialogato con Morandi non piwspiano esclusivamente pittorico, ma
ha traslato il suo mondo poetico, di cui il dipirgoapprodo definitivo, in una forma di

linguaggio installativo. E’ in quest'incontro cononelli postmoderni - si pensi ancora alle

838 p_ Citati,Chardin Morandi uno studio fisso nel temjm“La Repubblica”, 20 marzo 2009.
89D, DelLillo, Rumore biancptrad it., Einaudi, Torino 1999, p.12.
640 M. Fagiolo dell’Arco,Classicismo pittorico. Metafisica, Valori Plasti®ealismo Magico e “90Q’cit., p.73.
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“drammatiche scansiorf** d'oggetti che formano il Theatre of Consumption
dellamericano Haim Steinbach o alill life, accurate ricostruzioni in gomma, plastica,
vetro, di composizioni morandiane, di Jane Simp&onche il dispositivo Morandiattua
I'ennesima riconfigurazione. Questo territorio damtro tra Morandi e la ricerca artistica
contemporanea é stato indagato dal Museo Moramdivatso un’articolata e ragionata
programmazione espositiva. Questo proposito etinfhtaramente esemplificato da Peter
Weiermair, direttore del museo dal 2001 al 2008, shiega: “€ mia intenzione considerare
I'opera di Morandi non isolata, ma appunto in untesto attuale” ed approfondire il lavoro
di quegli “artisti che mantengono vivo un dialogoncl’opera di Morandi®® Forte di
guesto programma, il Museo Morandi - nella venténa#tivita svolta nella sede di Palazzo
d’Accursio e poi nella sede del MAMbo, dopo il fierimentotemporanegoer consentire
dei lavori di ripristino nella struttura storicda intessuto un’attenta strategia di dialogo con
grandi istituzioni internazionali e sin dall’apendusi € relazionato con ArteFiera, ponendosi
come punto nodale nel circuito dell’arte contempeea Il Museo Morandi ha, nel corso
degli anni, approfondito quegli aspetti latenti clostellano I'articolatalispositivo Morandi
attraverso il confronto con I'opera di artisti di@no esplorato con modalita eterogenee le
traiettorie linguistiche del lavoro morandiano. Udelle prime esposizioni a rientrare in
guesta strategia di artisti in dialogo con le opgkbolognese, € la personale di acquerelli
di Jean-Michel Folon nel 1987 Il surrealismo dolce dellartista belga, che aveyia
realizzato il manifesto d’inaugurazione del Musewmr&hdi, si riflette negli acquerelli
morandiani, ma trova approdo anche in una compenaglatament@aif che si manifesta

in alcuni lavori dei primissimi anni d’attivita dilorandi, nati dall'interesse per la pittura di
Henri Rousseau. Se in questa scia di affinita Istgua si colloca anche I'esposizione
dedicata agli acquerelli veneziani di Zoran Musit 1998, segna invece uno spostamento
verso sentieri concettuali 'opef@olvere di Claudio Parmiggiani presentata, a cura del
Museo Morandi, nel 1999 come omaggio a Morandinfggiani costruisce la sua opera

muovendo dal “significato metafisico” della polvexppreso, come lui stesso riferisce, nello

841 A, Trimarco,Confluenze. Arte e critica di fine secptit., p.64. Ad un’ascendenza morandiana per il lavatdaim
Steinbach fa riferimento Guido Curto, si veda Id&teinbach, un Morandi Postmoderrio “Tuttolibri”, Torino 15
Dicembre 2001.

%42 In particolare si fa riferimento all’esposizionkane Simpson. Still, Still liféGaleria Javier Lopez (20 gennaio - 2
marzo 2006), Madrid.

%3P, Weiermair)l Museo Morandi oggiin Museo Morandi. Catalogo generalkit., p.15-16.

844 Cfr. Folon. Acquerellia cura di M. Pasquali e E. Tadini, Grafis, Boladi996.
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studio di Morandi. La polvere della presenealtivata ad arte sugli oggetti da Morandi, o
guella dellassenza, accumulatasi negli anni selesdista, diviene per Parmiggiani
“materia dell'intervallo, della separazione, dehtiano, sia nello spazio che nel tempo, e
dunque del passato [...] ma contemporaneamente diemnpo fabbricato, manipolato,
moltiplicato, tempo senza tempo, temporalita debdentamento della storid®. Nel segno
della polvere, come dispersione di materia, ma @wcme deposito esistenziale, si apre nel
1999 l'esposizione dedicata all’'opera di Giacometticui fa seguito 'anno successivo,
nelllambito del progettdMorandi e tre maestri: Giacometti, Klee, Cézanhesposizione
Figure e Metamorfoscon cento opere su carta di Paul Klee. Il progbtarandi e tre
maestrisi propone di individuare le coordinate comuni didiscorso recitato da quattro
voci isolate, si tratta nelle intenzioni della Paaig curatrice ed allora direttrice del Museo
Morandi, di “un'ipotesi di sensibilita affine, dagllela necessita di pensiero e di analogo
atteggiamento, tutto interiore, nel fare atf&” Nel 2003, curata da Weiermair, nuovo
direttore del Museo Morandi, s'inaugura una gramdesegna monografica dedicata
all'opera dell’artista Julius Bissier. Il linguaggessenziale di Bissier, che fa dell’acquerello
la tecnica prediletta, € contrappunto perfettcopkra morandiana degli ultimi anni: anche
I'artista tedesco, infatti, assume la natura modme tema fondamentale della sua visione,
ma la sottopone ad un processo radicale di sirfiesi a farne un puro strumento
d’astrazione. Se nei confini del linguaggio pittoriBissier € certamente uno degli artisti
formalmente piu vicini a Morandi, altrettanto sigpdire di Josef Saudek, corrispondenza
che pero si attua attraverso il medium fotograflamsguardo del fotografo cecoslovacco, a
cui il Museo Morandi ha dedicato una mostra nel30ta fermato in una visione intima,
atemporale, piccoli oggetti della quotidianita,anandone delle poeticheanitas Meno
immediato, ma forse piu interessante, e il dialggwtato in scena nel 2004 con
I'esposizione che incrocia le opere di Antonio @akda, Karl Prantl e Morandi. Le
composizioni astratte imbevute di luce di Calderana leggerezza e la levigatezza delle
Pietre per la meditaziondello scultore austriaco trovano felici consonacae Morandi. Si
evidenziano al contempo le qualita strutturali @dlice di Morandi, ma anche il rigoroso
minimalismo che regola le sue architetture. In guasontri ravvicinatil’'opera di Morandi

conferma la sua inarrestabile vitalita semantiagpdssibilita di colloquiare con linguaggi

84> E. Grazioli,La polvere nell'arte Bruno Mondadori, Milano 2004, p.206.
648 | a citazione @ riportata in S. Brighefaul Klee. Figure e metamorfosn “IBC”, VIII, n.4, Bologna 2000.

171



differenti senza veder indebolita la propria id&ntiAncora nel 2004 il Museo Morandi
ospita una personale di trenta disegni di Joan &felez Pijuan, che coglie nelle opere
dell'artista spagnolo un bilanciamento, un equitibaccompagnati da un bisogno di sintesi
che azzera la rappresentazione a pochissimi seglaitii al centro della composizione. La
visione delle opere concretizza la rilevanza di Ml che Pijuan ha sottolineato, in
numerose occasioni, per la sua formazione artigtipar la definizione della sua pittura a
bassa voceNel 2005 l'incontro tra I'opera di Morandi e JpkeAlbers porta le opere
dell’artista bolognese nel museo dedicato al maed&l Bauhaus a Bottrop e quelle di
Albers al Museo Morandi. Il confronto tra i dueistitdimostra il comune approccio verso
la serialita dei soggetti dipinti: entrambi attuasmma ricerca ossessiva condotta, attraverso
infinite verifiche, sempre sugli stessi motivi. Modi persegue la sua speculazione
sottoponendo gli oggetti delle sue nature mortestanti variazioni, Albers invece indaga
in modo rigoroso le qualita percettive del coloteaaerso la forma del quadrato. Ed € lo
studio della luce del colore a demarcare l'altrdogse, piu profonda affinita tra i due
artist®*’. Diverse sono le motivazioni che nel 2009 hanndapo nelle sale del Museo
Morandi le opere fotografiche di Bernard e HillacBef*®. La coppia tedesca ha adempiuto
ad una straordinaria documentazione di edifici m@rati oggi archeologia industriale.
Questa ricerca, condotta con grande rigore composita depurato questi edifici da ogni
elemento di contestualizzazione ambientale, facemdlovece emergere la funzionalita e la
purezza delle forme architettoniche. Cosi le faifigrdi Bernard e Hilla Becher agiscono,
come le composizioni morandiane, alla definizioneud ordine strutturale. La rigida
frontalita delle loro inquadrature € anche l'ocoasi per tornare a riflettere sulla qualita
fotografica della prospettiva che Morandi utilizzer le sue nature morte. Il 2009 e anche
I'anno che segna l'apertura al pubblico della cstsahio di Morandi di Via Fondazza, nella
guale, dopo l'acquisto ed il restauro operati dain@ne di Bologna, si € deciso di riportare
gli oggetti e gli arredi per ricostruire situlo studio. A piu di quindici anni di distanza dal
trasferimento dello studio nelle sale del Museo &haii, con il ritorno nel ricostruito luogo
d’origine si riaccende il dibattito sulla correttezfilologica di tale operazione e sull’ancora

pill marcata sacralizzazione-feticizzazione dei hiodell’artista. In merito, Marilena

847 Cfr. Josef Albers. Omaggio al Quadrato. Una retrospattivatalogo della mostra, cura di P. Weiermair, &Biby
Editoriale, Milano 2005.
848 Cfr. Bernard & Hilla Becher at Museo Morandi cura di G. Maraniello, Schirmer/Mosel Verlagomaco 2009.
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Pasquali, che piu di tutti ha seguito e custodéretlita morandiana, scrive: “In primo luogo
si pone l'interrogativo, tutto culturale, se siagtieavere gli oggetti di Morandi vicino alle
sue opere, per una migliore conoscenza della saaapure se debba prevalere la logica
museografico-feticistica del luogo sacro e intaitgila cui ci si avvicina con reverenza,
come a un palcoscenico ormai deserto. Non ho wmosia chiara a questa domanda e
anche se io preferisco decisamente la prima saiazioredo che possano avere un senso
entrambe le ipotesi: oggetti e opere insieme, aeauper comprendere meglio l'artista e il
suo modus operandi; studio ricostruito (perché,i,ogig di questo non si pud comunque
fare) come meta di una visita rispettosa e meraeneviicativa®®. Nel 2011 si susseguono
ben tre esposizioni dedicate ad artisti che cagukxggi diversi mostrano affinita con I'opera
di Morandi: Pier Paolo Calzolari, Wayne Thiebaudexandre Hollan. Di Calzolari viene
esposta la grande installazioBenza Titolo 201@he appare come una dolce elegia del
pensiero morandiano, una metafora della purezzeetinale e della pensata leggerezza che
le opere tarde di Morandi emanano. Un incontrollque i due artisti, tutto bilanciato sulla
luminositadel pensiero, infatti sembra che Calzolari avvesgadipinti di Morandi la luce
che racconta di aver percepito nei suoi anni vaméziuna luce invadente [che] possedeva
gli oggetti e le realta fisiche rendendole astraéiate tattili. Dava la sensazione che gl
oggetti fossero fatti di luce, fisici ma impalpabif®. Anche se i lavori di Thiebaud e di
Morandi ad una prima osservazione appaiono poceailcrili, infatti le modalita pop
dell'artista statunitense - le cui composizioni a@ifollate da oggetti simbolo della societa
dei consumi (dolci, caramelle, chewing gum, hot,dagsmetici, giocattoli) - sembrano in
antitesi con le atmosfere morandiane, una riflegsu attenta rivela insospettabili affinita.
Thiebaud come Morandi utilizza oggetti comuni, agiani, e sviluppa il suo linguaggio
sulla ripetitivita della rappresentazione e sultad® delle varianti, dimostrando una
profonda attenzione al controllo degli aspetti fatine strutturali delle sue compaosizioni. Da
una comune disposizione per un’osservazione di fggwmenologico sono accomunati
Alexandre Hollan e Morandi, infatti I'artista unglkeee seguendo la lezione morandiana
mantiene la forma e lascia oscillare la sua ricér@digurazione e astrazione. Spiegano le
curatrici della mostra che tra i due artisti ci adisia affinita che differenze, cio che i

accomuna sono i soggetti della rappresentaziondarddferenza e sicuramente nel modo

49 M. PasqualiMorandi: due studi, due storién “IBC”, XVII, n.1, Bologna 2009.
% pjer Paolo Calzolariin G. CelantArte dall'ltalia, Feltrinelli, Milano 1988, p.156.
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di guardare gli oggetti del quotidiano. La dove IHol esprime una vicinanza, Morandi
sembra esprimere una distanza, la natura restavatseanche se in ultima analisi entrambi
conducono 'osservatore verso un olffé” L'ultimo artista presentato accanto a Morandi
nelle sale del Museo Morandi, prima del suo trasfento negli spazi del MAMbo, e stato
Carlo Mattioli nel 2012. Con l'artista modeneset sinalizzata una ricerca che, muovendo
dallesempio morandiano, si e rivolta allo studiella natura morta come simbolo della
condizione moderna. Mattioli lavora sulla perditdaitma che contraddistingue le opere piu
libere di Morandi e ne accentua lo spessore matericdapdo ad esiti piu radicali certe
premesse insite nei lavori morandiani. Il confromta i due artisti permette quindi di

riflettere anche sulle qualita materiche del tesgittorico morandiano.

®Yntervista a Lorenza Selleri e Giusi Vecchicura di M. Rapagnetta. Il documento & consilétatmline all'indirizzo
internet: <http://www.incontrarsinellarte.it/2012/09/intervista-a-lorenza-selleri-e-giusi-vecchi/>.
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Nuove letture di una critica interminabile

“Per un novello Vasari, fortuna e sfortuna di Matan
costituirebbero un capitolo edificante sul costumele
ideologie, le ignoranze e lo snobismo del nostrodoed

Pio Maria Bardi

L'apertura del Museo Morandi negli anni Novantaedetina un ulteriore rilancio degli
studi morandiani e sul finire del decennio, attragealcune cruciali esposizioni, Si
affermano nuove letture critiche che delineancsgliuppi per gli anni successivi, trovando
poi riscontro nella grande esposizione al Metrdpolidi New York del 2008. La partita
dell’arte italiana, a fine secolo, si gioca anceua compresenza di antico e moderno come
tratto caratterizzante dello spazio artistico @ati, ed in questo spazio, ancora una volta, €
centrale la presenza di Morandi. Di questato dell’arte si direbbe, ne é sintomo e prova
la XLVII Biennale veneziana che Germano Celantatare del settore delle arti visive,
costruisce sullo slogaRuturo-Presente-Passdls. Il progetto critico di Celant, inscritto
nella curvatura cronologica 1967-1997, dispone uma“piattaforma orizzontal®®, in un
eterno presente, artisti storici ed artisti piuvgioi. Nello stesso periodo, negli spazi di
Palazzo Quirini Dubois a Venezia, Achille Bonitoiv@l cura la sua personale contro-
biennale,Minimalia. Da Giacomo Balla a .,.anch’essa un’esposizione che corre lungo |l
filo della tradizione artistica italiana. Bonito i@ rintraccia un “minimalia italiano” e
spiega che “dalle Avanguardie storiche alle Neoguardie, dal Futurismo alla
Transavanguardia & possibile riscontrare una limediterranea e cosmopolita dell’arte
italiana capace di rappresentare la modernita seppattirsi sui modelli nordeuropei ed
americani®®. L’anno successivo, ancora nell'inquieto spaziguteare e sempre tesa dal
proposito di un necessario raccordo tra passatsesepte, s’'inaugura nelle sale della
collezione Peggy Guggenheim, dopo essere stateaegenza alla Galleria dello Scudo di
Verona, I'esposizioneMorandi ultimo. Nature morte 1950-196¢he “ci fa capire con

chiarezza ammirevole e con approccio critico nuowo periodo di attivita di Giorgio

852 Cfr. G. Celant, a cura dEuturo, Presente, Passat€atalogo della XLVII Biennale di Venezia, Elecilano
1997.

53 M. Carboni,A Venezia Futuro, presente, passato'‘il Tirreno”, 11 giugno 1997.

854 A. Bonito Oliva, a cura diMinimalia. Da Giacomo Balla a ..catalogo della mostra, Electa, Milano 1997, p.16.
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Morandi, l'ultimo, che & stato finora liquidato Halcritica con troppa facilit3®>.
L'esposizione e di grande interesse per le numero®éta metodologiche proposte.
Innanzitutto, a differenza di gran parte delle asfioni monografiche dedicate all’artista,
disegnata su un singolo periodo dattivita, l'uimche fino ad allora é stato il meno
studiato; questo segmento cronologico e attraversadiante un’accurata ricostruzione
filologica attenta al valore dei dipinti e alle fowisive coeve. Inoltre humerosi sono gli
affilatissimi studiosi che compaiono in cataloge chttraverso una pluralita di linguaggi,
rileggono Morandi al presente. Laura Mattioli Rossiratrice dell’esposizione, nel testo
introduttivo, dal significativo titoldVlorandi: questioni di metodgorecisa che la rassegna
intende “verificare e approfondire le [...] conoscengulle nature morte degli anni
Cinquanta e Sessanta, in un’ottica piu strettamattitgente la storiografia artistica, e porre
alcune domande fondamentali sul significato e slbre di quei dipinti, domande che
coinvolgono inevitabilmente il concetto di storippticato alla produzione artistica e i
metodi della critica d’arté®®. L'esposizione si pone cosi in un alveo pit amgala
semplice monografia e si propone di analizzaredfagnorandiana in un campo ampio che
contenga la storia, la storia dell'arte e la catid'arte. In questa complessa tessitura il
problema delle variazioni, cioé delodus operandili Morandi che caratterizza I'esorbitante
produzione in serie del periodo in esame, segna “labbandono dell'id#acreare
capolavori”, infatti se Walter Benjanfii aveva teorizzato la morte dell'aura, “Morandi
persegue invece pragmaticamente all'interno dettarp [...], la morte dell’aura, perché
non crede piu che il reale, molteplice e discomjngoggetto alla posizione relativa
dell’osservatore e alle scelte arbitrarie del pgfgpossa ancora essere rappresentato con un
atto emblematico e unic®®. Questo significativo scatto, rilevato dalla sasdi con una
concezione marcatamente postmoderna, sanciscealidbho, da parte di Morandi,
dellidea di progresso, e quindi l'uscita dalla r&odell’'arte, intesa come disciplina
evoluzionistica. Il sistema di variabili configuoatla Morandi, la molteplicita e la relativita

di cui e metafora, fuoriesce dalla storia e diviem@izio di una “temporalita fratturata,

855 T, Krens, Introduzione in Morandi Ultimo. Nature morte 1950-1964atalogo della mostra, a cura di L. Mattioli
Rossi,cit., s.p.

856 |, Mattioli Rossi,Giorgio Morandi: questioni di metogdn Morandi Ultimo. Nature morte 1950-1964atalogo
della mostra, a cura di L. Mattioli Rossit., p.9.

857 Cfr. W. BenjaminL’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilitééecnica trad.it., Einaudi, Torino 1966.

88 |, Mattioli Rossi,Giorgio Morandi: questioni di metogdn Morandi Ultimo. Nature morte 1950-1964atalogo
della mostra, a cura di L. Mattioli Rossit., p.12.
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discontinua, incertd®°. Ma I'ultimo Morandi ottiene questo risultato anche per mezzo d
una nuova costruzione spaziale che abolisce latuligt prospettica, infatti “gli oggetti non
sono piu disposti su un tavolo, in una tridimenalia accentuata dai contrasti di luce e
ombra, ma su una superficie [sulla quale] sembsmvoapporsi o scivolare in verticale gl
uni sugli altri®®. Conseguenza di queste osservazioni - la domariéacgiale & costruita
I'esposizione € “come debba essere considergiartoestrema del pittore nell’ambito della
storia dell'arte del XX secol8® - & che la modernitd di Morandi si gioca su “un
atteggiamento diacronico, legato alla ricerca niaimdoello eterno ed estetizzante, ma di un
linguaggio capace di conferire senso e significala forma pittorica®? di questa ricerca
la pittura di Morandi diviene “luogo di una riflesee sul’'uomo e sul mondo di natura
sostanzialmente filosofic&®. Da questa lettura di fine secolo i lavori reaizzia Morandi
nell’'ultimo quindicennio d’attivitd, con una sorpente torsione, si liberano dalla rete
della modernita e si trovano proiettati nella chgt@ne postmoderna; paradossalmente, ma
poi forse nemmeno tanto, le opere morandiane shug@dla modernita - il moderno si
manifesta come discontinuita, perpetuazione delvoiid - e si ritrovano ad abitare
nell'orizzontalita storica della postmodernita. 8goarte di questo teorema anche alcune
osservazioni che trapelano dagli scritti in cataldgMaria Mimita Lamberti e di Marilena
Pasquali. Maria Mimita Lamberti, in un accuratore$to in due tempi, risale prima alle
fonti visive di Morandi e poi alla fortuna delleesopere, aspetto, quest'ultimo, analizzato
anche attraverso la presenza di opere morandidh&meelo di interni del cinema italiano.
Da questo bilancio si evince che per lungo tempgiutizio critico su Morandi € rimasto
attardato ed ancorato al repertorio visivo d’anéety quasi che la questione Morandi si
fosse chiusa con la Quadriennale romana del 198%ritica italiana, tranne poche voci,
conosceva poco l'ultimo ventennio d’attivita deftiata e si esprimeva per formule
sclerotizzate che riducevano I'opera morandianaradormulario di banalita. Ne € prova,
ad esempio, il giudizio di un critico come Gillo Bles che nel 1963, dimostrando

d’'ignorare totalmente i lavori ultimi dell'artistascrive: “non € piu il tempo di

59 A, Trimarco,Confluenze. Arte e critica di fine secpbit., p.48.

650 |, Mattioli Rossi, Giorgio Morandi: questioni di metodan Morandi Ultimo. Nature morte 1950-1964atalogo
della mostra, a cura di L. Mattioli Rossit., pp.15-16.

%1 |vi, p.18.

2 |vi, p.21.

%3 |vi, p.23.

84 Angelo Trimarco ha discusso questi problemi neglitoto L'uscita dal postmodernan Idem, Confluenze. Arte e
critica di fine secolpcit., pp.35-48.
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macchiaiolismo, né della scapigliatura, e neppeattegpressionismo alla Brucke o al Blau
Reiter o del naturalismo alla post-Morandi. E’ @empo molto piu serio dove alla pittura
competono altri compiti di quelli aneddotici, iltuativi, romanticamente sentimentali,
atmosfericamente intimisfi®®> Anche la citata presenza di Morandi negli intehaii cinema
italiano & segnale di un uso stereotipato dellacpexra, 'appartenenza ad una ristretta e
raffinata cerchia borghese, come traspare nei disod piu noti,La nottedi Antonioni e

La dolce vitadi Fellini, entrambi del 1960. In particolar mota dolce vita in cui appare
una natura morta del 1941, riflette “la ridottaibita (e conoscenza) del nuovo Morandi
postbellico, diffusa anche tra gli addetti ai laVer“la difficolta di vedere direttamente o in
riproduzione fotografica le nuove opere che Morawvdidipingendo, e che potrebbero

mutare lo schema critico di un maestro ormai futai tempo®®.

Il paradosso € che la
lacuna creata dalla mancata ricezione degli ultdagenni dell’attivita di Morandi da parte
della critica italiana, che avrebbe permesso larmtilazione del giudizio espresso, e
colmata dalla critica straniera, cosi “lI'ultimo Muwrdi € [...] meno visto e riconosciuto in
ltalia che all'esterd®’. Della veridicita di questa osservazione, perarestn ambito
cinematografico, ne € testimonianza il filan bacio e una pistolalel 1955 di Robert
Aldrich, in cui una natura morta del 1954, postaaato ad un dipinto di Afro Basaldella,
dimostra I'aggiornatissima conoscenza dell’operaandiana. Di questo parere € anche
Marilena Pasquali che ribadisce: “mentre all'estéicoro unanime degli studiosi vede in
guesta pittura il vertice di tutta I'arte morandiamorse soltanto in Italia, e per una vecchia
consuetudine che si tende a non mettere in dismussivi € ancora chi pud considerare
Morandi principalmente, se non unicamente, comepconario della stagione metafisica o
maestro del Novecento, senza riconoscerne il rubloprotagonista di tutto questo
secolo®®®,

A riallacciare Morandi al tempo presente e a vahdd'assorbimento da parte della cultura
d’oltreoceano, ci pensano i saggi di Joseph J.dRishdi Angela Vettese. La studiosa
italiana, muovendosi sul terreno sdrucciolevole lidagtisti apparentati a Morandi, si

propone di “confrontare questo corpus notevole giere con le ricerche che,

%G, Dorfles, pericoli di una situaziongn “Il Verri”, n.12, Milano, dicembre 1963, p.4.

6% M. Mimita Lamberti, Convenzioni e convinzioni di un genere pittorico Morandi Ultimo. Nature morte 1950-
1964 catalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Rost., p.33.

%7 |vi, p.35.

%% M. PasqualiPercezione e allusione nell’arte matura di Giorditorandi, in Morandi Ultimo. Nature morte 1950-
1964 catalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Rosi., p.41.

178



contemporaneamente alla sua realizzazione ma am¢bepi successivi al suo termine, si
sono presentate alla ribalta in Europa e negli Staiti” °°°. 1l processo che, per la Vattese,
avvicina l'artista bolognese alle ricerche del prdge € “il raffreddamento del dipingere
manifestato dall’ultimo Morandi”, che in antitedi@ntemporaneo dilagare dell'informale
e dell'espressionismo astratto lo videro raffreédar‘progressivamente pulirsi da qualsiasi
eccesso emozionaf€®. Quest'operazione che connota i dipinti deglirnitanni facendone
processi iterativi e analitici, come gia abbiamatavmodo di segnalare, s’incrocia con le
ricerche che definiscono la menniana “linea amaitdell’arte moderna”, e quindi con
esperienze come “le proliferazioni di cubi dellenpr opere di Sol LeWitt, il combinarsi
ritmico di parallelepipedi negli Specific Objects Donald Judd, nei blocchi di Carl
Andre™’’, La famiglia dei morandiani invece non comprenderebbe per kb artisti
come Tony Cragg, Haim Steinbach, Allan McCollume@mti nell’'ambito della scultura
oggettuale. La studiosa in questo caso, forse,ritieme opportuno far convergere tra gli
interessi che questi artisti hanno potuto maturspetto a Morandi la totalita del processo
creativo dell’artista bolognese e quindi gli ogpelte nella loro concreta materialita abitano
I'universo morandiano e che, invece, con grandatpaza la fotografia ha presentato nello
spazio dell'arte. In conclusione I'esposizione vuole dstrare che “il Morandi del
dopoguerra non solo comprese il suo tempo, ma asegtyee incamminarsi a modo suo sulla
via modernista e sulla via di un'arte che ripensaptoprie ragioni interné* Pil che
modernista, verrebbe da dire che il destino defffapmorandiana sembra incrociare delle
istanze postmoderniste emerse sulla “via newyotR&Sadicata da Trimarco allo scoccare
degli anni Novanta. Il proposito che orienta I'espne curata da Laura Mattioli Rossi, di
approntare nuovi modelli interpretativi per I'opeatall’'ultimo Morandi, si nutre anche del
contributo dello psicanalista Fausto Petrella. tui®so precisa che il suo lavoro “non e
certo una diagnosi clinica o una psicanalisi di Mai”™®’* lavoro peraltro impossibile vista
la biografia senza notizie dell’artista, ma € caeate un primo tentativo di approcciare al

lavoro dell’artista con strumenti meno usurati ‘d&krminabile esercizio a cui la critica ha

69 A. Vettese,Morandi e la cultura artistica del secondo dopogaerin Morandi Ultimo. Nature morte 1950-1964
catalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Roséi, p.59.

7% vi, pp.60-62.

71 |vi, p.67.

72 |vi, p.69.

673 A, Trimarco,Confluenze. Arte e critica di fine secptit., p.59.

674 F. Petrella“Lux claustri”: costruzione di un mondo sublime. tdasu Giorgio Morandiin Morandi Ultimo. Nature
morte 1950-1964catalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Rpsi., p.70.
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sottoposto Morandi. La mancanza totale d'informakidi prima mano sulla vicenda
esistenziale e la sterilita dei pochi scritti prtijdettere e quant’altro, che si assestano quasi
sempre su un registro di superficiale formalitaniadel’'uomo Morandi una nebulosa muta
e indecifrabile, ed allora la prima cosa che calpié “lo strano parco d’oggetti che l'artista
custodiva gelosamente [...] che significato poteva awere questa selezione di povere
cose, accuratamente custodif@” Questi oggetti si presentano gia come un prohleine
diventa di ancor maggiore risoluzione se si affaootle complicazioni che emergono nella
complessa metamorfosi a cui sono sottoposti nebi fapera. Ma l'aspetto piu
destabilizzante € quello che potremmo definire, lobrillante definizione trimarchiana,
I'inconscio dell’oper&® cioé la pericolosa scissione tra le intenzioni'aletore ed i
significati liberati dall'opera: quali sono i “mesgyi [...] che Morandi affidava
ripetutamente alle sue bottiglie? Oppure siamo ¢l li accogliamo come messaggi
enigmatici, che parlano dunque, pit che di lui,ndi stessi, delle nostre rispost&?”
Domande, forse irrisolvibili, ma che in parte indno Petrella a congedare l'iterazione
tematica come necessario e facile effetto di uessione, perche la ripetizione e ogni volta
attivata da una differenza, cio che si ripete ndidentico, ma identico € il ripetersi della
differenz&’® Gli oggetti - Morandi “era proteso verso il pottella cosa e questa lo
assorbiva praticamente, facendogli dimenticare tesss, il polo dell’lo, il soggetto
dell’azione e della presa di posizione verso datssono fondamentali per I'artista nella
relazione con il mondo e con se stesso, mediasodaconoscenza della realta che “nel suo

spazio privato viene rispettata, ma fortementetéitaie piegatd”®.

La partita che Morandi
gioca € l'eterna partita con lirrappresentabilil reale, anch’egli vive “il delirio, cioé la
fondamentale inadeguatezza del linguaggio e dé&"f83 scrive Barthes, questo & anche il
senso piu profondo della sua oracolare sentenzHa“eupiu astratto del reale”. Il suo

“oggetto di desiderio non e mai altro che il realefie poi € altrettanto I'irreale, perché

®7% |pidem.

676 Cfr. A. Trimarco,L’inconscio dell’'opera. Sociologia e psicanalisilite , Officina edizioni, Roma 1974.

77 . Petrella“Lux claustri”: costruzione di un mondo sublime. técsu Giorgio Morandiin Morandi Ultimo. Nature
morte 1950-1964catalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Rps&., p.71.

678 Scrive Gilles Deleuze: “tutte le identitd non sare simulate, prodotte come un effetto otticaam#rso un gioco
pit profondo che e quello della differenza e deiteetizione”, in Idem,Differenza e ripetizionetrad. it., Raffaele
Cortina, Milano, 1997, p.2.

679 F. petrella“Lux claustri”: costruzione di un mondo sublime. tdasu Giorgio Morandiin Morandi Ultimo. Nature
morte 1950-1964catalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Rpsk., pp.71-79.

80 R. Bartheslezione(Lezione inaugurale della cattedra di Semiologttetaria del Collége de France pronunciata il 7
gennaio 1977), in Idengade Fourier, Loyolaseguito dd_ezione trad. it., Einaudi, Torino 2001, p.183.
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“crede sensato il desiderio dell'impossibf&” Non a cas®bjects of Desire: The Modern
Still Life®® & il titolo della grande esposizione in cui Moragdpresente con un’opera del
periodo metafisco, che il Museum of Modern Art ddv York dedica alle trasformazioni
subite, nel corso del Novecento, dalla natura mootae sistema di rappresentazione del
reale. Negli ultimi anni del secolo passato, traotenai innumerevoli mostre dedicate
all'artista, occorre registrare I'esposizioBergio Morandi. Flowers and Landscaphe fa
conoscere la pittura dell’artista in Giappone, langle antologica del Museo Thyssen-
Bornemisza di Madrid e la mostMorandi and His Time: Paintings from the Giovanardi
Collection primo approfondimento che la Estorick CollectidinLondra dedica al lavoro
del bolognese.

Nel 2000, con la personale che la Galleria Civitartd Moderna di Torino dedica a
Morandi, si ritorna all'analisi dell'intero percarsmorandiano, ma con un particolare
interesse agli anni Venti, come registrano glitéati Del Puppo e D’Amic®#® Sempre a
Torino, per l'apertura al pubblico della Manica lgandel Castello di Rivoli, s’inaugura
I'esposizione collettivaQuotidian@®* che, gia in clima di nuovo realisftid riflette
sullambiguo rapporto dell’arte contemporanea can reéalta quotidiana. L’articolata
ricostruzione, che insegue il concetto di quotidiamun percorso che attraversa la pluralita
di esperienze che costellano il Novecento, e I'sikoee per vedere I'opera di Morandi,
assunta, opportunamente, come simboltrasfigurazione del realein dialogo con artisti
molto distanti dal suo lavoro. Questo dialogo mdsianche I'esposiziodannis Kounellis-
Giorgio Morandi curata nel 2001 da Bonito Oliva alla Galleria $@#d di Londra, in
guello che pud essere considerato I'anno londidéddorandi, con, in contemporanea, la

doppia personale alla Tate Modern e all’Estoricke@tion®®®

che indagano rispettivamente
la produzione dell’'ultimo Morandi, confermando t@nesse internazionale per questa fase

emerso dalla rassegna veneziana del 1998, e ibrppgell’artista con Roberto Longhi.

%L Ipidem.

882 Cfr. Objects of Desire: The Modern Still Lifeatalogo della mostra, a cura di M. Rowell, Theskum of Modern
Art, New York 1997.

683 Cfr. Giorgio Morandj catalogo della mostra, a cura di P. G. Castagdatiberto Allemandi, Torino 2000.

884 Cfr. Quotidiana.Immagini della vita di ogni giorno nalite del XX secolccatalogo della mostra, a cura di D. Ross,
N. Serota, I. Gianelli, G. Verzotti, J.Watkins, @faa Milano 2000.

85 £’ del 2000 I'espressionealismo istericaconiata dal critico letterario inglese J. Wood gescrivere il rapporto tra
gli scrittori contemporanei e la realta. Su qudstoa si veda C. D’AmicisRealismo Enciclopedia Italiana Treccani,
Vi Appendice, 2007. Lo scritto e consultabile oweli all'indirizzo internet:
<http://www.treccani.it/enciclopedia/realismo/Erofedia-Italiana>.

88 Cfr. Giorgio Morandj catalogo della mostra, a cura di D. De Salvo &slle, Tate Modern, Londra 200Mprandi:
the collectors’ eyecatalogo della mostra, a cura di P. Coldwell eJ&¥mes, Estorick Foundation, Londra 2001.
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Bonito Oliva spiega che Morandi e Kounellis inceotd le loro ricerche ad un livello piu
profondo dell'apparente lontananza formale, inf&dntrambi gli artisti con estrema
coerenza con lo Zeitgeist del XX secolo, hanno ggergo una poetica costantemente
aggiornata da una ansieta formale costruttiva dindime linguistico a sua volta rinviante a
un superiore ordine moraf®”. Quest'ansia fa di Morandi e Kounellis “sicuraneeattisti
d'avanguardia, nel senso della sperimentazione coméua esperienza del fare esecutiva”
e, piu specificamente, Bonito Oliva riconosce a Mati “un rigore preminimalista [...] un
eroismo da camera che sviluppa una iconografiassfa sul tema del tempo transeunte e
trasforma il genere natura morta in «natura moPt&x!l discorso di Bonito Oliva si dirama
nella definizione delle consonanze filosofiche #elarie che accomunano artisti come
Giacometti, Bacon, Beckett a Morandi, ma distingygest'ultimo per una “febbrile
costanza esecutiva’, ed € proprio questa connaot@zahe rende Morandi e Kounellis
esempi di una condizione esclusiva dell’arte itedial due artisti “costituiscono modelli di
produzione estetica come resistenza morale, latalwantro l'effimero, la capacita di
stemperare l'impazienza sperimentale dell' avaniguaella soluzione di una forma capace
di affrontare domande primarf&®. In questo periodo di grande interesse internaéoper
I'opera di Morandi, si colloca anche I'accuratodstudi Maria Cristina BanderdJorandi
sceglie Morandi che ricostruisce attraverso il carteggio con l@nBale, nella lunga
parabola 1947-1962, il decisivo ruolo avuto da Maianel panorama culturale italiano. Il
saggio della Bandera contribuisce alla sottrazidn®orandi dallimmagine di uomo ed
artista isolato, imposta ed autoimposta, e restiui’assoluta consapevolezza che l'artista
aveva della sua opera e del suo tempo. Del 2008¢c&) sono I®©sservazioni sullo sguardo
di Yves Bonnefoy che indica Morandi, accanto a $30ae Giacometti, come l'incarnazione
del suo paradigma visivo. Per il filosofo francés@pere di Morandi “non sono tanto fatti
di pittura pura, quanto un interrogare il rappdr#linguaggio e realtg sono testimonianza
dell'irriducibilita del reale al linguaggio e da egta terribile presa di coscienza scaturisce la
domanda che Morandi pone: “nellillusione del dism come restare arroccati a un senso,

come conservare il contatto tra le parole e il niprme permettere loro [...] di creare un

887 A, Bonito Oliva,Jannis Kounellis, Giorgio Morandtatalogo della mostra, Galleria Sprovieri, Londra.
%38 |pidem.
89 |bidem.
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mondo?®®®. Dunque la pittura di Morandi mostra “lirrealtinniata delle parole”,
I'inospitalita del linguaggio che non “offre allata un luogo in cui possa essere”, e, C0Si
come Mallarmé, prova “che le parole non hanno acoapacita di aprirsi un varco su
qualcosa di diverso da cid che sofid”Ma come il poeta grida che bisogna cambiare la
lingua, anche Morandi, per Bonnefoy, cerca dispenante nel “laggiu” del quadro “lo
spazio di una parola nuova®. Cosi ildispositivo Morandnei primi anni del nuovo secolo
si presta ad un'ulteriore torsione, e, nellitimwache si schiude con la mostra alla
veneziana Fondazione Guggenheim, alcune letturgchai riconfigurano I'esperienza
dell'artista sulla soglia tra realta e linguagdia. sua pittura non € piu, o almeno non solo,
pratica analitica, riflessione intransitiva, ma afeta della non rappresentabilita del reale,
scacco al linguaggio. E’ il 2004 quando Lorella @ai, curatrice di una raccolta di lettere
di Morandi, scrive: “il mondo visibile, con le sderme plastiche, le sue architetture
primigenie, le leggi e le sue strutture: questinteressa. Un mondo nel quale Morandi va
in cerca non dell’'effimero, ma del duraturo; notladéugacita, ma del razionale; non del
trascendente, ma del vero; non della superficiedaia sostanza. Perché le sue cose non
appaiono, sond®. Il problema sarebbe capire cosa sono, o meghmecin modo
scintillante ha osservato Bonnefoy, come quesgesi collocano sulla soglia tra linguaggio
e realtd’”. Nello stesso anno al Von der Heydt Museum di \u@p si tiene una grande
personale dedicata alle nature morte dell’artistantre alla Fondazione Bandera di Busto
Arsizio, a dimostrazione di una sempre maggioregrazione dell’'opera morandiana nelle
poetiche del secondo Novecento, Angela Madesaostrgisce il variegato panorama del
disegno italiano ponendo Morandi ad apertura di aammino che risale fino al
concettual®. Nel 2006 & ancora Londd a celebrare Morandi per mezzo di
un’esposizione che prova ad individuare linfluerdsll’artista italiano su un gruppo di

artisti inglesi. Il curatore, Paul Coldwell, muowendai dipinti di Morandi degli ultimi anni,

69 vy, Bonnefoy, Osservazioni sullo sguardo. Picasso Giacometti, aidi, trad. it., Donzelli editore, Roma 2003,
pp.110-111.

1 |vi, p.112.

92 |vi, p.113.

93|, Giudici, Il linguaggio delle cose ordinarjén G. Morandi, Letteregit., p.131.

%9 Su questo aspetto del lavoro morandiano si vedaearS. Agostill testo visivo. Forme e invenzioni della realta da
Cézanne a Morandi a Kle€hristian Marinotti Edizioni, Milano 2006.

895 Cfr. Il disegno nell'Arte Italiana dal 1945 al 1975. Ddorandi al Concettualecatalogo della mostra, a cura di A.
Madesani, Silvana Editoriale, Milano 2004,

89 Cfr. Morandi's Legacy: Influences on British Artatalogo della mostra, a cura di P. Coldwell liphivilson
Publishers, London 2006.
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invita a riflettere sul significato dell’opera dalttista italiano per artisti come David
Hockney, Tony Cragg, Rachel Whiteread, Michael @idartin, Patrick Caulfield, Paul
Winstanley, Christopher Le Brun, Victor Willing, BeNicholson, William Scott, Euan
Uglow. L’attenzione del mondo anglosassone per Mdirasi concretizza anche
nellomaggio di Sean Scufly che in una raccolta di suoi scritti menziona Maoliatbme
artista centrale della sua ricerca. Tornando iiltael 2007 Marilena Pasquali antologizza,
suddividendoli in due sezioni, parte degli scrifie nel corso di trent'anni ha dedicato a
Morandi. La prima parte del volume segue un itirneratorico-biografico, la seconda e
invece un approfondimento critico di alcuni aspeliee connotano I'opera morandiana, a cui
segue un’appendice con materiali inediti. L'autriceaverdendo untopos introduttivo
comune a molta letteratura morandiana, spiega pe#ltazione che “in Italia non si sono
pil avuti studi monografici complessivi su Morands fronte di numerosi ed
interessantissimi saggi comparsi su riviste e, atyito, nei cataloghi delle rassegne che si
sono succedute negli ultimi vent'anni”, ma soprédtugiustamente, lamenta la mancanza di
“pubblicazioni monografiche, volumi specifici cheepentino il punto di vista del singolo
studioso arricchendolo di contributi diversi, dinmagini, di documenti, di aperture sul

presente e sulle prospettive della fortuna critivarandiana®

8 Uno degli aspetti piul
interessanti del saggio € indubbiamente il nuovar@gio metodologico che la Pasquali
profila, infatti scrive: “distinguendomi dal tradmnale approccio nazional-novecentesco a
Morandi, peraltro all’estero ormai del tutto sugerao non considero i suoi primi anni fino
alla stagione metafisica compresa, come i piu itapdr, quelli che giustificano e
sostengono la sua grandezza, quelli dei suoi umsyperati capolavori. Credo piuttosto,
insieme a Roberto Longhi ed alla piu attenta @&ificternazionale contemporanea, che il
percorso dell’artista sia paragonabile non a upalian ma ad una «traiettoria ben tesa» che
lo porta, di riflessione in riflessione, di espada in esperienza, di opera in opera, a scavare
sempre di pit in se stesso fino ai dipinti strudgenbellissimi degli ultimi annf®.
Dunque, nel nuovo secolo, gli studi morandianijuehzati dalla “critica internazionale
contemporanea”, ripensano I'opera dell’artista matdo un approccio metodologico che

sposta l'attenzione critica sulle opere degli ultanni ed attraverso queste incrocia le rotte

897 Cfr. S. Scully,Giorgio Morandi: Resistence and Persistenge Resistance and Persistence: Selected Writings
Merrell, London-New York 2006.
9% M. PasqualiGiorgio Morandi. Saggi e ricerche 1990-2Q00Noe Edizioni, Firenze 2007, p.8.
699 |,
Ivi, p.9.
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delle ricerche contemporanee. Forse e proprio guesivelle vagueche caratterizza gl
anni dieci del duemila fino a trovare approdo msijosizione, la pit vasta e completa mai
dedicata a Morandi, che tra il 2008 e il 2009 end tra il Metropolitan Museum di New
York e il MAMbo di Bologna. Philippe de MontebellDjrettore del Metropolitan Museum,
cogliendo queste sollecitazioni scrive, nell'intwatbne al catalogo che accompagna la
mostra, “il momento di rivalutare pienamente I'adieMorandi e finalmente arrivato”, di
“restituire a Morandi il posto che gli spetta naftibito dell’arte moderna”, di “contribuire
alla rinascita internazionale di Moran®®. Da parte loro i curatori, Maria Cristina Bandera
e Renato Miracco, spiegano in premessa cleeitgeistdel tempo presente ha reso chiaro
che “Morandi e stato non l'ultimo rappresentantadpittura figurativa, ma il poeta della
sua crisi, capace di viverne e interpretarne iblagnento e contemporaneamente di cercare
soluzioni a esse alternative”, ma soprattutto aewer, esemplificando le funzioni di quello
che abbiamo definitadispositivo Morandi che “la centralita di Morandi si € andata
spostando e trasformando. [...] Cosi la [sua] ricetaagi dal costituire il momento
culminante di un’unica tradizione, rappresenta diap crocevia attraverso il quale non
possono non transitare i diversi orientamenti detlarca poetica del secolo scor§d” Il
catalogo, suddiviso in scansioni cronologiche \aliigattraverso una pluralita di voci e di
metodi segue l'intero corso dell’arte morandianac#nto allampio affresco della Bandera
che apre il volume e tra i numerosi meriti indivadoell'immenscedificio dei riferimenti di
Morandi anche una particolare attenzione per l&str Orienté”, spicca la rigorosa
filologia di Flavio FergonZ®, che attraverso I'uso incrociato di documenti eunagini
ricostruisce il complesso universo delle fonti wesi dell’artista e la tensione

all'attualizzazione che sostiene lo scritto di Reridiraccd®*,

"0p. de Montebellontroduzione in Giorgio Morandi 1890-1964catalogo della mostra, a cura di M. C. BandelRa e
Miracco,cit., pp.16-17.

91 M. C. Bandera e R. MiraccBremessain Giorgio Morandi 1890-1964catalogo della mostrait., p.21.

92 gylrattenzione di Morandi per l'arte orientaldtre al saggidGiorgio Morandi Ogginel catalogo dell’esposizione al
Metropolitan di New York, si veda anche: M. C. Baral Miscellanea per Morandiin “Paragone”, LVII, 67 (675),
maggio 2006.

93 Cfr. F. FergonziSu alcune fonti visive di Giorgio Morandi Giorgio Morandi 1890-1964catalogo della mostra,
cit., pp.46-65.

04 Cfr. R. Miracco,Nulla & piu astratto del reajén Giorgio Morandi 1890-1964catalogo della mostrait., pp.290-
305.
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Morandi attuale, inattuale, postmoderno

“Di tutto resta una bottiglia bianca”
Giorgio Morandi, 1962

Dopo I'esposizione al Metropolitan Museum di NewrkKad in contemporanea con la
seconda tappa della mostra al MAMbo di Bolognayuimero di gennaio del 2009 della
rivista “Paragone” dedica un ampio spazio di rdglese alla mostra newyorkese
presentando gli scritti recensivi dei temutissingtd? Schjeldahe del “New Yorker” e
Holand Cotter del “New York Times” ed una lettera ldaurence Kanter, Lehman
Curator®. | giudizi, tutti accomunati da un convinto apmamento dell'opera morandiana,
sono una conferma della riuscita della mostra siEse, ma sono anche la prova della
consapevolezza ormai raggiunta, all’estero forse ghie in Italia - anche su questo fu
profetico Francesco Arcangeli - del ruolo centrdiéVorandi nella tessitura artistica del
Novecento ed i suoi riflessi nell’'arte d’'oggi. Unasi elevata e diffusa percezione della
rilevanza deimodusmorandiano viene osservata da Maria Cristina Bandde scrive: “é

in questo nuovo secolo, e forse non a caso in guesivo millennio, che negli Stati Uniti si
coglie palpabile una nuova e piu avvertita attemziper la pittura di Morandi, non solo
presso collezionisti e galleristi, [...] ma tra lergane di cultura in senso lato, anche al di

fuori dei circuiti accademici®®.

Negli anni successivi alla mostra americanadiiesse per
Morandi, se possibile, & ulteriormente cresciutmaaerso un lungo elenco di esposizioni in
Italia ed all’'estero e nuovi studi critici dedicadila sua opera, fino a giungere alle
celebrazioni per i cinquant'anni della scomparstiatista nel 2014. Tra le stazioni piu
significative di questo breve cammino, un lusttwe si apre a margine dell’appuntamento al
Metropolitan Museum, occorre ricordare un’altra ortpnte mostra oltreoceandjorandi:
Master of Modern Still Lif€’, curata da Flavio Fergonzi e Elisabetta Barisdlai Rhillips
Collection di Washington. Sempre nel 2009, s'inaagla grande rassegna dedicata

allopera grafica di Morandi, curata da Luigi Fica@ portata in scena a Palazzo dei

%5 Gli scritti a cui si fa riferimento sono: BchjeldaheTables for one. Giorgio Morandi’s still-lifeH. Cotter,
All that life contains, contained.. Kanter, Lettera da New Yorln “Paragone” LVII, 67 (675), maggio 2006.
%M. C. BanderaMorandi al Met in “Paragone” LVII, 67 (675), maggio 2006, p.55.

07 Cfr. Morandi: Master of Modern Still Lifecatalogo della mostra, a cura F. Fergonzi e HisBai, Phillips
Collections, Washington 2009.
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Diamanti di Ferrar®® la cui apertura, in concomitanza con la chiusle#iesposizione al
MAMbo, sposta il discorso dal linguaggio pittori@ quello grafico. Con la mostra
Morandi. L'essenza del paesaggiel 2010 torna al centro dell’attenzione, dopo i
precedenti studi di Giuliano Briganti del 1984 eRtiberto Tas$!® del 1992, il genere
meno studiato dedorpusmorandiano. L’interesse di Morandi per i “paesdme preferiva
chiamarli, € sancito da una produzione che equigalgrca un quinto della sua opera
pittorica e soprattutto, dalle opere pervenutenad@@vvio della sua attivita. L'importanza
dei paesaggi nell’opera dell’artista € marcataadBkndera, curatrice dell’esposizione, che
ne ripercorre la fortuna critica e vi appone a dasione il giudizio autorevole di Federico
Zeri, un critico, scrive la studiosa, che “pu0 essparagonato a Giorgio Morandi per
lintensitd del suo sguardo indagatdr@”’ Zeri, uno studioso dalle rabdomanti facolta
percettive, scrive: “Il fatto piu curioso [...] &€&, mentre tutti lo conoscono come autore di
nature morte, pochi sono a conoscenza dell'alteaastivita, quella di pittore di paesaggio.
Morandi ha eseguito molti dipinti di piccole diménrs (piu 0 meno come le nature morte)
che raffigurano paesaggi. lo considero questi dipfra i piu alti capolavori del
paesaggismo di tutti i tempi. In essi si sente fi@tluosa attenzione verso I'opera giovanile
di Corot; talvolta si percepiscono riflessi moltoedmti e trasfigurati di Cézanne. Ne
risultano paesaggi di una intensita lacerante,astytto quando il campo figurativo viene
occupato da alberi o da piccoli muri di ville, evBngono racchiusi gli incanti stagionali,
soprattutto estivi, nell’aria che vibra per il caldnel silenzio delle estati italiane in
campagna, nell'ipnotica bellezza di quei momentuntutto tace e il sole ardente batte e si
riflette sulle vegetazioni e sugli intona€i®. Le acute osservazioni di Zeri indicano gli
antecedenti formali di Morandi nella polarita Ce@#zanne, ma lasciano anche affiorare un
fondo inquieto, una dimensione “lacerante” che éa phesaggi morandiani, alla stregua
delle nature morte, dei paradigmi della nostra muitke Davanti alla terribile provvisorieta
di questi paesaggi, in particolar modo quelli dedfiimi anni, la cui composizione “appare
sfuocata, quasi sottoposta ad un effetto di dissaa” e gli “esili e tremolanti bordi di tela

bianca che costellano il quadro, suscitano unaaz@nse di poetica e apparente precarieta, a

"9 Cfr. L. FicacciMorandi, L'arte dell'incisione Ferrara Arte, Ferrara 2009.

9 Cfr. R. Tassi)l paesaggio di Morandiin Giorgio Morandi. Artista d’Europacatalogo della mostra, a cura di M.
Pasquali, Electa, Milano 1992.

oM. €. BanderaE dire che i paesaggi li amavo di piin Morandi. L’essenza del paesaggimtalogo della mostra, a
cura di M. C. Bandera, 24 ORE Cultura, Milano 204.00.

"1 E. Zeri,Abecedario pittoricoa cura di M. Carminati, Longanesi, Brezzo di Bed2007, pp.173-175.
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differenza di qualsiasi fotografia forzatamentaugdrata®*? la Bandera si pone, e ci pone,
il dilemma sull’effettiva comprensione dell’essertiajueste opere. Intendere questi dipinti
significa avvertire la pittura di Morandi, “non gia sintonia con i propri tempi, ma
piuttosto [...] per quella sua lacerazione tra I'esse l'apparenza”, come immagine
dell“inquietudine modernd™®. Solo dopo questa avvertenza preliminare si conuge
“come questa sua pittura, enigmatica e talora &g sia anticipatrice e precorritrice della
sensibilita dei nostri giorni, in grado di dialogaton 'oggi, cosi da essere piu che mai
attuale e universalé”. Questinquietante attualitd insita nelle opereMbrandi, come
segnala ancora la studiosa, non sfugge a Don [ekille, non a caso, pone i suoi
personaggi smarriti dgbost 11 settembre, in attonita contemplazione davdigi @ere
dell'artista: “erano gruppi di bottiglie, brocchecatole di metallo per biscotti, nient'altro,
ma c’era qualcosa nelle pennellate, o nei bordgotari di vasi e barattoli, che sembrava
contenere un mistero a cui non sapeva dare un namaesorta di introspezione, umana e
oscura, distante dalla luce stessa e dai colordigeito””*°. Ad una percezione frammentata
e dissolta del reale che inquieta le immagini mdiame allude anche I'esposizione
L’abstraction du ré€f® tenuta a Tolone nel 2010. La mostra francese t@wta Laura
Mattioli Rossi, che pone accanto ad una quararmtigere dell’artista - dipinti, acquerelli,
opere grafiche - alcune fotografie realizzate dtarGnello studio di Via Fondazza, rivolge
ancora una volta lo sguardo all'impossibile rappatell’artista con il reale. La riduzione
della raffigurazione a pochi elementi strutturadi ie sostanziale monocromatismo sono |l
risultato dell’estremo sforzo osservativo che Mdliaasercita di fronte alla realta, e provano
I'irriducibilita di quest’ultima al linguaggio pitirico. Tra gli ultimi anni del primo decennio
del nuovo secolo e i primi del secondo si configwapo il tentativo attuato da Fausto
Petrella nel 1998, un approccio psicanalitico g morandiana. | due studiosi che
maggiormente seguono lirto sentiero psicanalitper giungere a capo dell’enigma
morandiano sono Massimo Recalcati e J. David Millelacaniano Recalcati dedica una

serie di scritture all'opera di Morandi, a partata una prima riflessione del 2005 in cui

"2 M. C. BanderaE dire che i paesaggi li amavo di piin Morandi. L'essenza del paesaggiatalogo della mostra, a
cura di M. C. Banderait., pp.28-30.

3 vi, p.30.

" bidem.

5D, Delillo, L'uomo che cadgrad. it., Einaudi, Torino 2008, p.14.

"8 Cfr. Morandi : I'abstraction du réelcatalogo della mostra, a cura di L. Mattioli Rpsdtel des Arts, Tolone 2010.
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I'artista e citato come esemplificazione di undeal&ire estetiche” delineate nel pensiero di
Lacan, cioé una delle “tre topiche possibili deltaazione artistica e del suo prodotto che
insistono in modo inedito a porre l'arte in unaz@ne determinante col real&” L'opera

di Morandi, per Recalcati, € un possibile paradigieliiestetica del vuoto, in quanto mostra
“lazione della sublimazione artistica come aziodie presentificazione-assentificazione
della Cosa” ed “in questo senso allora l'oggetjoprasentato non e tanto in rapporto
all'oggetto di natura quanto al vuoto della C6¥a’L’oggetto & utilizzato da Morandi “per
bordare il vuoto della Cosa”, ma finisce “in reaftar evocarlo continuamente come sua
matrice invisibile” ed allora spiega Recalcati chelle opere morandiane “l'oggetto €
totalmente denaturalizzato; € piu Cosa che ogget#n diversamente dall'informale o
dall'astrattismo, esso resta in bilico tra l'uniakro dei due poli. Questo equilibrio formale
consente a Morandi di domare il vortice della Casajuoto che circonda le bottiglie
morandiane non e, infatti, il vuoto incandescetitelas Ding, il turbine del godimento,
I'irrespirabile, ma un vuoto organizzato tonalneenin vuoto che custodisce, come |l
silenzio dell'analista, il limite della rappresezitme™*®. A questo primo scritto segue nel
2010 la pubblicazione, sul primo numero della tevigPsicoArt” del Dipartimento di Arti
Visive dell’'Universita di Bologna, di un saggio deato esclusivamente all'opera di
Morandi. Recalcati, che segue il percorso delbtatiattraverso quattro nodi concettuali -
anacronismo, immagine e ripetizione, il silenzidledleose, la memoria del vuoto -, muove
dall'inattualita di Morandi, da intendere non imnténi storicistici, ma anzi “in quel rapporto
fondamentale dell'opera d'arte con la Cosa chéaisecessariamente irriducibile al tempo
storico.In altre parole, I'essere sfasato, dissestatogsosmon in linea con i tempi, non € la
debolezza della poetica morandiana, ma la sua faitepropria”®®. In questa dimensione
atemporale, in cui la vita dell’artista conosceostkeros della pittura, non possiamo
“misconoscere il carattere sintomatico del rappodio Morandi con la pittura, né

I'anacronismo o I'ascetismo che ne derivano. Dobbipero anche intenderci sul significato

7M. Recalcatile tre estetiche di Lacain “Aut Aut”, n. 326, 2005, pp. 142-58. Vedi amchdem,Le tre estetiche di
Lacan in “The Sympton, on line journal for Lacan”, dapbile online allindirizzo internet:
<www.lacan.com/symptomé6_articles/recalcati estetiilacan.html>.

"8 |bidem.

"9 bidem.

20 M. Recalcati, L'immagine-segno. Giorgio Morandi e la poetica delotq in “PsicoArt”, vol.1, n.0, 2010,
disponibile online all'indirizzo internet: <httpp&icoart.unibo.it/article/view/1819/1188>. Il sagg stato pubblicato
per la prima volta nel volume, Idethmiracolo della forma. Per un'estetica psicoatiak, Bruno Mondadori, Milano
2007.
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del termine sintomo. Per Lacan, infatti, il sintoman € semplicemente cido che ostacola la
vita di un essere umano rendendola infelice: ma@ea - e soprattutto - un'invenzione
soggettiva, un modo particolare attraverso il qualesoggetto tratta la sua impossibilita di
sanare l'inesistenza del rapporto sess{@leRispetto alla prassi iterativa che caratterizza
I'operato di Morandi, Recalcati afferma che essa wa interpretata come manifestazione
della pulsione di morte come diagnostica la psiksinalinica, ma “l'immagine-segno si
manifesta piuttosto come insistenza, continuitégrmb sintomatico dell’opposizione a
forme stereotipate, nate gia morte, del saperecreazione artistica € infatti chiamata a
introdurre nuovi significanti, o meglio, nuove imgiai-segni capaci di rompere la
cristallizzazione negli stereotipi che condiziongnio discorso gia stabilitd®. Questa
ripetizione, un’elevazione sublimatoria nel senacahiano, che consente all'oggetto di
assumere la dignita della Cosa, si pone come gnaazione radicalmente antillustrativa,
evocazione dell'indecifrabilita della realta, irtffaicordiamo, non a caso, che se per Lacan
il reale € indecifrabile, per Morandi “nulla & pistratto del reale”. In definitiva Recalcati
sottolinea l'aspetto “fortemente fenomenologicoeckorregge la poetica dell’artista ed
elegge le bottiglie di Morandi ad “immagini-segrec bucano l'esistenza dell'oggetto
evocando il reale irrappresentabile che essa semisiadire”?®. Sul secondo numero di
“PsicoArt"’?* che si attesta come centro del dibattito psidtiemisu Morandi, ancora nel
2010, appare per la prima volta in lingua italiamache lo studio dello psicanalista
statunitense J. David Miller. Lo studioso muove ttatlizionale approccio codificato dal
modello delLeonardofreudiano, per poi adottare un approccio compavaiia analisi e
critica d’arte; Miller spiega che l'arte di Moranalifre “un contributo alla psicanalisi da due
punti di vista: innanzitutto per la tradizionalealisi applicata, che esplora il legame tra arte
e vita d’artista; secondariamente per i punti ditatio tra analisi e critica d’arte, prospettiva
dalla quale [...] I'arte di Morandi dimostra dei peipi chiave del processo psicanalitico”

In effetti Miller, dopo aver tratteggiato delle dimiche relazionali abbastanza convenzionali

- il conflitto con il padre, il senso di colpa sessivo alla sua morte e I'esclusivo rapporto

"L bidem.

22 |bidem.

2 |bidem.

2% Larivista & illustrata in copertina da una natmearta di Giorgio Morandi del 1941.

2> 3.D. Miller, Giorgio Morandi tra psicoanalisi e critica d’'artein “PsicoArt”, vol.1, n.0, 2010, disponibile oné
allindirizzo internet: <http://psicoart.unibo.itticle/view/2134/1514 >. |l testo riprende un invento dell’Autore al
congresso annuale dell’American Psychoanalytic dission (New York, 13 gennaio 2010).
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con la madre e le sorelle - si scontra con unamarsita di dati biografici su cui riflettere
ed infatti scrive: “per esplorare le origini psiogiche della sua arte, intesa come cio che
trae origine dalle sue esperienze infantili, o eladue fantasie e dai suoi sentimenti,
sarebbero necessarie ulteriori informazioni bidghef e testimonianze personéf Ed
allora l'analista intraprende una via diversa, td&s che per Morandi la sua arte fosse la
sua analisi ed immagina che lartista invitato attlaae in analisi, avrebbe risposto:
“qualsiasi cosa io abbia da dire, posso dirla djpmdo. Le mie tele sono come il vostro

analista’?’.

Miller riconosce nell’arte di Morandi numerosefigita con il processo
analitico, infatti ritiene che Tlarte e [lanalisiriflettono una sublimazione, una
trasformazione degli impulsi istintuali reindirizzaverso una gratificazione simbolica
attraverso la creazione di un oggetto nuovo”, sodhkione che costituisce “il terreno
comune tra analisi e arte, e [suggerisce] la pogaildli un incontro tra psicanalisi ed
arte”® Nei dipinti di Morandi, che Miller considera cordelle registrazioni simboliche di
“una seduta”, si manifestano le proiezioni delle S@lazioni oggettuali interne” ed inoltre,
la sua pittura combattuta ed oscillante tra unaedige serena ed un fondo inquieto,
suggerisce all’analista anche un@se-en-scedella teoria del conflitto e del compromesso.
Miller chiude la serrata ed acuta comparazione)'atéo creativo dell’artista italiano e |l
processo d’analisi clinica, sottolineando come #spdecisivo e centrale dell’arte di
Morandi, I'evocazione di “tre aspetti misteriosildaealta soggettiva, che sono centrali per
I'analisi clinica, ognuno dei quali implica un mascamento. Un aspetto e che I'apparente
ripetizione maschera infinite variazioni. Un al&ache I'apparente chiarezza maschera una
inevitabile ambiguita. Infine, la sua arte suggm¥riscome la realtd convenzionale ne
mascheri un’altra, che potrebbe sembrare pil reaéeche & solo «nelle nostre testé%”
L’originalita dei contributi, diversamente orientati Recalcati e Miller, avverte della
necessaria esigenza di rapportarsi al complegispositivo Morandi operando una
contaminazione dei saperi, che affianchi alle miadiali metodologie un approccio
interdisciplinare. In questa direzione trasversaleolloca il breve scritto, del 2011, del
regista Ferzan Ozpetek che dal guinto di vistalavora alla definizione degli aspetti

compositivi che apparentano l'artista bolognesauadegista cinematografico. | quadri di

2 |bidem.

7 |bidem.

28 |bidem. Su queste questioni si & espresso Angelo TrimastosaggioSulla critica interminabile in Idem, La
parabola del teorico. Sull'arte e la criticd&dizioni Kappa, Roma 1982.

2 |bidem.
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Morandi per Ozpetek sono “inquadrature di possiiifa, film la cui vita, la cui azione, &
espressa nell'immobilita”; questa percezione cinegrafica € possibile perché “il pittore
sceglie cosa farci vedere, cosa per lui € impogtartisa serve a rappresentare il suo mondo”

"30 a rendere cosi affine la

ed e questa scelta “del taglio del quadro, del gufhtvista
ricerca di Morandi a quella condotta da un regi®al 2012 &€ ancora Maria Cristina
Bandera a curare un’ampia rassegna dedicata sllzardal Museo d’Arte della Citta di
Lugand®~. In mostra, accanto alle circa cento opere di Mdrasono affiancate opere di
artisti orbitanti nel solco morandiano come StWadnds, Bernd e Hilla Becher, Lawrence
Carroll, Craigie Horsfield, Franco Vimercati, RathWghiteread, e non manca anche una
riflessione sulla fortuna cinematografica di Moramatmai riconosciuta a pieno titolo come
fonte preziosa di diffusione dell’iconografia deltista. Nel 2012 all’artista viene dedicata
anche una personale dalla Fundacao lberé CamarBorth Alegre, ma e soprattutto la
presenza di Morandi alla Documentd*f#d attestarne ormai il riconoscimento nell’ambito
dei circuiti del contemporaneo. La rassegna di &lassurata da Carolyn Christov-
Bakargiev, non solo dedica un’intera sala all’'opae'artista, ma, a prova della rilevanza
di Morandi nel progetto espositivo - “un’interrogaize aperta sulla condizione di ritiro ed
esodo nel mondo contemporaneo e sul significato lahparole distruzione e ricordo
possono acquisire in differenti cultufé® la colloca nella rotonda del Fridericianum, cioé
nel centro strategico e simbolico della rassegnavi@andi sono esposti sei dipinti, una
selezione di disegni e sono poste sotto teca cibqtieglie e otto volumi appartenenti alla
sua biblioteca personale, tra libri d’arte, testtdrari, poetici e cataloghi di mostre dedicati
ad alcuni degli artisti che piu amo. Cosi il radoodell’artista non déimitato alle sole opere,
ma e articolato in un discorso molto piu ampio gueta in scena gli oggetti sui quali
esercito il suo sguardo, i libri che indirizzarahsuo cammino: il suo stesso vissuto diviene
esemplificazione del desiderio della curatrice di slower form of time - the time of

W34

materials L'universo morandiano, posto al centro della “te&n cosi Christov-

Bakargiev definisce la rotonda del Fridericianunhiviene costellazione atemporale di un

0F OzpetekAppunti su Giorgio Morandliin “Paragone”, anno LXIl, n.95, gennaio 2011,.p.6

31 Cfr. Giorgio Morandj catalogo della mostra, a cura di M.C. Bandera.e-Mnciolli, Silvana editoriale, Milano
2012.

32 Cfr, JHOCUMENTA (13)catalogo della mostra, a cura di C. Christov-Bgie, Hatje Cantz, Ostfildern-Ruit 2012.
33 M. E. Minuto,dJOCUMENTA (13). Tra contrazione e deflagrazipime“Doppiozero”, 11 luglio 2012. Lo scritto &
disponibile online all'indirizzo internet: <httpwivw.doppiozero.com/materiali/ars/documenta-13-tvat@zione-e-
deflagrazione>.

34 C. Christov-Bakargiev, Press Release dOCUMENTA, (2612.

192



archivio in cui si svolge un dialogo aperto e texsale che coinvolge in uguale misura
documenti, immagini, reperti archeologici e opetatd ed unisce le sue nature morte “ai
sinistri metronomi di Man Ray, le fotografie di L&d#ller al grande disegno Hypotalamic
Brainstorming di Gianfranco Baruchello del 1962 pénsiero di Lawrence Weiner alle
antiche statuette in calcite dell’Asia Centrafa”Le modalita con cui I'opera di Morandi
viene esposta a Kassel sono caratterizzate daizaootalita astorica, che dispiega in unico
campionario privo di qualsiasi gerarchia arti magge storia delle cose, connotazioni,
gueste, tra quelle che piu comunemente definistaremndizione postmoderna. Allora la
caducita, l'incertezza, la segreta inquietudinel’'a@tra di Morandi ed, al contempo,
I'indifferenza e la seduzione dei suoi oggetti, mehnde caleidoscopio della rotonda
fridericiana, non solo rispondono alle coordinagpasitive, ma aderiscono al progetto
curatoriale e diventano suggestiva ed implacabé¢afora di questa condizione. Sempre in
Germania ed ancora con modalita tese ad una disnaessperta e trasversale del linguaggio
artistico, un’opera di Morandi & presente alla mestelier + Kiiche = labore der sinf&
che attraverso un panorama assai variegato di@agteanta opere dal 1500 ad oggi, segue
I'affascinante analogia tratelier e cucina come spazio creativo. 1l 2013 & puntekatcora
da due esposizioni internazionali curate pero ddigsi italiani: la prima e la retrospettiva
del Palais des Beaux-Arts di Bruxelles condotta carma e perizia dalla Bandera che
approfondisce il modello espositivo gia sperimemtatugano, affiancando, in questo caso,
alle opere di Morandi le misteriose immagini di Llimymans, la cui pittura con uno
sguardo cinematografico che tanto lo avvicina advidr, attraversa la frammentata realta
contemporanea divenendo sismografo di una condizpvacaria, inquieta, che connota la
societa contemporanea di fronte al crollo delleideelogie e certezze. L’altra mostra, che
espone il maggior numero di opere su carta dalitarimai presentato all'esteroGiorgio
Morandi: Lines of Poetr{’ alla Estorick Collection di Londra. | curatori @@écono la loro
idea di Morandi seguendo lknee minime delle sue composizioni, suggerendo cosi
un’ipotesi di lettura che passa per il segno amziger il colore. Un altro aspetto
rimarchevole dell’esposizione londinese é - conmaabrconsuetudine delle mostre dedicate

all'artista - la costruzione di un dialogo apertd ana trasversalita di esperienze e di

3> M. E. Minuto,dOCUMENTA (13). Tra contrazione e deflagrazioine‘Doppiozero” cit.

736 Cfr. Atelier + Kiiche = labore der sinneatalogo della mostra, a cura di M. Herford, Blafjantz, Ostfildern-Ruit
2012.

37 Cfr. Giorgio Morandi: Lines of Poetrycatalogo della mostra, a cura di A. BaldinottRe Cremoncini, Silvana
editoriale, Milano 2013.
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linguaggi al cui centro si pone I'opera morandiaNal caso specifico i lavori dell'artista
sono accompagnati dalla proiezione del documentaipolvere di Morandf® di Mario
Chemello e dalla serie di Polaroid rielabord&aesaggi immaginati: | Luoghi di Morandi
realizzate dal fotografo Nino Migliore nel corsogtieanni Ottanta. Il 2014, anno che
celebra i cinquant'anni della morte di Morandi, l@itao da numerose iniziative che si
svolgono prevalentemente tra i confini italiani.pfemessa di quanto andato in scena nel
corso delllanno appena concluso, diciamo che, atdrodi un’attenzione mediatica
sicuramente accresciuta nei confronti di Morandiseda da una proliferazione espositiva
mai conosciuta prima, ben poche, a giudizio di strive, sono state le concrete novita
emerse nel dibattito critico morandiano, tali dattraole alla continuitd dell’ultimo
guindicennio. Un primo bilancio consente di indivare, nella fitta rete espositiva
intessuta, due orientamenti critici che, come tula vicenda critica morandiana
mirabilmente esemplifica, oscillano tra antico edemo, facendo paradossalmente di
Morandi un artista dall’orizzonte atemporale cheggke alla linearita della storia per
collocarsi nella postmodernita. Le istituzioni bgih@si, come ovvio, hanno svolto un ruolo
centrale nell'articolazione del programma celebgticon il MAMbo che ha traghettato
I'artista verso la costellazione del contempora@&sgiando sfilare, nel corso dell’anno, tra
le sale del Museo Morandi, ospitato ancora al sotermo, le opere dei tre artisti
anglosassoni - Tacita Dean, Rachel Whiteread e ¢rawer Carroll - da lungo tempo legati
alla lezione morandiand@he Studio of Giorgio Morandh il progetto di Tacita Dean che ha
reso visibili due film Still Life e Day for night girati dall’artista nello studio di Morandi nel
2009. | due film riflettono sul lavoro concettualee presiede le composizioni di Morandi,
restituendo gli elementi dimenticati che costitoisa il processo costruttivo delle opere. In
Still Life vengono ripresi gli involontari disegni nati dalieee che I'artista tracciava a
matita sui fogli che avvolgevano il suo tavolo avdro e sui quali disponeva i suoi oggetti
per ricordarne I'esatta collocazione o per segnealde variazioni. Invec®ay for nightci
racconta di come I'occhio dell’artista britannicaugi sugli oggetti di Morandi, sull’opacita

e la polvere che li avvolge - “Giorgio Morandi eitapittore che sapeva dipingere la

38 || documentario dedicato allopera ed alla vitaMiorandi, & stato realizzato in occasione dell'aper di Casa
Morandi a Bologna nel 2009, si sviluppa - spiegagista - “a partire dai tre luoghi canonici dellza vita: le case di
via Fondazza e di Grizzana, le campagne di GrezaRoffeno, e il museo, luogo fisico astratto dsivmanifesta la
vita della sua arte”. Si veda il sito internet: tph#www.lapolveredimorandi.com/blog/il-documentaH.
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39 scrive l'artista - provando a sottrarli al rigidmaradigma visivo a cui li

polvere
sottoponeva l'artista. In contemporanea con i lavw®lla Dean, Rachel Whiteread ha
propostoStudy for Roomun dialogo poetico tra alcune nature morte di &har degli anni
Cinquanta ed alcune sue piccole sculture, commgian resina e gesso, a forma di
parallelepipedi. Lescatolemonocrome dell’artista inglese, una silenziosdagapione dei
volumi architettonici, creano un’architettura negatsegnata dal vuoto, dall’assente, dal
mancante, che trova corrispondenza nelle scansipaziali morandiane. L’'esposizione
Ghost Housedi Lawrence Carrol, artista che piu volte ha iadlic Morandi tra i suoi
modelli, presenta i lavori di una ricerca trentdanal “confine tra quadro, scultura e
installazione [...] frutto di un’operazione di ardhegia del presente, recupero di materiali
esistenti, per lo pit di scarti della contempor&xiéi® che fa della poetica morandiana una
dimensione abitabile. Infatti scrive Angela VatteSe sue tele [di Carrol] sono tutte
similmente visitate dal trascorrere di cambiamaenitiimi, di piccole variazioni cromatiche,
di un tempo che non e quello eroico dei grandimagtiquello del giorno per giorno. Il teatro
che l'artista emiliano racconta in un quadrangoldfaimato medio si ripropone in un
palcoscenico tridimensionale e abitabile. Il rudkella polvere sulle bottiglie di Morandi
viene assunto, nel lavoro di Carroll, dalle sgraretdel bianco o comunque del colore
sbiadito e opacd*. La seduzione del contemporaneo si afferma corizeatte anche per
I'esposizione che alla Galleria De’ Foscheari hatpoaccanto a due opere di Morandi,
guelle di due allievi indiretti, Pier Paolo Calzola Claudio Parmiggiani. Si tratta di un
confronto imbastito, ancora una volta, su una dsimm®e di atemporalita che nelle
intenzioni dei curatori si manifesta sotto formardittualita, “intesa come presa di distanza
rispetto al proprio tempo, un tempo con il qualadestri di cui parliamo non si sono mai
riconciliati, un tempo che con la loro opera hamsottoposto a critica, una critica che e
sostanzialmente critica del moderno, di quella lde@egger chiama I'Eta della tecni€&”

In questo spazio si colloca anche la mo&rargio Morandi e Ettore Spalletti. Un dialogo

di luce portata in scena dalla Galleria Maggiore di Bobgrei mesi conclusivi del 2014,

39 Cfr. Tacita Dean. The studio of Giorgio Morandatalogo della mostra, a cura di G. Maranielld\Mbo, Bologna
2013.

"0 G, Colin,Silenzio, c’é pace nelle opere di Cartdh “la Lettura” 25 gennaio 2015.

"1 Cfr. A. Vattese,Una pace che bollein Lawrence Carroll. Ghost Houseatalogo della mostra, a cura di G.
Maraniello, Corraini Edizioni, Mantova 2015, p.14.

42 press releas@alzolari Morandi ParmiggianiGalleria De’ Foscherari, Bologna 2014. Il docuioe consultabile al
seguente indirizzo internet:  <http://www.defoschiecam/mostre-galleria-arte-de-foscherari-bologakzclari-
morandi-parmiggiani>.
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che “travalicando i confini del tempo e dello spaki..] mira a dimostrare come l'arte di
Morandi sia di grande attualita e sia stata fomtefldssione per uno dei massimi esponenti
viventi dell'arte contemporanea italiahi&” Seppure in questo caso, in apparente antitesi
con il progetto della De’ Foscherari, il confrondo propone di discutere lattualita di
Morandi, la sostanza non cambia, attualitd o imdittu fa poca differenza, in una
dimensione segnata dall’'orizzontalita della stoga dall’'atemporalita dell’artista. A
Grizzana, l'altro luogo d'elezione della pittura randiana, nella casa dell'artista la
rassegndsrizzana ricorda Morandicurata da Eleonora Frattarolo, ha celebratocdrdo
del maestro bolognese attuando, ancora una valtajalogo trasversale che ha coinvolto
artisti e linguaggi diversi. La most@mar Galliani incontra Morandche ha aperto, per la
prima volta ad una tale modalita espositiva, gdzmella Casa Morandi e stata affiancata
dalle fotografie realizzate da Luciano Leonottiladbghi abitati dall’artista e dal video
Modus Morandirealizzato da Filippo Porcelli. Nellampia progmarazione celebrativa un
significativo spazio é stato dedicato alla verifidella passione per I'antico dell'artista,
rapporto messo a fuoco, in modo particolare, daldsizioneMorandi e I'antico del
MAMbo di Bologna che ha ridisegnato il percorso assfivo del Museo Morandi,
intervallando le opere di Morandi con opere distrtr Vitale da Bologna, Federico
Barocci, Giuseppe Maria Crespi, Rembrandt, traaljti - comprese in un arco temporale
che va dal Trecento al Settecento. Il rapporto amtico € stato anche I'occasione per
ripensare alla centralitd del binomio Longhi-Morana cui € stato dedicato la mostra
Giorgio Morandi-Roberto Longhi. Opere Scritti Le#& curata da Maria Cristina
Bandera, alla Fondazione Roberto Longhi di Fireempre memore della linea longhiana,
occorre segnalare la rassedda Cimabue a Morandi. Felsina Pittri€® a Palazzo Fava di
Bologna, curata da Vittorio Sgarbi seguendo la sicaxe tracciata da Contini nel percorso
critico di Longhi La prima mostra dell’opera di Morandi in Cof&a l'apertura, in

concomitanza con la conclusione di questo lavomladgrande esposizione dedicata

3 Ppress releas&iorgio Morandi e Ettore Spalletti. Un dialogo diide Galleria Maggiore, Bologna 2014. II
documento & consultabile al seguente indirizzormete < http://www.maggioregam.com/exhibitions/1@@rgio-
morandi-ettore-spalletti-a-dialogue-of-light.html>.

44 Cfr. Giorgio Morandi-Roberto Longhi. Opere, lettere, ittty catalogo della mostra, a cura di M. C. Bandeita,

4> Cfr. Da Cimabue a Morandi. Felsina Pittriceatalogo della mostra, s cura di V. Sgarbi, Béadmiversity Press,
Bologna 2015.

4% | 'esposizione & stata ospitata dal National Mus@irModern and Contemporary Art di Deoksugung aub&o
Corea (20 novembre 2014 - 25 febbraio 2015)
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allartista al Complesso del Vittoriano di Romasata da Maria Cristina Bandéfj e
I'annunciata presenza di un dipinto dell’artistdlangrande rassegnarts&Foods. Ritual
dal 1857* curata da Germano Celant, al Palazzo della Talennel’ambito di Expo
Milano 2015, testimoniano la funzione mai spenth dispositivo Morandie segnano |l

sigillo con il quale mettiamo, per ora, la parateefad un discorso troppo a lungo protratto.

47 Cfr. Giorgio Morandi 1890-1964catalogo della mostra, a cura di M. C. BandekaaSMilano 2015.
"8 In merito all’esposizionéArts&Foods. Rituali dal 1851curata da Germano Celant, al Palazzo della Taienn
nellambito di Expo Milano 2015, la cui inauguraa@ €& prevista per il 9 aprile 2015, si veda il Breslease

consultabile al seguente indirizzo internet: < tpvw.triennale.org/it/mostre/future/3572-artsaodls #.VP3y ZH y
G9Js>.
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