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Per concludere la configurazione della sala conferenze degli Uffici Montedison in viale Castrense a Roma sono previste
due grandi tele (m 4x4) elaborate a sei mani, fatto questo di straordinaria importanza e novita nel contesto della moder-
na arte figurativa, che vede, in genere, gli artisti impegnati singolarmente, chiusi ognuno nel proprio “particulare” dal-
'aspetto fortemente individualista su cui @ improntata quasi tutta la produzione artistica piu recente. La scelta di far ef-
fettuare un lavoro collettivo ha anche lo scopo di sottolineare aspetto “civile” — al di la del tema specifico delle rappre-
sentazioni pittoriche, delle opere — di far uscire gli artisti dalle secche del loro privato. Il soggetto scelto, in sintonia con
questa direttiva, & quello dei luoghi mitici di Roma, come si addice a una sala il cui compito & quello di “rappresentare”,
ed & quindi fondamentalmente “civile”. Gli artisti sui quali si & pensato di far cadere la scelta per tale lavoro sono Stefa-
no Di Stasio, Paola Gandolfi e Dario Passi. Stefano Di Stasio propone nella sua opera una sorta di realismo visionario le
cui fonti primarie vanno ricercate nella Scuola Romana degli anni Trenta, “ricca di colore, segno ed emozione”. La sua
pittura nasce e si sviluppa a partire da una profonda coscienza del significato attuale dell’arte, dalla constatazione che
“|a pittura & stata dipinta tutta” e che la scelta che a noi moderni rimane & quella tra uno sterile e disperato silenzio op-
pure un gioco solitario dell’individuo-artista, tutto svolto al di sopra e contro la storia. L’universo che Di Stasio vuole de-
scrivere & un universo visto nella sua totalita di senso, non solo razionale, non solo visionario, ma allo stesso tempo rea-
le e fantastico. Di Stasio tenta in questo modo di “sottrarsi alla scissione moderna che vuole da una parte la riflessione
logico-concettuale e, dall’altra, la pelle astratta della pittura, il formalismo”. Finisce cosi con il rendere alla pittura la
sua forza, il suo essere “fondamento alogico del pensiero” e, dunque, con l'innalzare P'arte allo stesso ruolo, alla stessa
funzione, che aveva Dio per un pittore cinquecentesco. Questa non & pero una semplice operazione blasfema o dissa-
crante, al contrario, si tratta piuttosto di una risposta che I'artista vuole dare alla perdita di valori del mondo contempo-
raneo, perdita che rischia di omologare tutte le immagini, di trasformare e banalizzare non solo I'arte ma tutta la nostra
vita. Non a caso Di Stasio afferma di sapere “benissimo che questo Dio & fatto di tecnica, mentre il Dio di un pittore qua-
le Michelangelo era un ente effettivo. La posizione & la stessa, ma la coscienza & tutta un’altra. E un fatto mistico, perd
una cosa & sapere che c’@ il vuoto, un’altra & sapere che c’é Dio”. Anche in Paola Gandolfi non mancano riferimenti, piuo
meno espliciti, al realismo della Scuola Romana, ma i suoi personaggi si muovono in uno spazio che, se per lo piu & orga-
nizzato “tramite la visione scenografica del paesaggio urbano, in auge presso il manipolo piacentiniano”, arretra per
certi aspetti verso la metafisica. “Questi scenari metafisici sono tuttavia ben riconoscibili, sono i luoghi di una Roma
metropolitana degli anni Trenta e Quaranta e anche successivi, la Roma della nuova monumentalita novecentesca, fun-
zionale e modernista ma in realta vuota e spoglia, che Paola Gandolfi ha scelto come ambientazione ideale per il suo
personalissimo progetto di stile e di pittura. Sono strutture che denotano anche il desiderio malinconicamente purista
di sostituire al mondo attuale quello infantile e familiare, sconfinando nel territorio del mito novecentesco, come anti-
doto all’attualita congestionata e sopraffattrice dell’oggi”. Cosi “persino il paesaggio industriale — quellindustria di
qualche tempo fa, rappresentata da alcuni tralicci, da quel gazometro ormai privato della sua funzione, immaginato ac-
canto al Colosseo perché esso stesso, nel panorama romano quasi un Colosseo di Tempi moderni gia invecchiati, gia
inesorabilmente archeologico — entra nel dichiarato intento di costruire una citta a somiglianza della propria ansia di
animale cittadino di oggi. E che quella citta deserta — ferita da un’assenza innaturale di rumore, per le ore diurne in cui
rappresentata — & trasposizione ideale di certe zone della notte alla luce del giorno. Chi, infatti, conosce il silenzio not-
turno, di quelle ore profonde in cui i pii dormono, lasciando finalmente in pace la citta; chi sa ripetere a memoria, come
un verso di poesia amata, il rumore dei propri passi sull’acciottolato dei sampietrini; chi, in preda a sinestési, arriva a
confondere il suono con i colori, e viceversa — quei colori romani, ora cosi mescolati e tanti, tutti velati di gialle lumini-
scenze allo jodio — un suono acre fatto di ocra e bisticci di gatti; chi tutto questo non ignora trovera momenti familiari e
struggenti nelle tele recenti di Paola Gandolfi”. E questa stessa realta urbanistica, di una Roma anni Trenta-Quaranta,
per lo piu negletta e dimenticata, che costituisce il paesaggio, il dato geografico delle opere di Dario Passi, anche se
ben diverso & il suo punto di partenza rispetto a quello della Gandolfi. La necessita di rendere 'immagine di luoghi di-
menticati e marginali della citta, alienati da una societa che li caccia in una sorta di limbo, come personaggi scomodi,
pesanti, & cid che, infatti, muove Passi nelle sue rappresentaziohi di paesaggi urbani. Unaricerca, dunque, indirizza-
ta verso l'inattuale, con un pizzico di rimpianto, forse, ma senza nostalgia che, mutatis mutandis, si avvicina a quelle
ricerche su Roma che Gadda e Pasolini hanno fatto in altri campi dell’espressione artistica. Il primo in ambito stret-
tamente letterario, il secondo sia attraverso i romanzi e i versi dei suoi poemetti, sia tramite le immagini cinemato-
grafiche. Si pensi agli enormi complessi che si stagliano tra i prati della periferia e gli acquedotti romani, nell’abba-
cinante luce estiva, delle drammatiche sequenze di Accattone, scandite da un Bach disperato e lancinante. Nei qua-
dri di Passi, questi luoghi si caricano, cosi come accade in Pasolini, di una profonda carica affettiva, di un amore no-
stalgico verso cid che dalla storia & forzosamente escluso.
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TELERI PER LA NUOVA SEDE DEL MESSAGGERO
Vita e pittura in circolo

| due teleri quattro per quattro che Paola Gandolfi, Stefano Di
Stasio e Dario Passi firmano a sei mani sono segnati da una
singolare circolarita. E una circolarita che nel distinguere i
tratti salienti dei tre artisti finisce con I'emulsionarli. Se c'é di-
stinzione fra il modo in cui il colore & dato sulla tela dalla Gan-
dolfi, da Di Stasio e da Passi, quella distinzione risolve poi
I'immagine totale del quadro, lo definisce. Tele di “sogno ro-
mano”. Ma, quale “sogno”? Forse, Roma & il luogo italiano
dove, nel corso del secolo e tuttora, la pittura ha maggior-
mente riflettuto sul proprio destino, dove si & interrogata o si &
trovata felice o devastata nel suo essere se stessa: penso al-
le esperienze diverse di Scipione, di Mafai, di Ziveri, di Vespi-
gnani, di Novelli, di Schifano e Festa, del Guccione degli anni
romani, del Vacchi del “Concilio”, alla gestualita inesauribile
di Guttuso. Forse, prima di Roma, altri luoghi privilegiati furo-
no la Ferrara di De Chirico e Savinio giovani, o la Bologna di
Morandi. Ferrara per i due dioscuri della metafisica fu un luo-
go planetario, il luogo cui guardd con maggiore intensita, luo-
go d'esempio, di attrattiva, I'architettura novecentista roma-
na. “Mistero e malinconia di una strada”, un De Chirico del
14, e quasi il codice obbligato di riferimento per quell’archi-
tettura. E un quadro che fa scuola e si realizza — come dire? —
di la dalle “demolizioni” di Mafai: una specie di premonizione
o figurazione “ante litteram”, un quadro che consente costru-
zioni e spazi, che saranno dapprincipio detestati, poi risco-
perti, poi amati. L'intatto vuoto di quel quadro, con la bambina
che, capelli al vento, sta per attraversarlo lanciando il cerchio,
e 'ombra gigantesca che avanza dal fondo oltre il buio porti-
cato pare esumare il proprio sole dalle luci che lampeggiano
nei nostri sogni e li illudono o li straziano. Ma quella luce, pit
che di illusione o di strazio, pare una luce di verita. O luce “ro-
mana”, la luce che a ferragosto taglia di netto piazze deserte,
quella stessa che invade fulgente e malinconica la vasca di
piazza Navona di un famoso Pannini al Musée des Beaux
Arts di Nantes. Luce di verita, luce che mette a nudo I'animo
e il sogno stesso, luce che allinea le costruzioni sul filo del
proprio disporsi in asse con il cielo. Cosi, quella luce, quella
pittura diventava raggio di un pensiero che portava il pittore a
riflettere su cid che egli stesso distendeva sulla tela, le pro-
prie immagini, certo, i propri sogni. La luce bolognese di Mo-
randi, per converso, era materia, spessore di cose, peso, lu-
centezza e plasticita anche appresa sui classici, da Piero del-
la Francesca a Cézanne, per la gloria di conquistare all'inter-
no degli strati dell'olio I'intimita ineliminabile dell’essere. Ma
Roma fu De Chirico, e i vuoti spazi architettonici lo scenario di
un destino da De Chirico iscritto in cifre di poesia. | due grandi
teleri di Paola Gandolfi, Stefano Di Stasio e Dario Passi ven-
gono da una lontananza dechirichiana, da quel mondo di al-
larmato e smagato sogno che il pittore dell’*Enigma di un
giorno”, dell™*Enigma della fatalita” o de “La torre”, nei lonta-
ni anni Dieci, dipinse come segno di una collettiva coscienza
che guardava stupefatta, “malinconica”, agli eventi incom-
prensibili di una Storia declinante. | due teleri replicano come
a eco quella stupefazione, quella malinconia, accentuandone
il carattere di angoscia e insieme di mesta ironia. Paola Gan-
dolfi condensa il colore dentro il tessuto fitto e opalescente
del pastello, la luce vi affiora come un rimpianto, quasi fosse il
medesimo nodo inesprimibile delle cose. Sulla sinistra del
quadro, la Gandolfi dipinge la ragazza con |'abituccio nero
sbracciato che tanta parte ha nella sua figurazione, ora volta-
ta verso noi che I'osserviamo, ora di schiena. E un'immagata
figura di donna che pare additarci con la propria presenza
una sconsolata perdita del sentimento, ma anche il suo recu-
pero, nudo, cristallizzato, un possibile recupero del mondo
sentito nel pieno della sua imperfezione. La presenza della
ragazza pare evocare, di la dalla finestra, gli emblemi della vi-
ta in cui crede, un orlo di vita, visioni di un vuoto che solo la di-
namica di un sogno pud riempire di senso, di contenuto.
Quella vita si stampa sul frontone laterale della stazione Ter-

mini, con la torre cilindrica che ricorda la “Torre” dechirichia-
na del '13 — proprio come nei sogni, la realta corsiva si trave-
ste di simbolo, si spoglia del suo consueto tratteggio, muta il
suo volto in enigma, e come un enigma ci parla. La malinco-
nia & sul volto della ragazza, quando si fa osservare da noi
frontalmente: la malinconia & nella positura delle sue mani,
che paiono gravate da un destino tanto crudele quanto som-
messo nel suo procedere. Ma, ancora di piu, la malinconia &
nel tono irradiante del colore, deposto sulla superficie del
quadro con cura dolente, ma a ciglia asciutte. Il '900 ha avuto
corso per la Gandolfi da De Chirico in avanti, e la spasmodica
separatezza che nel pittore dell’*Astronomo o Inquietudine
della vita” (1915) si stagliava fra luce e ombra, si & qui addol-
cita, o fatta pit attonita, attonita per memorie di sangue e di
lutti replicati con diversa, straziante fenomenologia. E la real-
ta dell’oggetto che, cosi facendo, la Gandolfi introduce — se-
gno iniziale di quella circolarita del quadro cui accennavo al-
I'inizio — e I'oggetto & o quello spalto di Termini, o la mole del
pastificio Pantanella. La fluida pennellata di Di Stasio, che te-
stimonia di un gesto sciolto e narrativo, iscrive quell'oggetto —
I'oggetto che & sogno reale nella Gandolfi — alla realta del so-
gno: ne fa un giocattolo cui malinconicamente si guarda per
ricavarne un'ulteriore suggestione. Un bambino — I'innocen-
za medesima del sognare — con un festone di lampadine in
mano da luce a quell’evocazione: e il tutto racconta di un per-
duto e nostalgico senso armonico cui vorremmo richiamare la
contemporaneita, il mondo di cemento che ci circonda. Una
luce — le lampadine in uno dei due teleri, una piccola fiaccola
nell’altro — ci riporta a quel bisogno di simbologie che & pro-
prio di Di Stasio, ci riporta a una necessita contenutistica del-
la pittura, a un appello alle cose, a cid che riempie la vita con
invadenza totalizzante, a un appello che difficilmente potra
essere evaso. L'occhio con cui I'uomo guarda quelle forme a
portata delle sue mani, forme manipolabili, & un occhio, soffe-
rente, ma anche non privo di una domestica speranza. Il
mondo, ci dice quello sguardo, forse non potra sfuggirci piu
se noi riusciremo a sognarlo a nostra misura, se potremo ri-
condurlo nello spazio del nostro abitacolo mentale, se potre-
mo possederlo col piacere di riversare in esso l'insieme del
nostro estro combinatorio: il gioco & un pegno pagato alla feli-
cita. E, in questo spirito di gioco, non pud, ancora, non torna-
re alla mente De Chirico, il De Chirico della “Prospettiva con
giocattoli” del 15 — anche quei trenini suoi che sfiorano I'oriz-
zonte ai limiti di un piazzale, come allarme e presentimento di
spazi aperti al di la di quanto & visibilmente cifrato nella tela.
In Di Stasio il giocattolo, con la luminosita che allude a un not-
turno, ¢ il sogno colto nella sua purezza materiale, oggetto di
racconto, e non mero oggetto di pensiero come per la ragaz-
za evocata dalla Gandolfi. Ma esso € |a, con la propria sugge-
stione spaziale manifesta, ricco del suo chiarore e delle sue
ombre tangibili, pronto per un’avventura tutta umana, proprio
come lo erano i giocattoli nella “prospettiva” dechirichiana.
L'avventura tutta umana che il sogno prefigura & quella del-
I'arte, e Dario Passi affresca su una parete del quadro — cosi
il cerchio si chiude — I'oggetto di quella malinconia e di quei
segni che la Gandolfi e Di Stasio avevano evocato trascinati a
tu per tu dalle insidie della materialita. Passi dipinge — con
una tecnica che sa di affresco ripeto — la torre cilindrica della
stazione Termini o il pastificio Pantanella con uno scorcio del-
la sopraelevata che lo sfiora. L'oggetto di cosi complesso
fantasticare, su quella fittizia parete, diventa |'epifania della
stessa creazione artistica, il punto conclusivo di un percorso
che, dal reale, si & dialettizzato attraverso pensieri, emozioni.
E singolare che Passi faccia conto in apparenza di una tecni-
ca che aggredisce la parete in sé, il muro, quasi la parete
specchiasse direttamente quanto & presente di 1a dalla fine-
stra. Se questo accade, forse & ancora per una suggestione
dechirichiana, di quel suo concetto che dice “I'architettura
completa la natura”. Dalla testimonianza di quel completa-
mento nasce |'arte, nasce per lo meno la fantasia, I'uomo
prende casa nell'universo, si confronta con esso, vede le pro-
prie azioni incidere nello spazio vergine del cielo, magari lo
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ALIGHIERO BOETTI
mosaico pavimentale per I'ingresso del
Palazzo Mauro De André, 1990, Ravenna.

ALBERTO BURRI
“Grande Ferro R", 1990, Ravenna,
Palazzo Mauro De Andre,
Scultura-Teatro sulla Corsia Agonale.

ARDUINO CANTAFORA
“Citta come casa", “Citta come collezione", 1990, olio su tela,
ciclo pittorico per il porticato della nuova sede della Ferruzzi Finanziaria,
1990, Ravenna.

NICOLA CARRINO con CARLO MARIA SADICH
elemento scultoreo/architettonico, 1990,
Roma, nuova sede de “ll Messaggero” di Viale Castrense.

MARIO CEROLI
“Eleusi”, 1991, premio consegnato durante lo spettacolo inaugurale
del Palazzo Mauro De André, Ravenna.

EMILIO D’ELIA
“Cosmo Aperto”, 1991, tecnica mista su legno,
nuova sede della Ferruzzi Finanziaria, Ravenna.

ALFREDO DE SANTIS
progetto grafico per il XXVII Campionato Europeo Maschile
di Pallacanestro "Roma "91".

STEFANO DI STASIO
PAOLA GANDOLFI
DARIO PASSI
opera per la sala conferenze della nuova sede de "Il Messaggero”,
olio su tela, 1991, Roma.

MAURO FOLCI
intervento di conclusione del corridoio al piano terra
della nuova sede della Ferruzzi Finanziaria, 1991, Ravenna.

BRUNO LISI
“Finestre sull'universo”, 1991,
tela antistante la saletta riunioni della nuova sede
della Ferruzzi Finanziaria, Ravenna.

CARLO LORENZETTI
elementi di condensazione della luce per la volta
del Palazzo delle Arti e dello Sport, Ravenna, 1991.

ELISA MONTESSORI
“Giardino delle Effemeridi”, 1990, ciclo di 54 mosaici,
Palazzo Mauro De André, Ravenna.

ELISA MONTESSORI
“La Stanza Sospesa”, 1990, Ravenna,
nuova sede della Ferruzzi Finanziaria.

GIANFRANCO PARDI
“Progetto Azzurro”, 1991, Intervento per I'ingresso della nuova sede
della Ferruzzi Finanziaria, Ravenna.

DARIO PASSI
“Frantumazione Urbana”, 1991, olio su tela,
opera per la sala “Vollera" della nuova sede de “ll Messaggero”,
Roma.

ACHILLE PERILLI
arazzi per la sala conferenze del Palazzo Mauro De André,
1990, Ravenna.

ARNALDO POMODORO
“Medaglia per il XXVIl Campionato Europeo Maschile
di pallacanestro” “Roma 91" bronzo dorato

FRANCO PURINI
12 disegni d'invenzione, china su lucido,
sequenza al piano terra della nuova sede
della Ferruzzi Finanziaria. 1991, Ravenna.

GIANNI MARIA SADICH
bassorilievo per la guardiola della nuova sede
della Ferruzzi Finanziaria, 1991, Ravenna.

ETTORE SORDINI
scultura per le fontane, 1990, Ravenna,
Palazzo Mauro De André.

SERGIO TRAMONTI
scenografia per lo spettacolo di inaugurazione del
Palazzo Mauro De André, 1991, Ravenna.

GIUSEPPE UNCINI
scultura per il patio della sala Ferruzzi, 1990,
Ravenna, Palazzo Mauro De André.



