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«lettura cromatica», 1981, grafite, intonaco su cotone, 200% 140 cm






Francesco Moschini
L’ARTE COME LUOGO DELL'IMMAGINARIO POETICO

Thomas Kuhn ¢ un artista che sfugge a qualunque tentativo si faccia per ricondurlo entro
sperimentate categorie storico-critiche. Il suo lavoro attraversa infatti le ricerche artistiche
degli ultimi trent’anni riportandole all'interno di una rinnovata sperimentazione linguistica
inscritta sotto il segno positivo di una sottesa sensualita introdotte attraverso la costante evo-
cazione della materia. Il conflitto tra corpo e ragione che fino agli anni '60 aveva espresso ne-
gativamente la propria inconciliabilita si trasforma cosi in Th. Kuhn nell’esplodere di una ca-
rica vitale ed energetica. Tuttavia ¢ proprio il conflitto polemico ad essere azzerato in una ri-
cerca che puo propriamente definirsi estetica tanto pitt quanto piu rifugge da sistemi conven-
zionali per riproporre una idea della bellezza concepita come tensione se non verso una im-
probabile conoscenza, indubbiamente verso una coscienza del proprio rapporto con le cose.
Basti I'incanto quasi infantile con cui il riuso dei materiali recuperati si lascia alle spalle qual-
siasi tentativo di «riscatto» semplicemente per esplicitare una lezione, oramai patrimonio col-
lettivo, ereditata dalle ricerche delle avanguardie storiche. L'incanto & allora tutto compreso
nella scoperta di potenzialita «altre» ritrovate solo quando I'oggetto perde il proprio caratte-
re di necessita per <cammantarsi» di una risibile aura, in un gioco che non & né frivolo né serio,
ma tutto questo insieme, poiché mostra, proprio nel suo collocarsi in un luogo intermedio,
la molteplicita degli itinerari possibili suggeriti dall’esperienza delle cose. C'e ancora, in que-
sto approccio all’opera, una costante riaffermazione dell’arte come momento creativo, privo
di accenti polemici nella riconosciuta ed accettata adesione al proprio tempo.

In questo senso il modello di riferimento non ¢ tanto il Fontana degli squarci e della nega-
zione dello spazio, quanto piuttosto il Fontana del gallo musivo, nel suo contrasto di nero ed
oro, quale magica evocazione di luminosita spirituali. Cosi come evocazione di una luce misti-
ca sono i tubi al neon, emananti luci colorate, che affiorano dalle filiformi trasparenze delle
sfere metalliche. Ancora aspirazioni a luminosita mentali sono i quadri sulfurei, ora la luce
diviene anche memoria del fuoco simbolico. Lopera viene, in questo processo, scaricata da Th.
Kuhn da qualunque conflittualita con il sociale e con i suoi sistemi di controllo del linguaggio,
per riaffermare invece la propria capacita di intervenire sul linguaggio stesso trasformandolo
in modo creativo. Sono in tal senso particolarmente significative quelle opere in cui la manipo-
lazione artistica interviene su elementi formali tratti dal contesto quotidiano. Nonostante le
apparenze niente infatti & pit1 lontano dai polemici interventi duchampiani. Qui I'identita della
cosa € una realta che non é possibile mettere in discussione nella sua oggettualita, ma diviene
piuttosto uno dei termini del linguaggio. Non ¢ la realta dell’'oggetto ad essere trasformata, ma
la frase che con esso si costruisce. La rete metallica del letto resta tale proiettandosi in una
narrazione fiabesca nella quale la perdita di funzionalita non assume alcun significato parti-
colare, mentre sono piuttosto esplorate altre necessita. Cosi I'assemblaggio degli oggetti, le se-
die, la trasparente sfera metallica, le fredde luminosita del neon tendono ad una leggerezza
nietzschianamente ripensata, alla levita di Zarathustra, alla serena evidenza di cio che é.

Ma l'arte & anche scoperta di cio che si nasconde oltre la superficie delle cose, scoperta
dalle infinite combinazioni che gli oggetti possono istituire fra loro, scoperta ancora di cio
che la «pelle» non manifesta. Cosi, per esempio, le plastiche, nelle quali il procedimento sem-
bra riproporre modalita michelangiolesche nel togliere quell’eccesso di materia che nasconde
la forma sensuale dell’anfora, le sue antiche geometrie: oppure la parete, immagine di un ne-
gativo che si da come il dominio assoluto di suggestioni fantastiche. Le plastiche, in particola-
re, reinventano una archeologia della memoria, ove la materia raggrumata disegna figure di-
scontinue eppure fisicamente presenti, scarnificate nella durezza di un segno che diviene an-
cora piu incisivo nei disegni fin quasi a rammemorare |'archetipo giacomettiano, la stessa «va-
nita» della forma che la brutalita del segno ripropone nella sua storicita o, ancora, come ri-
flesso della memoria collettiva.

Ma sono forse soprattutto i quadri sulfurei ad abitare i luoghi ambigui ove la stessa lumi-
nosita si fa «materia», fino ad esplodere in girandole di colore che hanno il loro antecedente
nel «Vulcanus» del 1982, ed inquiete travalicano i limiti fisici del proprio spazio pittorico per
invadere I'ambiente. La dimensione dello spazio & cosi riconquistata attraverso la luce mate-
riale che emana da questa materia terrosa, fino alla riduzione degli attributi cromatici a due
colori fondamentali, il giallo e I'azzurro, la terra e il cielo, che esauriscono, nelle reciproche
polarita, la dialettica del reale.



In modo ancora piu radicale Th. Kuhn sembra indicare che ogni cosa ¢ materia dell’arte.
Rigoroso ¢ il linguaggio che si confronta con la propria disciplina misurando i propri limiti,
accettati come tali ed indagati nelle forme minime della traslitterazione delle figure come in
Frouzen (1987) o nell’Udito (1985), presenza assenza del linguaggio come linguaggio storico,
trasformato anch’esso in una memoria, in un elemento materiale dell’opera. Occorre forse com-
prendere a questo punto l'importanza della nozione di ambiente, poiché tutta I'opera di Th.
Kuhn si misura con I’ambiente. Le grandi dimensioni delle sue opere ridisegnano, quasi archi-
tettonicamente, I’habit, negando la presunta neutralita della parete, il suo darsi ancora come
quadro prospettico, per dilatare invece lo spazio emotivamente, fino a renderlo evocativo di
un sentire e di un percepire lo spazio ed il tempo dell’esistenza, il luogo di una esperienza non
tanto ordinata geometricamente, quanto piuttosto abitata attraverso i sensi. Sono gli ambigui
contrasti che emergono da alcune opere, realizzate tra il 1987 ed il 1988 in cui la grafite, lo
zolfo, il blu si intersecano con i segni della geometria, (rigorosamente viene riproposto il qua-
drato), per esplodere in una tensione simbolica che riconduce la materia al mito, il passato
della metallica grafite, 'infinito futuro del colore blu, la vulcanica presenza dello zolfo. Si ve-
dano per esempio gli allestimenti per alcuni ambienti, una stanza, una sala, lo spazio orizzon-
tale vuoto rappresentato dalla tensione delle sbarre di ferro zincato che ricuciono fra loro i
tempi delle plastiche blu, per culminare in quello straordinario progetto di allestimento spa-
ziale dell’ottobre del 1990, nel quale i metalli (acciaio, ferro e rame) associati a plastica e pie-
tre, si confrontano tra loro ridisegnando le pareti dell’ambiente.

Tutta la tensione sembra potersi riassumere in un allestimento del 1988, in cui un’asta,
ancora un tubo di luce al neon, si tende tra due sedie: distanze che, nella tensione, comunica-
no fra loro, spazio temporalizzato e insieme congelato, teso. La coscienza della realta rivendi-
ca allora un carattere insieme narrativo e poetico che si manifesta nella costruzione dello spa-
zio ove il tempo & ritmato dalla reiterazione degli elementi e la materia negata in luminose
trasparenze che ritrovano, nella loro disposizione spaziale, il proprio ritmo necessario, I'ordi-
ne di un discorso ove 'arte riafferma infine il proprio carattere assolutamente provocatorio.
E la rinuncia a qualsiasi didascalicita, a qualsiasi tentativo di riaffermare un progetto di do-
minio sul reale. Il reale é materia per la creazione artistica, continuo divenire nel tempo in
un alternarsi mitico dei materiali, grafite, zolfo, blu, e questo all’infinito. Ma & proprio da que-
sta disposizione all’ascolto, che caratterizza la ricerca artistica di Th. Kuhn, che emergono
le figure di una narrazione delirante proiettata verso la riconquista di una dimensione mitica
ed insieme sintetica dell’arte come il luogo dell’immaginario poetico.

Questa mostra ha la presunzione di voler sottolineare una presenza quasi ventennale del-
I'artista a Roma, quasi una sorta di omaggio alla sua presenza discreta, alle sue rarefatte usci-
te espositive nella convinzione pero di una centralita e di una straordinaria qualita del suo
lavoro. Un lavoro condotto in sordina in uno degli spazi pitt magici che si possa presentare
come atelier, in tempi non sospetti dopo tutte le recenti mitologie create sul rapporto tra arti-
sta e luogo del suo lavoro. Ebbene, il suo intricato labirinto, fatto di anfratti che si riconnetto-
no ad un vertiginoso spazio piranesiano, con quel collasso dimensionale tra troppo grande e
troppo piccolo, ¢ stato il luogo ideale per I'individuazione di un suo preciso itinerario artisti-
co che ha visto proprio questa qualita spaziali, quegli smisurati eccessi e quegli esasperati re-
stringimenti farsi elementi di connotazione del suo lavoro. Allo stesso modo la qualita sulfu-
rea che sprigiona dal suo atelier & trasmigrata nelle trasmutazioni alchemiche del suo lavoro.
Un lavoro che ha attraversato con grande coerenza i sentieri del moderno senza mai cadere
nelle durezze di un asettico pauperismo o di un cerebrale distacco da qualsiasi piacere del
fare per farsi invece scoperta quasi incantata della bellezza imprevista dei pit improbabili
accostamenti materici e figurativi. Solo cosi & possibile motivare i suoi contraddittori acco-
stamenti quali le seggiole o le reti del letto e le sfere-groviglio metallico, la luce al neon o quel-
la di Wood, i colori terrosi su respingenti supporti plastici sempre in attesa del loro distaccar-
si come pigmenti per precipitare a terra, quelle rigidita metalliche delle strutture zincate fat-
te reagire con l'instabilita e la leggerezza della carta stazzonata e ridistesa come un sudario
ed infine quel suo esibire sempre e comunque uno sprigionamento di energie, una creazione
di campi magnetici per poi fare in modo che le tensioni glacialmente siano riassorbite e sol-
tanto indicate, per mostrare puri scontri di situazioni fermate nell’attimo immobile prima che
qualsiasi cosa accada. E che cosa é questo fermare il tempo, questo occludere lo spazio, que-
sto indistinto far intravedere mondi possibili per poi negarli, se non un’indicazione di una atem-
poralita, di una metastoricita di una, infine, inattualita dell’operazione artistica se non coinci-
de con una condizione estetica e con un nuovo, quindi, e diverso vivere la propria vicenda arti-
stica nel mondo oggi?
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«senza titolo», 88/89, grafite, zolfo, blu su cotone, ferro zincato, 170x 190 cm



«origine», 1989, alluminio, rete metallica, 24 x 10 10 cm



disegno, 1988



«insonnia III S,,,,,», progetto per istallazione: ferro, rete metallica neo
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Il LETTO raccoglie la MELANCONIA dello SPAZIO.

«Da dove viene questo sole nero? Da quale galassia insensata i suoi raggi invivibili e pesanti
mi inchiodano al suolo, al letto, al mutismo, alla rinuncia?»

(Julia Kristeva: Sole Nero, Milano, 1988)

a: blu/blu, blu/verde, verdelverde, verde/bianco, bianco/bianco, bianco/blu



S;, 1989, 2 sedie, rete metallica, neon blu, 91 X 120X 48 cm



S,, 1989, 2 sedie, rete metallica, neon blu, 120 120%90 cm



P,, blu, grafite su plastica, 100X75 cm



S,, sedia, rete metallica, neon blu/bianco, 9012090 cm



P,, 1990, blu, grafite su plastica, 144 X240 cm



P;, 1990, grafite su plastica, 155x228 cm



P., 1990, blu su plastica, 274x 195 cm



Finito di stampare nel mese di dicembre 1990
dallo Studio Tipografico - Roma
in occasione della mostra svoltasi presso la galleria
A.AM. ARCHITETTURA ARTE MODERNA
dal 17 dicembre 1990 al 26 gennaio 1991






