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Emilio Garroni
Mario Melis: Un itinerario perplesso nella modernita

Questa non e, non vuole essere semplicemente la testimonianza di un amico. Ma debbo dire lo stesso
— si vedra subito il perché — di conoscerlo da quasi quarant’anni (ci siamo frequentati a lungo, tra
gli anni 40 e 50, anche per ragioni di lavoro) e di averne sempre ammirato la grande perizia tecnica.
Debbo anche confessare pero che, allora, quella perizia mi pareva forse un po’ come sospesa in aria,
senza significative corrispondenze con le vicende artistiche del nostro tempo. Poi, qualche anno fa,
mi ¢ capitato di vedere i disegni, stupefacenti, dell'ultimo periodo e le recenti grandi tempere. Mi
colpi in particolare quella specie di inquadratura fotografica di siepe e sottobosco con la bambolina-
rifiuto, abbandonata tra erba e cardi come una lattina di Coca-Cola. E mi parve di capire di essere
stato almeno in parte ingannato, prima, da un’idea di pittura, come dire?, ancora troppo
‘storicistica’, schiacciata su un'immagine rigida di ‘moderno’, e forse anche (se sono leciti gli ossimo-
ri, al di fuori della poesia) dalla ritrosia aggressiva dell'uomo, dall'impermeabile disdegno del pittore
a presentarsi in pubblico: ¢io che ne faceva, ai miei occhi, una sorta di ‘isolato oggettivo’. (Categorie
fragili, quelle dell"oggettivo’ e del ‘soggettivo’, troppo esposte a convinzioni accettate senz’altro e
non mai messe davvero in discussione). D'un tratto, invece, il suo isolamento mi parve non solo tutto
‘soggettivo’, ma, ormai, anche del tutto ingiustificato. Stava infatti accadendo, da qualche tempo,
qualcosa che non si accordava piti con ritrosie e disdegni.

Non ¢ pero accaduto qualcosa che giustificherebbe ormai qualsiasi cosa, qualsiasi fatto, qualsiasi re-
cupero, solo perché cose e fatti esistono o sono semplicemente possibili. Non credo — nel senso che
non ¢ proprio possibile, che non ha neppure senso pensarlo — che cultura e vita si siano installate,
oggi, in una dimensione di assoluta, indiscriminante disponibilita, priva di ogni punto di riferimento.
Ma ¢ vero piuttosto che certi punti di riferimento troppo forti — 'oggettivi’ e ‘'moderni’, per esempio
— sono stati giustamente messi in discussione. Né si tratta di rovesciare 1"oggettivita' in una vacua
‘soggettivita’ o di opporre al ‘moderno’ un altrettanto mitico '‘postmoderno’. Queste contrapposizioni,
correnti soprattutto nella pubblicistica, non hanno molto senso. (Non a caso, uno degli autori pii1 col-
ti e intelligenti intervenuti nel dibattito, J.F. Lyotard, ritiene che il ‘postmoderno’ faccia parte inte-
grante del ‘moderno’. Ma, allora, non & pit ragionevole pensare che il ‘moderno’ stesso era altra cosa
da cio che si pensava in modo un po’ stereotipo?). Il fatto & che ‘oggettivita’ e ‘modernita’ sono nozioni
sfumate, approssimative, da cui bisogna prendere continuamente le distanze e che bisogna sempre
comprendere e ricomprendere meglio.

Forse vent’anni, trent’anni fa, pensavamo ancora che la via maestra dell’arte moderna fosse gia tutta
segnata, irrevocabilmente, da un certo numero di punti fissi (indirizzi, autori, opere), materialmente
determinati. Non erano, certo, punti individuati a caso, senza buone ragioni. Ma ci siamo resi conto
che essi sono punti suscettibili di essere fissati, innanzi tutto, solo in rapporto ad altri punti che non
era gia parso conveniente tenere in considerazione. Quella ‘via maestra’ era insomma uno schema
non sufficientemente esplicativo, che non ci permetteva neppure, ad esempio, di comprendere a fon-
do i momenti che, pure, erano stati fissati come inderogabili. Avevamo puntato tutto su certi valori
dell’arte moderna, riducendo il resto a sfondo oppositivo generico. Ora, ripeto, non é che si debba ri-
baltare rozzamente la situazione di allora, e far diventare figura lo sfondo, e viceversa. Si deve invece
recuperare una nozione di ‘modernita’ (tale da includere da sempre la cosiddetta ‘postmodernita’) pit
plastica, piu sensibile alla ipoteticita dell’esperienza, piu ricca e pit adeguata a cio che & propriamen-
te modernita.

Ecco, allora, che quel tratto di storia artistica, che ci riguarda piu da vicino, perde il carattere del
segmento retto, tracciato tra punti significativi fissi e ben allineati, e diviene piuttosto un groviglio di
segmenti non lineari. O, meglio, un’area, un campo di itinerari possibili, effettivamente percorsi o so-
lo percorribili. Meglio ancora: una costellazione di zone di condensazione ora disgiunte, ora parzial-
mente sovrapposte, ora rade, ora fitte; ora affioranti, ora sotterranee; ora clamorose, ora silenziose;
ora nette, ora sfumate; ora programmatiche, ora quasi inintenzionali; ora pit1 facilmente, ora piu dif-
ficilmente definibili, in rapporto al contributo portato di volta in volta a cio che gia pensavamo esse-
re, senz'altro, la 'Storia’. Ebbene, dentro quest’area bisognera cercare di capire d'ora in poi — senza



rinunciare, per questo, a giudizi prospettici — il percorso dei singoli, gia consacrati o no. e cio, anche
e proprio per capire |'assetto, l'articolazione interna del campo della modernita. (Di fatto, credo che
abbia prevalso finora la tendenza a trattare l'arte moderna secondo i grandi schemi consecutivi
storico-stilistici dell’arte antica, anch’essi dati spesso, forse, per troppo pacifici. In ogni caso, non &
sicuramente la stessa cosa, per esempio, un ‘attardamento’ provinciale nell’arte antica, riconoscibile
come tale, e un 'attardamento’, come dire?, 'sincronico’ nell’arte moderna: anzi, non piu un attarda-
mento, ma un percorso alternativo, anche se non rivoluzionario). E bisognera anche rendersi conto, a
queste condizioni, che sono stati e sono tuttora possibili — prima di un impossibile giudizio storico
definitivo — itinerari solitari, magari anche ritrosi e sdegnosi, che fanno parte costitutivamente della
modernita pubblica. L"alternativitd’, e perfino la 'separazione’, ineriscono intrinsecamente alla no-
zione di ‘'moderno’. Nascono da quel 'possibile’ — in cui coesistono, in guerra o in pace, innovazione e
tradizione — che & la condizione primaria del ‘moderno’, la sua determinazione pit originaria. Ed ¢,
questo, un orientamento senza dubbio emergente, nel bene e nel male. Per esempio — e per portare
solo I'esempio pili appariscente — sarebbe stato impossibile fino a pochi anni fa quel nuovo Musée
d’Orsay che allinea senza scandalo, oggi, impressionisti, postimpressionisti, simbolisti, realisti, veri-
sti, romantici, pittori storici, classicisti e anche artisti pompiers! (Il che, se mi sono spiegato bene,
non significa in alcun modo il recupero disinvolto e automatico anche degli artisti pompiers).

A questo punto, ¢ forse pit chiaro in che senso la perizia tecnica, unita a un eccesso di riserbo, potes-
se generare in me qualche sospetto, e in che senso, al contrario, un itinerario solitario, consumato
nell'accrescere di continuo la perizia, possa essere riconsiderato da capo, oggi, come qualcosa di non
puramente oggettivo. E, infine, neppure puramente soggettivo. Il rischio, I'avventura, la provocazio-
ne, I'innovazione, la palingenesi, il programma, il progetto, la negazione sono congeniali alla moder-
nita, cosi come lo sono, o possono esserlo, il ritiro in se stessi, la perplessita, il riserbo, la riflessione,
la nostalgia, il silenzio, il riconoscimento, la presenza. E si puo, dunque, passare un’intera vita a lavo-
rare instancabilmente per sé, rifiutandosi o quasi al pubblico, nell’angoscia di non poter esprimere,
di non voler rendere pubblico cio che di diritto & gia espresso ed é gia pubblico, senza per questo esse-
re tagliati fuori dalla storia. Paradossalmente, soprattutto nella modernita, si puo stare dentro al pro-
prio tempo proprio perché se ne é fuori, "esser-fuori’ essendo una modalita dello ‘stare-dentro’. L'iti-
nerario si svolgera allora sotto il segno della perplessita, nel guardare da lontano cio che accade vici-
no, comprendendolo forse solo a meta, e perseguendo nello stesso un personale costume artistico,
fatto di costante applicazione tecnica, che richiede a ogni tratto una comprensione genuina, certo
non esplicita, non intellettuale, ma profonda, e in ogni caso una partecipazione intensa, sia pure in
negativo, 'per assenza’. Piu profonde e intense, senza dubbio, della routine di chi semplicemente si ac-
comoda e si adatta via via al ‘'moderno’ e alle sue variazioni, accettando in partenza un ruolo subalter-
no. Attraverso quella singolare comprensione, fatta inizialmente anche di incomprensione, e quella
singolare partecipazione, fatta anche di rifiuto, si attua una ricognizione, perplessa appunto, dell’in-
tera modernita e possono infine maturare e sbocciare, come in questo caso, opere non solo straordi-
narie, ma anche straordinariamente moderne: quei disegni acuminati e splendenti, per esempio, o
quei dipinti abissali e ferrigni.

Opere moderne e disseminate, nello stesso tempo, di sedimenti, di memorie antiche e recenti, di trac-
ce inquietanti del lungo itinerario perplesso nella ‘modernita’. Ma cio non ha a che fare, credo, con il
recupero dell’antico o della stessa tradizione moderna. Questi non sono che gli antefatti. E penso che
sarebbe addirittura un errore andare a cercare riferimenti puntuali, che so?, al Mantegna o a Diirer,
a Morandi, a Magritte o, magari, agli iperrealisti. Non perché, come si diceva una volta, questi mate-
riali, abbastanza incompatibili del resto, si sarebbero trasfigurati nel frattempo in intuizione lirica,
ma perché essi piuttosto si sono trasformati letteralmente in oggetti (come nel caso tipico dei reci-
pienti morandiani), ritrasformandosi di nuovo in immagini, e di nuovo ancora in oggetti, fino ad ap-
prodare a un risultato finale che &, insieme, cosa e immagine, natura e memoria, realta e artificio. In
questo gioco incessante e ossessivo di trasformazioni, & essenziale naturalmente proprio la tecnica,
ma non pill come tecnica strumentale: & invece una tecnica giunta, come tale, al linguaggio,
all’espressione, a quel senso nascosto che condiziona ogni nostra operazione, ogni nostra esperienza,
e che e privilegio di cio che chiamiamo ‘arte’ portare dal nascosto all’aperto. Senza negarsi mai, ripe-
to, come tecnica.

Che dire, infine? E, certo, singolare che si maturi e si sbocci cosi tardi, e in modo cosi autorevole. Puo
forse accadere che si scopra in noi un talento insospettato, per tanto tempo impedito da circostanze
esterne sfavorevoli? O puo accadere, d’altra parte, che si lavori ostinatamente tutta la vita, con lo sco-
po di mettere a punto solo alla fine un linguaggio e un mondo cosi ‘perfetti’? Nel nostro caso, ad evi-
denza, non & accaduta né 'una, né I'altra cosa; ed € accaduto invece qualcosa e dell'una e dell’altra. Il
lavoro é, si, di tutta una vita, ma esso si & svolto, nel senso chiarito, sotto il segno della perplessita. E
il talento si &, si, rivelato in pieno soprattutto alla fine, ma proprio perché a quel punto si ¢ rivelato il
senso di un lungo itinerario perplesso. (Da rivedere per intero, in ogni caso, ora che sappiamo ‘come
sono andate le cose’).

E anzi singolarissimo. E, per cio, ho accettato di scrivere — sebbene non sia uno specialista di cose
d’arte e nonostante il divieto di principio che mi sono imposto da tempo — di un pittore-amico. Ma —
se ne ho scritto perché amico — ho parlato pero esclusivamente del pittore.



Francesco Moschini
L'invenzione della natura.

E sorprendente come la ricerca pittorica solitaria e isolata di Mario Melis sia riuscita ad attraversare, facen-
dola riaffiorare come pura vena sotterranea, se non come memoria lontana, senza peraltro farvi mai esplici-
to riferimento, l'intera cultura figurativa, dal '400 sino alle piu recenti esperienze artistiche. Ed ¢ altrettanto
sorprendente che in tanti anni di attivita, nonostante la quantita di straordinario lavoro accumulato M. Me-
lis non si sia mai preoccupato di costruirsi un rapporto piu diretto con un pubblico che non fosse quello del
ristretto ambito di amici ed estimatori.

Una ricerca dunque, quella sua, rimasta volutamente privata e quasi nascosta come se si fosse trattato di
sottrarla a qualsiasi forma di consumo spaziale e temporale. Senza quella vena di arroganza di chi preferi-
sce evitare o per lo meno rimandare il confronto se non il consumo stesso dell'opera, ma, piu probabilmente,
per un sotterraneo presentimento dell'inattualita del proprio lavoro, M. Melis ha ostinatamente condotto la
propria costante e paziente ricerca sul filo di una sperimentazione tesa alla costruzione di un vero e proprio
«laboratorio della pittura». Ed & allora, per una sorta di progressione alchemica, che egli ha scelto di con-
durre la propria ricerca sul versante della pura invenzione, nonostante I'apparente ed esuberante naturali-
smo di fondo delle sue opere, costringendosi cosi ad una elaborazione in vitro fuori da qualsiasi diretta sug-
gestione naturalistica. Una ricerca dunque che ha sempre opposto all'idea di una pittura da cavalletto, da
elaborare all’aperto, un'autoriflessiva pittura d’interno come se si trattasse di dimenticare il mondo se non
proprio di negarlo. E per questo allora che tutto il lavoro di M. Melis sembra porsi come problema di fondo
l'artificialita del linguaggio, delle cose, delle forme e della natura, per estendersi poi, pitt amaramente se non
drammaticamente a piu disincantate considerazioni sull'esistenza stessa. Quel suo ossessivo sottrarsi al
mondo allora, per traguardarlo soltanto dalla parzialita della finestra dello studio in cui per anni ha lavora-
to, piuttosto che dalla terrazza dello stesso che gli deve essere sembrata troppo spalancata sull'universo, non
poteva trovare approdo pit adatto e consono al suo lavoro se non nella ristrettezza del piccolo vano in cui
ancora oggi continua a lavorare. Sullo stesso piano poi, il suo guardare agli sconfinati territori della pittura,
gli deve aver procurato una sorta di vertigine provocata dagli infiniti intrattenimenti offerti da quella Babele
del linguaggio, che gli ha fatto ben presto individuare, in piena autonomia, quell'universo artificiale in cui
poter ricostruire, con modi e tecniche del tutto personali, il suo «diverso» ed acquietante universo. Ed alla ri-
creazione di questo universo egli si & fin da sempre predisposto con una magistrale capacita di tecniche e di
metodi, di conoscenza profonda dei pit1 differenti materiali e del loro comportamento, interrogandoli conti-
nuamente con la sua maniacale manualita e facendo sempre reagire il vitalismo della sua voracita conosciti-
va con il confronto diretto delle sollecitazioni da lui provocate.

E allora difficile ricostruire ed indicare nella pit1 adeguata dimensione di pure «atmosfere parallele» quegli
apparenti accostamenti che ad uno sguardo affrettato sembrerebbe di poter superficialmente istituire tra
l'opera di M. Melis e alcune particolari figure dell'intero corso della storia dell’arte. La raggelante minuziosi-
ta del trasognato realismo di A. Donghi per il quale anche il solo fruscio delle fronde mosse dal vento poteva
costituire una sollecitazione impropria per quell'improbabile eccesso di movimento, puo essere soltanto
rammemorata, e certo non come suggestione pittorica, dalla trepidante intensita di quella natura riproposta
da M. Melis nella sua inquietante teatralita, con il suo eccesso di verita e con I'epicita della troppa luce che
scaturisce da quel buio abissale. Allo stesso modo, il terrificante surrealismo animato dalle enigmatiche pre-
senze incombenti di alcune figure premonitrici, messe in posa per un finale costruito appositamente per sca-
tenare la parte pit rimossa dell'inconscio collettivo, proprio di gran parte del lavoro di H. Rousseau «il doga-
niere», puo essere ricollegato soltanto come memoria sotterranea al lavoro di M. Melis. Nel tumultuoso pre-
sentarsi alla ribalta di quelle sue indagini ravvicinate sulla natura, privilegiata nel suo andamento rasoterra
la rappresentazione & costretta a rovesciarsi in avanti, verso lo spettatore, come se non ci fossero limiti tra il
luogo della rappresentazione stessa e quello di chi guarda. Non si tratta mai infatti per M. Melis di ripropor-
re con la sua pittura una finestra spalancata sull'universo, ma di ricreare, con la ferrea logica della costru-
zione artificiale del linguaggio piti sopra indicata, una continuita affidata pit che alle leggi di definizione
prospettica, a quella voglia di trasbordare cui il quadro sembra alludere. Cio che ci separa allora dall'opera
e ci riporta alla condizione di puri spettatori, estranei a quell'incontaminato universo ricreato ¢ proprio la ri-
presa stessa dell’'opera, quel suo farci sprofondare soltanto con lo sguardo all'interno. Con la tecnica della
messa a fuoco che ci avvicina soltanto, senza volerci mai introdurre, la veduta ci costringe e ci colloca nel
limbo della pura aspirazione senza mai farci sentire appaesati in quel mondo che non & per noi e che soprav-
vive proprio perché noi in quel luogo non ci siamo. Al massimo potremo solo scoprire alcuni indizi, alcune
memorie abbandonate, quei frammenti di realta che ci parlano ancora come semplici tracce di quei luoghi
dell’abbandono, della solitudine di quel deserto pieno di attese, anche se mai potranno essere fiduciose atte-
se nelle «magnifiche sorti e progressive» dell'umanita.

Se allora il naturalismo seicentesco, e non tanto il versante idealizzante berniniano, ma piuttosto quello ca-
ravaggesco, pili prorompente nella sua quotidianeita, col suo tentativo di avvicinarre il cielo alla terra, il so-
prannaturale alla verita ed alla durezza dell'esistenza, sembra potersi rileggere in filigrana in alcune accese
esplosioni ed enfatizzazioni naturalistiche di M. Melis, bastera osservare come nel caso di questo artista
l'esasperata ricostruzione di alcune zolle, del minuto fogliame o di alcune erbe, rese pii1 vistose dalla loro
stessa turgida configurazione, nell’esasperazione dimensionale delle stesse, in quel loro vero e proprio spiaz-
zamento, tenda a creare distanze, a sottolineare allontanamenti dall'apparente oggettivita in nome di quella



poetica dell’allontanamento dai luoghi cosi poco frequentati dalla «estrema finzione» dell'intera coltura fi-
gurativa. E, risalendo oltre, non ci si potra non accorgere di come la frantumata vivisezione naturalistica, re-
sa nella sua frastagliata accidentalita, del Pinturicchio, pur nell'assonanza di quell’amore per il grande
«frantumo» di M. Melis, si risolva ora in una piu distesa impaginazione. La ripresa a volo di uccello o le in-
combenti quinte rocciose restituiscono allora non il «luogo dell’evento» e dell’attesa ma il desertico territo-
rio di una incombente minaccia perenne se non la spietata e lucida ricognizione da «giorno dopo», senza pitt
neppure la speranza del beneaugurante ritorno della colomba come promessa di continuita. Cosi pure |'uni-
verso mantegnesco con la sua «natura architettata» per dare ordine e misura al paesaggio si traduce nell’az-
zeramento di qualsiasi storicita con cui M. Melis elenca e dispone, come puri materiali, i frammenti della
storia, deposti sulla ribalta, evitando che il tumulto dell'insieme possa provocare speranze in un nuovo rior-
dino, nell'avvento di qualsiasi improbabile nuova classicita. Se infine il trascorrere uniforme della luce di
Piero tende ad uniformare in una riconquistata idealita uomini e cose, naturale e artificiale, in una spazialita
pitt mentale che dovuta alle leggi matematiche che la sottendono, la luce di costante intensita che permea so-
prattutto i disegni di M. Melis, costruisce in realta e sottolinea la diversita delle singole presenze pittoriche.
Queste sono confrontate per una pura legge di giustapposizione ed esibiscono il loro essere semplicemente
accostate secondo una logica di pura vicinanza, proprio per la loro dichiarata reciproca estraneita. Quando,
nelle tempere pit grandi, luce ed ombra si confrontano, la loro compenetrazione & invece tale che la luce
sembra quasi sgusciare dalle tenebre, senza mai essere da queste provocata, ma, semmai, soltanto rafforza-
ta come improvvisa accensione, come bagliore accecante destinato a dissolversi con la rapidita della sua
stessa apparizione. Cio che trattiene allora ancora per un po la luce di quelle opere ¢ la sua capacita di rap-
prendersi e di diluirsi, quasi sfumando, tra quei pochi elementi che la possono ricevere senza farla scivolare,
come accade alle foglie o alle spighe: ancora pochi attimi e quegli ultimi fuochi potrebbero spegnersi e tutto
ripiombare in una notte in cui tutto diventa indistinto, in cui nulla & piti riconoscibile se non come pura par-
venza, come pura sagoma in un allucinato teatro delle ombre.

Ed ¢ questa continua oscillazione tra la matericita esibita quasi a restituire la prorompente fisicita degli og-
getti cosi come della natura e la loro assenza di struttura, di intima costruzione che faccia cogliere il senso
stesso del loro stare, della loro «firmitas», a farci rileggere il senso dell'intero apparato della rappresentazio-
ne pittorica di M. Melis. Pit1 che nella sua esuberanza d'immagine, il senso riposto va colto allora nella preca-
rieta e nella provvisorieta delle figure e delle cose come si trattasse di mostrare equilibri raggiunti con un
grande sforzo destinati pero a richiudersi su sé stessi, come se dovesse calare un sipario a determinare la fi-
ne della rappresentazione. E allora interessante osservare come il complesso gioco di invenzione figurativa
possa muoversi nell'opera di M. Melis tra I'adesione veristica piti attenta che mostri ogni fenomeno anche
con la sua verita pit ovvia ed il pitt azzardato paradosso costruttivo e figurativo, La roccia in bilico resa sta-
bile da esili sostegni pit1 che alludere alla paziente costruzione della Torre di Babele, con i suoi tempi trasci-
nati, con gli sforzi umani che si possono leggere dietro lillusoria impresa, sembra allora tramutarsi nell'in-
stabilita della pura apparizione momentanea, resa ancor pit evidente dalla sua invasione del campo visivo
per un eccesso dimensionale, per quella sorta di rigonfiamento spontaneo che la condanna ad avere una vita
molto limitata sino a far presagire il suo rovinare nel deserto sottostante. Ma non sara allora la desolazione e
la nostalgia per il gracile tempietto abbarbicato sulla sommita a rendere angosciante ed inquietante
quellimmagine. Lo sara piuttosto la semplice costatazione che in realta saranno soltanto quelle esili presen-
ze arboree, rarefatte anche nella loro disposizione, a sopravvivere come scheletriche presenze in un deserto
di segni piu tragico proprio per la sua indifferenza alla sopravvivenza di altro che non sia il loro esclusivo ci-
clo biologico. Ed il ricorso continuo da parte di M. Melis all'ingigantimento costringendo gli oggetti a pararsi
davanti perentoriamente, a porsi come baluardo impenetrabile tra cui faticosamente qualche segno di vita
riesce a farsi strada o, quando diventa piti consistente, costretto a ridursi a puro fondale di riverbero di quel-
le ingombranti presenze, non puo che evidenziare il privilegio concesso dall’autore all’artificialita di quelle
figure che giocano il loro spietato ruolo di semplici comparse, tragiche nella loro assolutezza, nella loro fissi-
ta, nella loro altera ed austera compostezza, nella durezza infine della loro «dispositio», scaraventate come
sono alla ribalta per non mostrare troppo, per non lasciar intravvedere troppo. Ed anche la loro stessa confi-
gurazione materiale di modelli costruiti artificialmente ed uniformati dalla stessa patina cromatica, toglie
loro ogni edulcorata possibilita di appartenenza ad un privato universo di «ready made» trepidamente ac-
colti e collezionati in un mondo ridotto a pure sopravvivenze. In realt, la lucidita con cui sono stati paziente-
mente piegati ad una totalizzante volonta di controllo per rispondere non con la loro diversita formale ma
con la loro scheletrica ed asettica nudita, con la loro teutonica fissita o con una parallela fluidita formale,
rappresa nei suoi andamenti pitt abbandonici, non fa che confermare il loro assoggettarsi ai meccanismi del-
la pura finzione cui 'acribia filologica dell’artista li vuol ricondurre, al di 1a di ogni partecipato sentimentali-
smo cui sembrerebbero doversi ricondurre proprio in quanto creature ideate, coltivate e poi rappresentate
dallo stesso artista. E proprio infine quell'insistito ritorno alle cose, agli oggetti anche nei loro aspetti pit1 pa-
radossali, il loro stesso stravolgimento figurativo e dimensionale a porre I'accento sulla condizionante volon-
ta dell'artista a qualificarsi come «costruttore» di un universo in vitro come sembrano indicare quella con-
chiglia troppo grande per poter rimanere in bilico sulla roccia, quelle uova ingigantite su un composito trili-
te, che certo nessun animale potra mai covare, quell'improbabile giacitura del vaso di fiori su un capitello fi-
nito a terra, quelle distorsioni dei rapporti di scala come nella cuccuma rinserrata tra una gola rocciosa,
quegli arbusti troppo esili per ergersi a sfidare le avversita atmosferiche, quel teatro marittimo infine con la
sua gracilita fatta scontrare con la presunta solidita di quelle isolate ed archetipe presenze.






* ESTATE (1978) tempera su tavola, cm. 130%250



* INVERNO (1978) tempera su tavola, cm. 130x250

* Queste opere fanno parte del ciclo «LE QUATTRO STAGIONI»
Collezione privata, Poppi (Firenze)



LA BAMBOLA (1976) tempera su tavola, cm. 165x230



LA GITA (1980) tempera su tavola, cm. 165 %200



NATURA INCONTAMINATA (1970) tempera su tavola, cm. 106 X 86
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GRUPPO DI FAMIGLIA CON BOSCO (1984) tempera su carta,

ATURA MORTA CON SASSO (1979) tempera su carta, cit. 50X 70

cm. 35 %50
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SENZA TITOLO (1984) matita su carta, cm. 27x 17
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SENZA TITOLO (1984) matita su carta, cm. 28%X18  SENZA TITOLO (1985) matita su carta, cm. 28X 18



LA GRANDE ROCCIA CON TEMPIO (1983) tempera su carta, cm. 50 %35



OPERE ESPOSTE

Tempere su tavola

La brocea, 1977 - cm. 68,5x90
La bambola, 1976 - cm. 165 %230
Trifoglio, 1980 - cm. 43 X64,5

La gita, 1980 - cm. 170 X200

La sorpresa, 1977 - cm. 68,5x90
Infinito, 1976 - cm. 151107

Tempere su carta

Gruppo di famiglia con roccia, 1986 - cm. 3550
Gruppo di famiglia con bosco, 1984 - crh. 35 %50
Gruppo di famiglia con rovo di more, 1985 - cm. 3550
Lo strano connubio, 1986 - 3550

Comitiva, 1986 - cm. 43 X 60

Visita guidata, 1986 - cm. 45X 70

Situazione impossibile, 1986 - cm. 5070
Comitiva in campagna, 1986 - cm. 43X 60
Atmosfera, 1983 - cm. 50 35

Primo piano, 1984 - cm. 50 <35

Primo piano con roccia, 1985 - cm. 40X 30
Tarassaco, 1983 - cm. 40X 56

Natura incontaminata N. 4, 1983 - cm. 3050
Natura incontaminata N. 5, 1983 - cm. 30X 50
Natura incontaminata N. 6, 1983 - cm. 30X 50
Natura incontaminata N. 7, 1984 - cm. 30 x50
La grande roccia, 1982 - cm. 5035

Oltre 'albero, 1985 - cm. 50 %35

La sosta, 1982 - cm. 3850

Disegni a matita su carta

Senza titolo, 1984 - cm. 27 X 36
Senza titolo, 1984 - cm. 25x 35
Senza titolo, 1984 - cm. 28X 38
Senza titolo, 1984 - cm. 30x22
Senza titolo, 1985 - cm. 36X 26
Senza titolo, 1985 - cm. 36X 26
Senza titolo, 1985 - cm. 36X 26
Senza titolo, 1985 - cm. 2929
Senza titolo, 1986 - cm. 26 X 36
Senza titolo, 1986 - cm. 36 X 26
Senza titolo, 1986 - cm. 28x 18
Senza titolo, 1987 - cm. 27 %37

In copertina: TRIFOGLIO (1980) tempera su tavola, cm. 43 X64,5

Sul retro: LA BROCCA (1977) tempera su tavola, cm. 68,5X 90



Nato a Roma nel 1906 Mario Melis, sin da ragaz-
z0, si ¢ avviato da sé agli studi artistici, arrivan-
do a mostrare ben presto tutte quelle solide ca-
pacita che una volta si richiedevano per poter
frequentare i corsi dell’Accademia di Belle Arti,
di Roma. Qui ebbe tra i propri maestri Duilio
Cambellotti, Giovanni Prini e Adolfo De Carolis
risultando infine uno dei migliori e pit promet-
tenti allievi di quella scuola come ebbe a sottoli-
neare l'architetto Raffaele De Vico che oltre che
allievo I'ebbe anche per qualche tempo prezioso
collaboratore nel proprio studio.

Profondo conoscitore delle tecniche artistiche
nella storia oltreché di quelle pittoriche, per
lungo tempo, quasi quarant’anni, ha messo que-
ste sue qualita e ogni propria capacita al servi-
zio della civica amministrazione capitolina di
Roma presso la Ripartizione Antichita e Belle
Arti sovrintendendo alla parte estetica di varie e
importanti opere pubbliche, realizzandone e
ideandone integralmente addirittura alcune co-
me il grande monumento ai caduti di Kindu a
Fiumicino ove ¢ presente uno degli elementi fon-
damentali della sua poetica pittorica, la natura.
Il tutto riservando per sé e la propria «privata»

attivita di pittore nella tranquillita dello studio
di Palazzo Altieri soltanto i ritagli di tempo che
la responsabilita pubblica sempre piu raramen-
te gli metteva a disposizione.

Ha avuto modo di godere appieno di questo luo-
go a partire dal 1971 anno in cui Mario Melis
sembra rivolgersi al proprio «tempo perduto»
pittorico con l'intenzione ferma di ritrovarlo.
Iniziano cosi dal '71 all’81 dieci anni di dura ma
serena ricerca su piu linee tematiche incrociate
che approdano al ciclo delle grandi tempere su
tavola.

Nonostante I'assommarsi di tutta una serie di im-
pedimenti che per qualche tempo sembrano com-
promettere anche la continuita del lavoro e so-
prattutto il completamento di un itinerario pittori-
co che l'artista sente importante e desidera per-
correre, tra il 1981 e il 1987, in pratica fino ad og-
gi, Mario Melis ha realizzato un'infinita di opere
che per il modo in cui sono nate e si sono accumu-
late attendono ancora di essere conosciute.
Mario Melis, che in passato ha esposto in diver-
se e importanti mostre collettive e di cui questa
costituisce la prima personale, vive e lavora a
Roma.



