Giulio Turcato: I’infinito intrattenimento

L’itinerario artistico di Giulio Turcato, sin dai suo1 esordi, si precisa
nella propria autonomia ed originalita, refrattario a qualsiasi
suggestione culturale riferibile alla ricerca artistica di quegli anni in
nome di una liberta da qualsiasi passato sempre avvertito come
«ricatto». Si colloca lontano persino dalle suggestioni del futurismo o
del neoplasticismo che avranno invece importanza per 1 suoi
compagni di lavoro dell’esperienza di «Forma 1» attorno al ’47. Si
veda la citazione come polemico confronto, in «Fabbrica» del ’49,
dei caffé Aubette di Van Doesburg, nella parte alta della
composizione, contrapposta con la sua spazialita intellettuale a quella
piu reale, piu vitalistica, pit disumana ma pill vera in cui si muovono
1 personaggi. Il colore dato come estensione pacata, il trattamento
della superficie pittorica per campi separati intersecantesi in un
complicato gioco a puzzle, la compenetrazione tra zone cromatiche
diverse cui guarderanno poi altri artisti, con una rottura di equilibri
quasi per intervento di una leggera scossa che tutto scompagina, ma
senza comprometterne la struttura originaria, infine I’uso di elementi
vuoti, piccole zone di colore diverso, che sconvolgono 1’assunto
precedente per stabilire equilibri nuovi tra i colori, sono gli elementi
costitutivi del suo linguaggio sulla via di una ricerca che,
abbandonato il vincolo della figurazione, va verso 1’astrazione senza
le preoccupazioni speculativo-filosofiche dell’astratto-concreto. Ed &
proprio nella fase successiva, del cosiddetto periodo politico,

quando infuria la battaglia Togliatti-Vittorini, che la risposta di
Turcato ritrova, agganciandosi ad alcune proposte delle avanguardie
storiche russe, di cui riprende certi accorgimenti di resa formale quali
il ribaltamento in avanti e lo straniamento tra le parti componenti,
una carica ideologica impensabile all’interno di un lavoro che non
fosse di stretta osservanza politica. Per un artista che non si pone mai
alcun vincolo, con «l’immoralita» dell’aver tutto provato, il filo da
seguire nella lettura non puo essere certo cronologico, in quanto la
sua ricerca procede per tappe autonome, con un ritmo sincopato che
non ammette un punto di arrivo e uno di partenza, ma solo rizomatici
percorsi di ricerca. All’interno di questi sono possibili per 1’artista le
pit incredibili variazioni sul tema sino a giungere ad un «banchetto
della nausea», in cui si ripropongono, riprese dal minimo al
macroscopico, sia le ossessioni di una fantasia curiosa che tutto vuol
possedere, sia 1 miti. Ma questi vengono ormai banalizzati e ridotti a
puri divertimenti, resi innocui e destinati a diventare materiale da
elaborare, da rendere momento estetico, attraverso ironici interventi
deformanti, senza la chiave ermetica e spiazzante della ricerca dada,
ma con procedimenti elementari, quasi infantili, con gli occhi
divertiti di un bambino. Tutte le strutture che Turcato ha «dipinto» e
insisto su questo atto, su questo uniformare alla volonta dell’artista
oggetti che impropriamente potrebbero definirsi sculture, per il loro
modo di invadere lo spazio, fino alle «Oceaniche» miti-ossessioni
femminili o alle «Liberta incatenate», nel loro proporre facili
slittamenti di senso, nel loro far uso di metafore cosi evidenti ci
indicano la perseguita felicita e praticita nel lavoro di un artista come
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Turcato. Egli, eliminando ogni discriminante tecnica ed esecutiva,
affida al fare, magari portato fino agli eccessi, il senso di una
rimeditazione, di una correzione di tiro sulle sue acquisizioni
precedenti. Questo suo toccare per far diventare pittura, trasformando
e impreziosendo come Mida ogni cosa, quest’aspirazione ad un
ideale e totalizzante universo pittorico si era precisato gia nelle opere
tra gli anni ’50 e ’60. I caratteri essenziali erano allora le ritmate
scansioni che opponevano al ritmo il vibrato e luministico valore
delle parti a strappo ideale ma sempre collimanti, ora i
segni-ideogrammi, da scrittura orientale, resi ambigui da stratificate
pennellate di getto, vitalistiche, quasi di cancellazione e di diniego,
mai di traccia, ora I’uso di sentieri, veri e propri percorsi labirintici:
quei famosi «reticoli» che nell’evocare 1’aspirazione libertaria con
un’implicita vocazione ad andare oltre 1 limiti fisici della superficie
pittorica per nulla perod intendevano far riferimento al dripping, alla
scolatura imprevista di Pollok. Quanto nell’artista americano era
volonta di fuoriuscire dai limiti, in Turcato si trasformava in vincolo,
costrizione, quasi indugio all’interno come in un’area di permanenza
obbligata. Allora si potevano al massimo allargare quei sentieri sino
a farli sentire con una sorta di ciolsonnisme come topografie e
orografie di un territorio magico come era quello del quadro in cui
Turcato doveva fare 1 conti con la sola pittura nei suoi valori
elementari di colore, luce, superficie e inventare cosi, con
un’alchimia tutta esibita, mai esoterica, il proprio procedimento.

E che in Turcato ci sia questo interesse per una contaminazione tra
materie diverse per giungere con una alchimia di tipo elementare a
risultati sorprendenti ce lo indicano le sue ricerche degli anni 60 ad
oggi. Da allora inizia a introdurre nelle sue opere, corpi estranei
come tranquillanti, monete o brandelli di pelle, in un’accezione perd
tutta diversa ed estranea ai risvolti dadaisti pil tesi a far diventare
oggetto trascurabile il corpo estraneo, per accentuare il circuito in cui
viene inserito e la carica ideologica implicita per cui tutti gli
elementi, pur estranei alla pittura, diventano invece protagonisti
nell’opera di Turcato. L'uso di sostanze fluorescenti che permettono
la variabilita della superficie pittorica o la sperimentazione di
un’internita tutta epidermica, affrontata nelle varie «superfici lunari»
continuano la ricerca quasi da ritrovamento fortuito sulla via di un
esperimento continuo senza binari vincolanti. Nelle superfici di
gommapiuma, la stessa materia, fattasi superficie pittorica con il suo
carattere buftterato, senza mai sconfinare nell’idea «di concetti
spaziali» di L. Fontana, in sintonia piuttosto con le successive
ricerche di P. Pascali, con la sua ricreazione di un mondo fantastico a
portata di mano, cerca di ricostruire come in laboratorio, attraverso
una esibita falsificazione, un reperto venuto da lontano che possa
anche farsi antigrazioso nel suo carattere «allucinato» che la
freddezza dei colori plumbei e asprigni accentua. E 1’idea
dell’inganno visivo che si fara sempre piu sentire nelle successive
opere di Turcato specie negli sconfinamenti delle varie
configurazioni delle «Porte». Attorno al 70 le sue opere tendono



sempre pil a sconfinare, si riduce la presenza di elementi devianti,
restano solo ampie distese, si fissano limiti e confini all’interno per
lasciare la liberta verso 1’esterno: sembra che ormai ’al di qua sia
stato tutto indagato. Ma uscire vuol dire per Turcato continuare ad
allargare, ad estendere la magicita del suo territorio. E, proprio a
queste indicazioni, a questo procedere per eliminazione, sulla via di
una riduzione agli elementi primari della pittura fa riferimento tutta
la ricerca di G. Turcato dagli anni *80 ad oggi. Una ricerca che vede
sempre pill il ricorso ad ampie stesure nel tentativo di superare i
limiti fisici della tela, in cui ancora & ossessivamente presente quel
suo straordinario «Ricordo di New York» del 1963 e su cui si
stratificano le sue ricorrenti incursioni del segno, le sue strutturazioni
geometriche tese a «sbilanciare» la lettura dell’opera e a fissare la
sinuosita di alcune «figurazioni» che si danno come frammenti
ingigantiti. E se il tentativo di depistare attraverso cangiantismi e
fluorescenze, cui fa spesso di nuovo ricorso, rende meno perentori le
sue monadi isolate ed 1 suoi erratici territori che strutturano come una
cartografica della mente le sue opere, certo il primato della visione,
su cui G. Turcato sembra insistere, non puo tuttavia occultare la
serrata riflessione che le sottende. Riaffiora cosi quel loro continuo
interrogarsi sui piu cogenti temi del Moderno quali il corpo, la
ragione, la memoria, la storia, il tempo e lo spazio. Il tutto riproposto
in una sorta di viaggio alla luce di situazioni spaziali e temporali
sempre rimesse in discussione sino a conferire all’intero itinerario
artistico di G. Turcato una connotazione da arabesco continuo quasi
ad indicare la sua volonta di allontanarsi dal primato della ragione
che caratterizza il pensiero classico in assoluta antitesi alla sua
perseguita «modernita». Egli tende ad accreditare una ragione che si
rappresenta irregolare ed asimmetrica ed attraverso la quale
contrappone ad un caos indistinto il primato dell’intelligenza.

E proprio sotto il segno dell’arabesco, anche se non certo dal punto
di vista formale, sembra snodarsi la sua pitl recente produzione
artistica quasi ad evidenziarne, nella sua negazione di qualsiasi
strutturazione labirintica, la sua predilezione per una sorta di
negazione indefinita di qualsiasi struttura chiusa. Laddove il labirinto
diventa una figura conoscitiva, 1’arabesco, atopico, traccia piuttosto i
percorsi lungo i quali si dipana la conoscenza, il suo continuo
piegarsi e dispiegarsi come nelle liriche di Michaux: non un
viaggiare ma un vagabondare. Tutto cid conferisce al lavoro di

G. Turcato una duplicita quasi si trattasse di far coincidere polarita
opposte, il limite tra le quali si configura come una instabile linea di
confine. Il suo luogo privilegiato € allora quel «cancellato», quasi ri-
mosso, passaggio dall’ombra alla luce lungo il quale gli opposti si
confondono, varcando le rigide delimitazioni della ragione, fino a
ritrovarsi in un luogo intermedio, la conradiana linea d’ombra laddove
Iibrido ed il cangiante esprimono la voglia di continuare ad errare.
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Giulio Turcato: the infinite entertainment

Giulio Turcato’s artistic itinerary appears, since the beginning, in its
autonomy and originality, as unaffected by any cultural suggestion
related to the artistic experiments of those years, in the name of the
liberty from any past which he always felt as a kind of “blackmail” .
He sets himself even far from the suggestions of futurism and of
neoplasticism which were, on the contrary, so important for his work
fellows within the “Forma 1” group around 1947. One may mention,
for instance,the quotation, as a polemical comparison, of the Café
Aubette by Van Doesburg, contained in “Fabbrica”, 1949, in the
upper part of the work, as opposed - with its intellectual spatiality -
to the more actual, more vitalistic, less human but true one within
which persons move. )

Colour applied as a quiet spread, the treatment of painting surfaces
by separate fields intersecting like in a complicated puzzle, the
interpenetration of different chromatic areas, to which other artist
will refer later - by a break of equilibrium almost as if a little shock
were to set everything upside down, but without jeopardizing its
original structure - and at last the use of empty elements, small areas
of a different colour, upsetting the former assumption in order to
establish new equilibria between colours: these are the constituent
elements of his language within a search moving towards
abstraction, after having left the constraint of representationalism,
but without the speculative-philosophical concerns about
concrete-abstract art.

It was just during the subsequent stage, his so-called political
period, when the battle between Togliatti and Vittorini raged, that
Turcato’s reply - by following some proposals by the Russian
historical avant-garde from which he borrowed some skills of formal
yield, as forward-overturning and estrangement among components -
recovered an ideological energy which was not to be expected in a
work unrelated to militant politics.

For an artist who never sets any constraint, according to the
“immorality” of having experienced everything, the thread to be
followed for the interpretation of his work can certainly not be the
chronological one, since his search moves forward by single steps, by
a syncopated rhythm excluding a starting point and a target, but only
a rhizomatic going in search. Within such routes, the most incredible
variations on the theme are possible for the artist, until he reaches a
“banquet of disgust” where the obsessions of a curious imagination,
which wants to possess everything, as well as myths arise again, both
recovered from the minimum to the macroscopic ones.

But myths are now reduced to commonplaces and mere amusements,
made harmless and bound to become a matter to work up, to change
into an aesthetic moment through ironic, deforming interventions,
without the hermetical and displacing key of the dada search, but by
means of elementary, almost childish procedures enacted with the
amused eyes of a child. All the structures “painted” by Turcato - and
I am insisting on this act of conforming to the artist’s will even
objects that could improperly be defined as sculptures because of
their way of invading space, up to the “Oceaniche” as feminine
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myths-obsessions or to the “Chained Liberties” - by proposing easy
shifts in meaning, by using so apparent metaphors, show the felicity
and practicality pursued by an artist as Turcato in his work.

By eliminating any technical and executive discriminating criteria,
he entrusts the making process, even going to extremes with it, with
the meaning of thinking over, of adjusting former acquisitions. His
touching in order to change into painting, by transforming and
embellishing everything like Midas, his yearning for an ideal and
globalizing pictorial universe had come to the fore already in his
works between the fifties end sixties.

Essential features were then the rhythmic scansions opposing to
rhythm the vibrating and luministic value of parts ideally torn, but
still corresponding, sometimes ideographic signs like those of an
Oriental writing - made ambiguous by layers of vitalistic, straight
off strokes, looking like obliterations and negations, but never like
traces - sometimes the use of paths, of very labyrinths, of those
famous “networks” which - by evoking the yearning for liberty with
an implicit vocation to go beyond the physical limits of painting
surfaces - yet did not refer to Pollock’s unexpected dripping.

But the will to overcome limits, shared with the American artist, was
transformed by Turcato into constraints, into ties, as if he wanted to
dwell inside like within an area of obliged permanence. Then it was
at most possible to enlarge those paths to let them be felt like a kind
of cloisonné, like topographies and oreographies of a magic
territory, as in the work where Turcato had to allow only for painting
with its elementary values of colour, light, surface, thus inventing his
own process by a totally exhibited, and never esoteric, alchemy.

The fact that Turcato is interested in a contamination of different
matters in order to achieve surprising results through an elementary
alchemy is confirmed by his experiences from the sixties up to now.
From then on he started introducing into his works foreign bodies,
such as tranquillizers, coins or leather scraps, but with a completely
different meaning with respect to the dadaist implications which
tended to turn foreign bodies into negligible objects, in order to
stress the circuit in which it is put, as well as the implicit ideological
charge, whilst in Turcato’s work all the elements, though foreign to
painting, become essential.

His search is carried on - almost on the basis of accidental findings
by ways of a continuous experiment without binding rails - by the
use of fluorescent substances, allowing the pictorial surface to be
chatoyant, or by the experience of a wholly skin-deep internality,
envisaged by the different “moon surfaces” . With his foam-rubber
surfaces, the matter itself turns into a pictorial surface with its pock-
marked face, without invading the idea of L. Fontana’s “spatial
concepts” - since it is rather related to the subsequent experiences by
P. Pascali and his recreation of a phantastic, handy world - Turcato
tries to reconstruct, as in a laboratory, through an exhibited
falsification, an object coming from far which can also become
anti-nice with its “hallucinated” feature stressed by the coldness of
dull and nasty colours.



The idea of visual illusion is put into evidence ever more in Turcato’s
subsequent works, above all in his digressions with the different
configurations of the “Doors” . Around 1970 his works tend to
digress, the presence of deviating elements is reduced, only vast
expanses are left, limits and borders are fixed inside in order to allow
a liberty towards outside: it seems that on this side everything has
already been investigated.

From the eighties up to now, G. Turcato’s whole search is related just
to such indications, to this procedure based on elimination by
reducing everything to the primary elements of painting. The artist
has recourse to vast spreadings, attempting to overcome the physical
limits of the canvas, where his tremendous “Memory of New York”
dated 1963 is still obsessively present and there are stratifications

of his recurrent invasions of marks and of his geometrical
structurations which tend to upset the interpretation of the work and
to concentrate upon the sinuousness of some “figurations”
appearing as magnified fragments.

Whereas his attempt of deviating by chatoyant and fluorescent
substances, used again now, makes his isolated monads and his er-
ratic territories - structuring his works like a cartography of mind -
less conclusive, anyhow the pre-eminence of vision, on which Turcato
seems to dwell, cannot hide the subtended consistent reflection. Thus
a continuous questioning comes out again about the most urging
themes of modern art, such as body, reason, memory, history, time
and space. And everything is proposed again in a kind of voyage
under the light of spatial and temporal situations which are always
brought up again, thus giving the whole artistic itinerary of

G. Turcato the connotation of a continuous arabesque, as if his will
to move away from the pre-eminence of reason - characterizing the
classical thought in complete contrast with the “modernity” pursued
by himself - were to be pointed out.

Turcato tends to vouch for a reason representing itself as irregular
and asymmetrical and through which he opposes the pre-eminence of
intelligence to an indistinct chaos. And it is just under the banner of
the arabesque that, even though certainly not from a formal
standpoint, his most recent artistic production seems to be sorted out,
as if he would want to put into evidence - by the negation of any laby-
rinthic structuring - his preference for a kind of indefinite negation of
any closed structure. Whilst labyrinths become cognitive figures,
atopic arabesques rather mark routes along which knowledge
unwinds by continuously folding and unfolding itself: as in Michaux's
poems, there is no travel, but only wandering.

All of that lends G. Turcato’s work a kind of doubleness, almost as if
opposed polarities - the limit between which appears as an unstable
border line - were to be put together. The privileged place is then the
“obliterated” , almost repressed passage from shadow to light, along
which opposites are confused, crossing the rigid limits of reason, until
they find themselves in an intermediate place, Conrad’s shadow line,
where hybrids and chatoyants express the will to keep on wandering.

Francesco Moschini
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