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IL MONUMENTO E LA GITTA

Il problema del monumento é stato generalmente mal posto: alla domanda se
i contenuti tradizionali e convenzionali del monumento potessero essere espres-
si con il linguaggio della plastica moderna si é risposto, e non si poteva non ri-
spondere, che no, non era possibile. Si é aggiunto, e questa volta sbagliando, che
i linguaggio dell’arte moderna ¢é il prodotto di una ricerca specializzata, lingui-
stica appunto, e che percio non poteva essere accessibile al grande pubblico. Bi-
sognava chiedersi invece se e quanto fossero dccessibili al pubblico le allegorie
e i simboli che erano tipici del discorso retorico del monumento tradizionale; se
il pubblico veramente capisse quei discorsi allegorici o metaforici o se invece li
accettasse per la forza dell’abitudine; e infine se quel pubblico fosse veramente
un pubblico di spettatori o non piuttosto una comunita, che degli eventi storici a
cui i monumenti si riferivano era stata la vera protagonista. Se a queste doman-
de si fosse cercato di dare una risposta, ci si sarebbe accorti che il monumento
tradizionale era un modo col quale la suprema autorita, il potere, comunicava i
suoi messaggi, talvolta solennemente esortativi ma spesso soltanto propagandisti-
ci, ad una massa che si voleva educare al rispetto e all’obbedienza. La rappresen-
tazione per allegorie e per simboli era lartificio retorico con cui quel messaggio
veniva reso oscuro e solenne, come se giungesse dall’alto, dalla regione remota di
una Storia superiore alle contingenze della cronaca quotidiana. Il linguaggio della
scultura moderna é un linguaggio diretto e non allegorico o metaforico: non é il
mezzo con cui il potere comunica i suoi messaggi imperativi o esortativi, ma un
mezzo espressivo col quale la comunita urbana non viene espressa, si esprime.

Il monumento della Resistenza a Cuneo é senza dubbio un esempio dei pit
significativi, e non soltanto in Italia, di un recupero della destinazione pubblica
e della funzione storica della scultura. La Resistenza, non occorre dirlo, é la gran-
de svolta storica del nostro secolo, la fine delle oppressioni autoritarie, la con-
quista di una coscienza democratica: la citta di Cuneo é stata uno dei primi foco-
lai della Resistenza. Di qui il raccordo della storia civica alla storia del mondo;
ma di qui anche la concezione urbanistica del monumento come fattore concreto,
visibile, di una nuova definizione del significato storico della citta. Sorge infatti
al margine dell’abitato, dove convergono le prospettive urbane; domina la grande
vallata al di la della quale si erge la catena montuosa dove piti aspra si é svolta
la lotta partigiana; é quasi un segnale col quale dal centro politico della citta si
rassicurano ed incitano i combattenti. Il rapporto tra citta e territorio, tema cen-
trale dell’urbanistica moderna, viene dungue interpretato, attraverso il monumien-

to, come rapporto storico.

La forma del monumento pud essere interpretata come quella di una defla-
grazione che si ripete e si propaga, appunto, dalla citta alla montagna, come una
reazione a catena. Ma & facile constatare che non si tratta di una forma simboli-
ca, di un traslato. La mole bronzea sembra violare le leggi della statica, avventar-
si nel vuoto: come immagine, il monumento si regge sul dinamismo delle spinte
che si generano nel suo interno, dove le forme s’incastrano e si compenetrano per
poi erompere violentemente all’esterno, nello spazio aperto, come gli spezzoni di
un blocco che esplode. Implosione ed esplosione, compressione e liberazione: é
questa, in sintesi, la dinamica della Resistenza. Ma non & rappresentata per sim-
boli: & visualizzata, riprodotta e fissata nell’urto delle forze che scatena il dinami-
smo plastico del monumento. Dramma e catarsi, insomma, si ripetono incessante-
mente, con tutta Uintensita del loro contrasto, nella coscienza della gente che
quel dramma e quella catarsi hanno vissuto in proprio o nella memoria.
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Le opere con cui Mastroianni esce dallo stretto
vincolo della cultura figurativa per collocarsi in un
ambito di riferimento culturale piu allargato, di ti-
po europeo, secondo un atteggiamento ereditato
dalle avanguardie artistiche del Novecento, sembra-
no porsi come limite quello di un ostinato riferi-
mento ad elementi antropomorfici. La tendenza al-
la figurazione in chiave onirica e surreale sembra
essere il filo conduttore di tutta I'opera dello scul-
tore, che compare in modo ossessivo anche negli
ultimi lavori, giustificando 1'affermazione di Po-
nente, secondo cui, Mastroianni in realta « non &
uno scultore non figurativo ». Oltre a elementi an-
tropomorfici, facilmente individuabili nella scultu-
1a, fanno la loro comparsa, specie negli ori e nelle
incisioni, presenze stranissime che rimandano a mo-
stri 0 ad animali di un mondo fantastico, caricati
di una componente vitalistica e pampsichista origi-
nata da un ’horror vacui’ di origine esistenziale.
Con questo limite impostosi si accosta intorno agli
anni 40 alle poetiche di Laurens, di Liptchitz e di
Zadkine ma soprattutto al futurismo e a Boccioni
in particolare. Il contatto con Boccioni & stato rile-
vato da Argan e ridimensionato da Ponente, dopo
la svolta informale dell’artista destinata tuttavia a
finire ben presto per il suo carattere intimista. Ma
la distanza che separa Mastroianni dal futurismo &
di tipo strutturale, non iconografico. Nel futuri-
smo il dinamismo di carattere centrifugo, parte
dall’oggetto e si estende allo spazio circostante
con un’implicita vocazione cosmica; infatti le scul-
ture di Boccioni continuano nello spazio che le
circonda. L’opera di Mastroianni possiede un dina-
mismo che rimane circoscritto, vincolato all'interno
dell’oggetto, dove la conflittualith delle parti & ac-
centuata da una vocazione della materia a fuoriu-
scire cui si contrappone una costrizione a rima-
nerne all’interno. Per questo I'opera dello scultore
resta un oggetto con limiti fisici ben precisi: la
voglia di trasbordare & solo apparente: dove arri-
va la scultura, 14 & il punto massimo di espansione
cui poteva giungere la carica interna. La condizione
di violenza, di energia e di esplosione nelle sue
opere non & in atto, ma non & neppure conclusa, &
in uno stato di sospensione. Come il movimento
nelle opere di Poussin & apparente e nessuna del-
le figure si muove ma & descritta secondo un 'ri-
tuale di gesti precisi, raggelata in un tipo ideale
di movimento, cosi in Mastroianni si ha una de-
scrizione analitica di come dovrebbe essere il mo-
vimento. La possibilita di uscire dal vincolo della
gravita della materia viene acquisita dall’artista con
I’elaborazione dei primi rilievi. Essi si pongono co-
me rilievo-scultura rispetto al rilievo-pittura di Bur-
ri e sono il risultato di un procedimento di scavo
che, dall’interno del quadro, riporta materia verso
la superficie per evidenziare la propria internita
con un procedimento inverso a quello di Burri, dal-
la superficie all’interno, e antitetico alle lacerazioni
dei « Concetti spaziali » di Fontana. Questi rilievi
polimaterici sono lontanissimi dal polimaterismo

di Boccioni o di Prampolini, in cui la diversita dei
materiali impiegati & sottolineata e funzionale ad
un discorso cromatico oltre che ideologico. In Ma-
stroianni la diversita & occultata per giungere ad
una matericitd uniformata, ribollente, caricata di
organicitd, pronta a fuoriuscire come una colata
lavica e ad organizzarsi secondo linee-forza in tutte
le direzioni. Dietro il « Concetto spaziale » di Fon-
tana, dietro quei buchi e quei tagli ¢’® un progetto,
e non a caso un « Manifiesto Blanco ». In Mastro-
ianni nessun programma, solo un lavoro di liberazio-
ne di forze gid esistenti nella materia. Si precisa
cosi la sua distanza dalle ricerche degli spazialisti
e dai loro frenetici manifesti con la loro carica
di misticismo e avanguardismo.

Nell'itinerario artistico dello scultore « Batta-
glia » del 1958 concludeva una linea di ricerca ini-
ziata nel '43 con « Donna », di impostazione neo-
cubista, giungendo ad una personale elaborazione
caratterizzata da impennate, aggetti e protrusioni
che avevano fatto parlare di antagonismo tra for-
ma e spazio circostanti. Le indicazioni scultoree
che gli erano valse il premio della Biennale di Ve-
nezia, vengono improvvisamente tenute in uno sta-
to di sospensione con una operazione caratteristica
che riappare puntualmente ad ogni tappa del lavoro
di Mastroianni. Il risultato & di una continuita fra
i vari momenti non di tipo lineare ma sincopato,
con continui ritorni e lasciti di caratteri precedenti.
Solo cosi si spiega l'aprirsi della ricerca di Ma-
stroianni su una linea informale, secondo l'interna-
zionale europea di quel movimento della cultura
artistica della fine degli anni ’50. Nel suo pri-
mo apparire in Mastroianni si caratterizza come
prevalenza di materia che pur privata del carattere
di concrezione e di organicita che ¢’¢ in Leoncillo,
non rinuncia tuttavia alla figurazione. Sulla mate-
ria tormentata I'artista lascia i propri segni violenti
con indicazioni di esplosioni. Via via la materia ce-
de il posto a sottili lastre, lamiere corrose, lacerate,
dove fa la prima apparizione 'operazione di mon-
taggio di elementi diversi e dissonanti tra loro. Ad
un voluto senso di distruzione della materia viene
affiancata una preziosa ricerca di effetti cromatici.
L'uso di elementi corrosi e privi di strutturazione
¢ modellazione tipicamente scultorea, viene com-
pensato dall’impegno di Mastroianni per il monu-
mento alla Resistenza di Cuneo con cui l'artista
giunge alla piena formulazione di quella che Argan
ha definito « Poetica della Resistenza ». Il monu-
mento alla Resistenza Italiana oltre ad essere ['opera
di maggiore impegno dello scultore che ad esso ha
lavorato per cinque anni dal 1964 al 1969, costitui-
sce nel suo itinerario artistico il momento culminan-
te di una ricerca intrapresa nel 1941 con « Compo-
sizione » opera purtroppo distrutta, definita da Ar-
gan nella sua prima monografia dedicata all’artista,
come la pitt « futuristica » delle sculture di Mastro-
ianni. Lasciava trasparire tra quei volumi inconta-
minati e incastrati secondo una complessa geome-
tria, una forte accentuazione antropomorfica che



riconduceva a movimenti umani quegli apparenti
ingranaggi di un ermetico congegno. Le due ope-
re, cosi distanti nel tempo, ma cosi legate fra loro,
costituiscono punto di riferimento nella valutazio-
ne del lavoro dell’artista. La prima apre una fase
di ricerca sperimentale che corre parallela alle ulti-
me esperienze figurative, la seconda chiude questo
ideale ciclo, fondato su proposte culturali stretta-
mente europee, per aprirne uno nuovo, di tipo
pragmatista, secondo indicazioni di lavoro paralle-
le a ricerche artistiche della cultura americana, Il
monumento di Cuneo recupera e consuma con uno
scatto improvviso, quasi inaspettato, lontane strut-
ture formali che sembravano ormai concluse con
I'assunzione di un nuovo linguaggio da parte del-
Partista. L’opera rimanda a due fondamentali espe-
tienze artistiche: quella espressionista stimolata dal
monumento ai « Caduti di Marzo » di Weimar del
1926 di Walter Gropius, dove i setti cementizi
irrompevano nello spazio, con uno scatto ascensio-
nale, e quella di Kurt Schwitters, con la sua vo-
lonta di lacerazione dello spazio, rompendo l'in-
volucro, i nessi grammaticali e sintattici, i rapporti
proporzionali, gli equilibri tra pieni e vuoti con
furore materico come nel soggiorno della casa di
Hannover. Il gusto matetico a Cuneo scompare
definitivamente per lasciare il posto a dei piani
saettanti che si rincorrono per effetto di una esplo-
sione a catena. C’¢ una rinuncia al trattamento in
chiave pittorica della superficie, caratteristico del-
I'informale di Leoncillo, dove la materia sottostava
ad esigenze cromatiche. Porta l'oggetto scultoreo
nella sua essenzialita ad elemento architettonico:
la scultura tende a farsi architettura legandosi non
solo al contesto urbano ma al paesaggio circostante.
Questa scarica violenta, improvvisa, scandita in
tempi diversi, tende a diffondersi in ogni dire-
zione, suggerendo I'idea di una continuitd all’infi-
nito. Le esplosioni, materializzate in un accaval-
larsi di complesse figure geometriche, tendono a
scardinare ogni tradizione statica, formale e tecno-
logica. Le opere di carattere monumentale, esegui-
te dallo scultore in trent’anni di attivitd in cui ha
sperimentato tutte le tecniche, costituiscono il pun-
to nodale di una ricerca condotta su tutti i fronti
che nel « Monumento » trova il punto di coagulo.
E’ apparentemente contradittorio che un artista
per tanti versi legato con ostinazione ad una vo-
lontd di avanguardia trovi in un fatto cosi tradi-
zionale come il monumento, il punto di massima
concentrazione. Ma il suo lavoro & impostato su
una dialettica tra passato e futuro, e non a caso
quando parla della propria opera egli parla di
« quadri », di «statue » di « monumenti », con
una terminologia cio¢ aliena da qualsiasi influenza
della cultura artistica attuale.

Oscilla cosi tra una speranza di primordio e
una volonta di proiezione verso il futuro. Sul
versante opposto, rispetto all’aformalismo delle
opere di Moore che porta in sé una accentuata vo-
cazione classica, il legame con la tradizione da parte
di Mastroianni & teso verso uno stravolgimento del-
la stessa. Tutta la sua produzione si basa sulla poe-
tica del frammento che riduce tutte le sue opere
ad oggetti ansiosi, in attesa di continuazione. E’
gia stata riconosciuta la vocazione romantica del-
I'opera di Mastroianni, ma il « furor » cede il po-
sto ad un impeto di carattere etico che si concre-
tizza in un bisogno di fare, di realizzare, di aggre-
dire e organizzare la materia, di piegarla e cari-
carla di connotati che razionalmente I’artista vuole
imprimere. L’urgenza di questo furore nasce dallo
spettro dell'inattualitd di un tipo di lavoro, fatto
con la coscienza della limitatezza della propria
area di incidenza. Per questo I'opera sua si equidi-
stanzia tra un’urgenza espressiva e un accoramento
persuasivo. E’ lo scontro tra ragione e sentimento
che porta il lavoro di Mastroianni a oscillare tra
due poli opposti. L’intera sua opera pare basarsi su
una costruzione per dissonanza che aveva fatto la
sua prima apparizione nel ’45 col Monumento al
Partigiano, dove le due figure sono collocate se-
condo una linea verticale ed una orizzontale, in cui
il contrasto & accentuato dalla diversita della ma-
teria.

Da una parte una figura appena abbozzata, non
ancora scavata dal blocco di pietra, dall’altra la fi-
gura eretta, proiettata verso l'alto. L’esasperazione
dimensionale pare essere I’elemento unificatore del-
la produzione di Mastroianni. La vocazione al gi-
gantismo serve a mettere le opere in un circuito di
tipo formalista per toglierle dal rapporto stretto
col reale. Entra in giuoco tutta I'esperienza delle
avanguardie artistiche dal dadaismo al surrealismo,
a quelle pilt prossime, come quella derivatagli dal
suo contatto con Spazzapan di cui eredita lo spirito
geometrizzante. Sulla linea dada, Mastroianni sce-
glie non il versante del ’prelievo d’oggetto’ ma quel-
lo della ’costituzione d’oggetto’, rintracciabile nei
primi lavori di Picabia nella fase pittorica e so-
prattutto nella serie delle « Procession Séville ».
Su questo versante il complesso monumentale di
Frosinone segna un cambio di rotta. Al metodo
consueto della crescita organica, tipico delle opere
precedenti, si sostituisce una tecnica di montaggio
di pezzi diversi attorno ad un perno centrale che
tutto coordina. Le infinite linee direzionali di Cu-
neo cedono il posto ad un unica traiettoria su cui
si impostano tutte le parti del monumento. La
tensione di quest’opera nasce dal conflitto tra "uni-
citd direzionale degli elementi principali e ’azione
frenante di leve che ad essi si contrappongono. Le
parti sembrano uscite da una tecnologia di tipo ele-
mentare che riduce questa macchina bellica, stru-
mento di distruzione, a congegno inutilizzabile,
antifunzionale, decontestualizzato ironicamente
dall’artista. Carica di significati simbolici i pezzi
autonomi tra loro, nonostante la loro aggregazione
punti su un’immagine globale descrivibile come fi-
gura elementare. Si ottiene cosi un coacervo di
frammenti legati da un puro rapporto di contigui-
14 che cozzano 'uno contro l'altro. Il monumento
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¢ configurato secondo un metodo di associazione
arbitrario il cui principio di aggregazione esclude
ogni organicitd. La riconoscibilitd dei pezzi & fun-
zionale solo ad una maggiore evidenziazione del
trionfo del frammento.

L’immagine finale & quella di un campo ma-
gnetico, intasato di oggetti estranei tra loro. Una
volta stabilita una casistica complessa di organismi
basati su leggi di tipo onirico e surreale, cid che
si ottiene & una specie di negazione dell’oggetto.
Questo montaggio di attrazioni diverse si regge
su quelle leggi dello straniamento, teorizzate dalle
avanguardie artistiche sovietiche e coincide con la
ricerca dello scultore David Smith nella serie dei
Menand, teso alla ricerca di equilibri statici contro
gli equilibri mobili di Calder. L’apparente vicinan-
za degli ultimi lavori di Mastroianni a Colla &
smentita invece dall’elaborazione dei pezzi del
montaggio. In Colla sono sempre recuperati come
« ready made », oggetti che hanno avuto gia una
loro storia, con 'esclusione di qualsiasi intervento
che modifichi 'oggetto da parte dell’artista cui non
resta che variare I'ordine, la composizione, che al-
luda a congegni virtualmente in moto ma costretti
all'immobilita. Al contrario i « pezzi » di Mastroian-
ni sono tutti elaborati con una caratterizzazione ar-
tigianale, non scelti ma forgiati: questa & la via
che lega Mastroianni ad una linea tradizionale: la
concezione dell’operazione artistica come prassi an-
che se si tratta di una prassi che si regge sulla co-
strizione alla variazione, entro un rigido binario di
ricerca. Anche in questo Mastroianni si qualifica
come ultimo esponente della tradizione delle avan-
guardie storiche su una linea costruttiva anziché
distruttiva, legato per eccesso di fiducia all'utopia
del pensiero positivo anziché di quello negativo di
eredita tardo-ottocentesca.

F. M.

LE AVANGUAR
E IL MONUME

Il monumento nasce come strumento del po-
tere, politico o religioso, e percid come oggetto ce-
lebrativo, commemorativo o di culto. Cid che in-
teressava al committente, monarca o autorita reli-
giosa che fosse, era che il monumento ponesse lo
spettatore in una posizione di riverenza. Non a
caso i monumenti equestri venivano posti su pie-
distalli e le colonne celebrative si ergevano a no-
tevole altezza, elevando cosi i trionfi dell’impera-
tore verso le sfere divine, inaccessibili ai mortali.

L'opera non era intesa come espressione del-
'esperienza dell’artista nel suo rapporto con la
realtd, ma era strumento di condizionamento al
servizio del potere. Il monumento veniva proposto
con un notevole portato di illusorieta, di allegoria
e spesso con una frontalita che escludeva la visione
globale; cid che importava era la facciata, con la
sua costante retorica e il suo contenuto di falso
ideologico. Lo spettatore veniva messo in soggezio-
ne dalla monumentalitd, ma non poteva mai restare
coinvolto totalmente in una operazione artistica,
che fin dal suo nascere tendeva ad escluderlo, o me-
glio, a strumentalizzare la sua emotivita.

La posizione del fruitore rimaneva ad un livel-
lo di rispetto e riverenza di fronte alla forma im-
postagli. Egli veniva virtualmente estromesso da
quella struttura, che al tempo stesso, mediante I'ir-
raggiamento di segnali convenzionali, lo costringe-
va ad essere non certo attore, bensi spettatore sot-
tomesso o plaudente.

Il monumento ad esempio dall’unita d’Italia ai
primi del novecento, & quasi sempre celebrazione
di un sovrano o di un capo militare, che vuole
riassumere in sé la totalita dei cittadini e simbo-
leggiarne la rappresentazione ideale. Si pensi al mo-
numento al Milite Ignoto a Roma: non a caso &
detto anche Altare della Patria.

Gia in questa sua denominazione ¢ evidente la
sacralita che si & voluta attribuire al luogo. L’atteg-
giamento di colui che si accosta sara percid di ri-
verenza. Egli ascende come il fedele che entra nel

tempio per ricevere un insegnamento che &, al tem-
PO stesso, un monito; quindi, necessariamente, il
suo atteggiamento verra profondamente condizio-
nato dalla somma dei messaggi che si irraggiano
dal complesso dell’opera.

Nella scultura monumentale piui recente si &
effettuato il ribaltamento di quei concetti informa-
tori. Questo avviene su due filoni ben precisi: uno
¢ quello iconografico, I'altro quello emozionale.

Sul piano iconografico si attua il progressivo
passaggio da una forma antropomorfica alla forma
astratta, mentre sul piano emozionale non & piu
la figura a condizionare il singolo bensi & questo
ultimo che si riconosce nella universalita della for-
ma astratta.

Sul piano della fruibilita estetica del monu-
mento, il processo non & perd cosi netto. Lo spet-
tatore si ritrae, infatti, di fronte a forme che egli
ritiene provocatorie; la ampia libertd di gesto che
& propria degli artisti contemporanei pone il frui-
tore in un atteggiamento di difesa, rendendogli dif-
ficile la comprensione della forma. E cid perché
egli & avvezzo ad un atteggiamento ancestrale di
fedele che si reca all’altare, in una condizione inte-
riore di supinita nei confronti del messaggio. In
un successivo momento, perd, sara lo spettatore
stesso a percepire la nuova forma come visualizza-
zione del suo sentire che &, al tempo stesso, sen-
tire collettivo.

Anche I'ubicazione del monumento contribuiva
all’accrescimento della funzione spettacolare. Esso
era inteso principalmente come centro-piazza, de-
corazione aggiunta in un contesto urbano preesi-
stente, con una funzionalita non relativa all’am-
biente, bensi all'ideologia alla quale si legava.

Oggi il monumento non solo & simbolicamente
sceso dal piedistallo, ma sia I'ubicazione che la fun-
zione estetica sono diventati elementi non disgiun-
ti dalla progettazione del monumento stesso.

« L'ubicazione, come elemento ideologico del-
la creativita, & gia presente prima che si costituisca

Tarauns.
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