Carlo Cego

questo € il mio paese

a cura di
Michele Afferri
Marinilde Giannandrea

Otranto, 4 settembre - 26 settembre 2010
Lecce, 12 marzo - 3 aprile 201 |



Storie di luce. Raccontare, comporre e costruire

la forma attraverso il segno e il colore
Francesco Moschini

I 2 dicembre 1973, Giulio Carlo Argan introduce il ciclo di attivita didattiche della
Galleria Nazionale d’Arte Moderna, con una conferenza dal titolo Lartistico e I'estetico.
Momento conclusivo di un dibattito che nel corso degli anni Sessanta aveva assunto
atteggiamenti polemici e provocatori e che, mentre affidavano all'arte un compito
piuttosto distruttivo, esprimevano le forme del disagio per la sua ineffettualita. Ma se
«l'arte come tale,non & pit una componente del sistema culturale: non soltanto il tipo
di valore che ha realizzato non € integrabile nel nuovo sistema di valori ma, se vi fosse
ammesso, lo metterebbe in pericolo [..] La fine dell'arte, come sistema di tecniche
organizzate per la produzione dei valori estetici, non significa necessariamente la fine
dei valori estetici» (G.C. Argan). A partire da questa distinzione, che & gia alla base
della teoria aristotelica di mimesi, G.C. Argan fa discendere due considerazioni: il
non valore di tutto cid che ¢ artistico, in quanto fatto e non prodotto e la caduta del
termine progettazione sostituito da quello, ben pit pregnante nella cultura industriale,
di programmazione. G.C. Argan conclude affermando che «qualsiasi licenza [...] pud
essere concessa all'artista, purché seguiti a muoversi nel circolo chiuso di una tecnica
che ritorna sempre su se stessa; ma non quella di progettare, perché il progetto
non muove dal consenso o dal dissenso, ma dall'analisi critica della situazione; e non
implica un'opinione, ma un'ideologia; e non si limita a registrare lo stato di fatto, ma
interviene con una metodologia rigorosa che, se non altro, contrasta la discrezionalita
del potere. E la progettazione, mirando a precisare strutture e forme, & sempre atto
estetico, disegno». Il rapporto tra pittura, ma dovremmo parlare di arte in genere, ed
architettura, che si instaura in questi anni di fine delle avanguardie, ruota intorno ai
due concetti di estetica e progetto.

Forse uno dei momenti chiave per la comprensione delle dinamiche sia nel campo
della pittura che dell'architettura ¢ I'analisi di alcune convergenze particolari postesi
non solo sul piano teorico, ma anche nel vivo della prassi operativa, costruzione
teorica e trasmissione didattica: la collaborazione, a partire dal 1967, di Gastone
Novelli ed Achille Perilli al corso di Composizione Architettonica di Maurizio Sacripanti
alla Facolta di Architettura di Roma e il dibattito sulla ‘prospettiva’ in particolare
e sul disegno in generale. Il disagio dell'artista e dell'architetto si autorappresenta
nella figura del labirinto: «ridurre l'informazione visiva al livello dellimmagine e del
labirinto» (A. Perill) come alternativa “classica” al non comunicare. E la figura del
labirinto & un elemento ricorrente se non fondativo nelle poetiche sia di Carlo Cego
che di un suo grande amico e sodale come Gastone Novelli, che, fin dall'inizio, lo
chiamera come proprio assistente a Milano alla Cattedra di Brera. Il labirinto a cui



loro guardano e perod quello dell'infinito perdersi senza ritrovarsi cosi esemplarmente
indicato dall'assoluto di una poesia di Giorgio Caproni che cosi si esprime: «Sono
tornato la dove non sono mai stato. Nulla da come non fu € mutato». Ma & forse
utile ricordare [insistito ricorso dello stesso Cego all'idea di labirinto, seguendo le
indicazioni di un grandissimo maestro come Giorgio Colli, insuperato esegeta della
“nascita della filosofia” secondo cui: «altrettanto antico & un altro elemento del mito, il
Labirinto, il cui archetipo puo essere egizio,ma la cui rilevanza simbolica nella leggenda
cretese e tipicamente greca. Qui a tutte le interpretazioni moderne preferiamo un
accenno di Platone, che nell’Eutidemo usa I'espressione “gettati dentro un labirinto™ a
proposito di un'inestricabile complessita dialettica e razionale. Il Labirinto € opera di
Dedalo, un Ateniese, personaggio apollineo in cui confluiscono, nella sfera del mito,
le capacita inventive dell'artigiano che € anche artista (tramandato come capostipite
della scultura) e della sapienza tecnica che € altresi prima formulazione di un logos
immerso ancora nell'intuizione, nellimmagine. La sua creazione oscilla tra il giuoco
artistico della bellezza, estraneo alla sfera dell'utile — tale & il riferimento di Omero un
luogo per la danza simile a quello che Dedalo, nellampia Cnosso, inventd e costrui
per Arianna dai bei capelli — e lartificio della mente, della ragione nascente, per
sbrogliare una fosca, ma concretissima, situazione vitale [..] Il Labirinto si presenta
come creazione umana, dell'artista e dellinventore, delluomo della conoscenza,
dell'individuo apollineo, ma al servizio di Dioniso, dell'animale-dio. Minosse ¢ il braccio
secolare di questa divinita bestiale. La forma geometrica del Labirinto, con la sua
insondabile complessita, inventata da un giuoco bizzarro e perverso dell'intelletto,
allude a una perdizione, a un pericolo mortale che insidia 'uvomo, quando egli si
azzarda ad affrontare il dio-animale. Dioniso fa costruire alluomo una trappola in cui
egli perira proprio mentre s'illude di attaccare il dio. Piu oltre si avra l'occasione di
parlare dell’enigma, che & I'equivalente nella sfera apollinea di quello che il Labirinto
e nella sfera dionisiaca: il conflitto uomo-dio, che nella visibilita viene rappresentato
simbolicamente dal Labirinto, nella sua trasposizione interiore e astratta trova il suo
simbolo nell'enigma. Ma come archetipo, come fenomeno primordiale, il Labirinto
non puo prefigurare altro che il “logos”, la ragione. Che cos'altro, se non il “logos”, &
un prodotto dell'uomo, in cui 'uomo si perde, va in rovina? Il dio ha fatto costruire il
Labirinto per piegare I'uomo, per ricondurlo allanimalita». Ma il labirinto, per quella
schiera di artisti in formazione alla meta degli anni Sessanta € anche una figura
della stabilita e della certezza, per quanto i suoi percorsi possano essere contorti e
complessi, ammette un'unica direzione ed un'unica soluzione. Il ritrarsi nella disciplina,
le ipotesi di rifondazione, spesso astratte, sono alla base di quelle contaminazioni cui
facevamo riferimento.

In particolare, quale contributo, quale insegnamento fuori del generico appello alla
creativita, portano alla “progettazione del segno” G. Novelli e A. Perilli? Innanzitutto
l'introduzione di un elemento ludico ed irrazionale, che pone, come conditio sine qua



non della propria esistenza 'impossibilita della comunicazione oggettiva, unito tuttavia,
ed in questo e la provocazione vera e propria, ad un ostentato tentativo di
razionalizzazione dell'irrazionale, alla classificazione che trovera nei sistemi a griglia la
piu efficace forma rappresentativa, capace di unificare in una apparente analogia le
ricerche piu disparate tra gli altri di G. Novelli, A. Perilli e F. Purini con altri architetti
riuniti nel mitico studio di Corso Vittorio prima e di Atrio Testaccio poi. Ma, a prescindere
dalla diversita di percorsi e d'intenti, per cui alle esaltazioni costruttive di F. Purini si
contrappongono le tensioni dissacratorie di G. Novelli, tutti erano accomunati da una
lettura del reale percepito nella sua natura di frammento irriducibile all'unita, forzato
nella folle razionalita di una classificazione comunqgue arbitraria. Infine il riconoscersi,
forse solo il ritrovarsi, fuori della storia, che non esclude, anzi impone, il ricorso al mito,
costretti a manipolare segni: «un'arte costruita quasi come una legge matematica» (G.
Novelli). Significativo &, in questo senso, il corso di composizione tenuto da G. Novelli
a San Paolo: I'affrancamento dalla storia € realizzato attraverso una regressione allo
stato presensorio nell'osservazione della natura, eliminazione cioé delle categorie
storiche e astrazione del linguaggio dal tempo e dallo spazio. Il riferimento al testo di
W. Kandinsky € palese, ma altrettanto evidente ne € 'immediata trasposizione su un
piano asimbolico e la riduzione del processo compositivo a procedimento additivo, i
volumi e i piani non si integrano, ma sono determinati dall'accostamento o dall'incastro
di forme autonome che solo un linguaggio magico € in grado di elaborare utilizzando
residui, “testimoni fossili della storia di un individuo e della societa”. Analogo
I'atteggiamento di A. Perilli, che, tuttavia, impregnato di uno spirito pit intellettualistico,
si propone piu diretti obiettivi teorici, a partire dalla contestazione della
rappresentazione prospettica, per affermare lo spazio immaginario, nel quale si
definisce, attraverso non-leggi, la Folle-immagine. La legge di strutturazione automatica,
della maggiore complessita, del labirinto, fino alla legge dellambiguita dei messaggi
rimandano infatti a percorsi mentali, ad un suggerito delineare della razionalita, che
non apre spazi mistici, né introduce al visionario che ancora, in qualche modo,
caratterizzava I'opera di G. Novelli: se gli onphali di questo infatti sono ancora in
simbiosi con la natura, le colonne di A. Perilli sono piuttosto astrazioni architettoniche
cosi come i cicli di Carlo Cego dedicati a La Torre del Mangia e a Le carte da gioco,
entrambi del 1965, oscillano tra perentoria volonta di costruzione della forma,
attraverso la luce, il segno e il colore e la pit ermetica astrazione lirica in cui le
alchemiche geometrie di Luca Pacioli sembrano fatte reagire con la costruttivita delle
avanguardie storiche e con il gusto del paradosso in cui curve, spazi e figure impossibili
trovano accoglienza incerta sulla superficie, ma in cui forte si avverte il sentimento del
classico rivolto alla grammatica e alla metrica delle proporzioni. E significativo che da
questo crogiuolo di esperienze comuni, che trovavano un riferimento imprescindibile
in Agnese De Donato con la sua mitica libreria Al Ferro di Cavallo in cui circolavano i
contributi piu disparati, dagli agganci alle tematiche filmiche di Azio Cascavilla a quelli



di Leonardo Sinisgalli, di Germano Lombardi, di Elio Pagliarani, di Valentino Zeichen o
di altri artisti come Franco Libertucci e i gia citati Gastone Novelli e Achille Perilli, si
siano poi andate precisando le diverse vie dei singoli personaggi che, su quelle
esperienze, hanno condotto la loro prima formazione, sino a rendere possibile
l'individuazione dei destini separati di ciascuno di loro. Ed € quindi tutta da ripercorrere
e da scrivere la storia di questa diaspora in territori diversi di persone allora cosi
legate per “affinita elettive”. Collocare nella Storia le storie dei singoli personaggi non
per ritrovare impossibili omogeneita, ma per confrontarne, sino a farle scontrare le
reciproche irriducibilita: a cid conduce inevitabilmente lo spoglio lucido e impietoso
dei diversi “destini”. Riesaminare allora le vicende separate di coloro che hanno
beneficiato di un comune clima culturale, se non si sono trovati addirittura con una
comune preistoria e scoprirne ora la “lontananza’, la “differenza”, non implica certo
celebrazioni di sorta né tanto meno tende a creare nuovi miti, quanto piuttosto ad
evidenziare come ciascuna ricerca sia ridotta a pura “‘scatola di arnesi”, come Foucault
definisce la propria, in cui poter scegliere, con un atto critico, tra le tante possibili
combinazioni. Ed € nella ricerca di “laboratorio-confronto a distanza” che si assiste ad
una esibita opposizione tra il contributo dei singoli componenti ed una specie di
“impersonalita feconda”, come risultato di quella “messa in causa del principio
d'identita” che Klossowski ha riconosciuto a Deleuze e Foucault. Ma [insistenza
sullautonomia del segno e del disegno a piu riprese rivendicato, sin dalla sua origine,
non ¢ il corrispettivo di quel passaggio individuato dai post-lacaniani da un sistema
logocentrico ad un sistema grafocentrico? Ed ¢ allora possibile leggere gran parte di
quella ricerca come si trattasse di un sistema di scrittura “fictionnelle”, come «il vero
luogo dove awviene lo svelamento della “vita pulsionale del pensiero”. E non
sorprendera che certi aforismi dei post-lacaniani abbiano un'immediata corrispondenza
nel lavoro di molti di quegli autori sul finire degli anni sessanta."‘Scrivere non ha nulla
a che vedere con significare, ma piuttosto con misurare”, potrebbe essere il tema di
fondo di molte ricerche di quegli anni, ma il problema non € certo per loro giungere
ad un rappacificante “asignificante” quanto piuttosto oscillare in continuazione tra i
poli estremi della totalita del senso e della scomparsa totale del senso. Gli stessi
strumenti della scrittura entrano allora in giuoco nelle diverse vie della ricerca, non
come metodo aprioristico, ma come puri mezzi contro ogni forma di totalita. Del
resto l'intero itinerario artistico di Carlo Cego ha sempre fatto riferimento ai criteri
di misura e di organizzazione dello spazio, anche se mai nei termini della parallela
attenzione della cultura visiva americana. Alludo pertanto alla sua piu insistita
attenzione alla frammentazione, alla localizzazione, infine alla "'deterritorializzazione”,
ma sempre guardando alla dimensione del “piccolo spartito” per “piccole armonie
monocrome” da cui si evinca sempre l'idea dell'opera come processualita, non come
momento unitario da fruire tutto insieme contemporaneamente ma da cui sia
percepibile che lo spazio € il risultante visibile del tempo: 'esito del trasmutare delle



forme. Il ricorrente riferimento ad un “rituale cieco” che non produce piu significati,
allinterno dell'elaborazione artistica e progettuale, anziché riferirsi ad una ormai
assodata “perdita del centro” che farebbe supporre uno scacco di sapore
autobiografico, pone l'accento su una contestualizzazione continua da restituire ad
ogni elemento che, spogliato di ogni sedimentazione storica, viene colto nell'attimo
precario in cui € ancora senza storia, sulla soglia tra una distruzione appena avvenuta
ed una sua ricostruzione in atto. Al di la allora di una certa enfasi dovuta alla carica
profetica ed al rigoroso ascetismo che s'accompagna a questo lavoro di decantazione,
non si puod non avvertire come la riduzione totale ad elementi archetipi, in una sorta
di pan-architettura, costringa ogni volta ad una partenza da zero in cui strumenti ed
iconografia,nonostante i riferimenti rintracciabili, dopo un intimo collasso si presentano
in modo autonomo ed inedito, non per semplice de-formazione, ma per progettata
de-costruzione. Se il comune bagaglio figurativo ha potuto essere per l'intero gruppo,
come precedente immediato, comune del resto ad un'intera area della cultura romana
alla fine degli anni sessanta, da una parte la didatticita interdisciplinare di Achille Perilli
e dallaltra la carica liberatoria di Gastone Novelli e, come cultura base, pil remota
nel tempo, la sperimentazione totale di Moholy Nagy, ma anche di Max Bill, le
esperienze dell'officina teatrale di Schlemmer o le “ragioni astratte” di Luigi Veronesi,
in un patetico tentativo di far procedere di pari passo ricerca artistica, architettonica
e ricerche extra-disciplinari, per giungere almeno ad un mutuo processo di scambio,
cio che al massimo si pud ottenere € una sorta di trasposizione, di prelievo, di quella
parte della ricerca estetica piu programmaticamente “costruttiva” che ha chiuso
“I'informale freddo” degli anni Sessanta.

Per Carlo Cego & costante la sofferta interrogazione sulla costruzione del vuoto, sulla
struttura della figura che si rivela nel proprio negarsi, nell'abbandonico lasciarsi andare
della mano che da corpo e struttura senza un disegno a priori. La costrizione a
rimanere nei limiti fisici del foglio, a non lasciare vuoti inesplorati, quasi a sottolineare
la lontananza di questo modo di procedere dal fiducioso andare oltre, da quella voglia
di trasbordare oltre ogni limite, tipici dell'espressionismo astratto americano. La
pittura, infine, intesa come sollecitazione continua, se non come messa in vibrazione
della superficie pittorica. Ed € proprio questo lavoro in superficie, paradossalmente, a
registrare quella ricerca di interiorita e di grande spiritualita che, dalle avanguardie
storiche in poi, ha sempre caratterizzato il percorso verso lastrazione e che per
Carlo Cego trova un punto di riferimento imprescindibile nell'astrazione lirica di
Osvaldo Licini, con le sue aperture al fantastico e all'irreale, ai voli pindarici e alle
trasgressioni,alle cui reiterate interpretazioni delle Amalasunte fara esplicito riferimento
nellopera L'aquilone del mago, del 1970, con il suo gusto per il gioco ironico con la
geometria, con la sua lapidaria dicitura «Non temere Gastone I'aquilone del mago
volera ancora». Come costante rimane la tendenza alla riduzione di qualsiasi presenza
allinterno dell'opera, scarnificando il colore ed eliminando ogni struttura che possa



far pensare ad una ricercata complessita d'impostazione, come si evince dai lavori che
tendono a fare del vuoto, del bianco della tela, appena fatto vibrare, il luogo del
minimo intervento, da muovere appena, da far increspare come una tavola di cera
appena solcata o meglio appena attraversata da impronte-meteore di cui non si puo
che osservare la sola traccia. C'é sempre poi in Carlo Cego una tensione verso la
conoscenza pura e assoluta di ogni forma di oggettivita, subordinando il colore e la
struttura dell'opera ad una comunicazione spirituale e di pura idealizzazione. Come
successione, infine, degli scanditi tempi di lavorazione vanno intesi allora i montaggi
delle linee di ispessimento cromatico in cui la materia si espande, si estende e si
enfatizza, quasi a denunciare che la sua bellezza puo essere fissata dallamore stesso
per le cose pur scoprendo in esse e svelando simultaneamente e perfidamente il
vuoto abissale in cui potremmo essere precipitati se ci bastasse quell'estenuante
bellezza da “sepolcro imbiancato™ e non ci sorreggesse invece quell'eterna tensione
verso laftrove. C'é¢ in Carlo Cego una continua rimozione, se non progressivo
allontanamento, dall'ossessione del reale. Ma con il reale, I'artista continuamente
continua peraltro a fare i conti, per fare assumere al proprio lavoro il carattere di una
ricerca di sofisticata astrazione costante che faccia comunque riaffiorare, in filigrana, i
dati oggettivi di partenza. Che altro erano quelle prime laconiche costruzioni, poi
diventate foglie d'argento o d'oro sovrapposte degli anni Novanta, con le loro
vibrazioni luministiche, se non elementi di un movimento barocco, in cui folate di
vento, per ispessimento materico, sembravano sommuovere fondali pensati come
unitari, grumi di materia, increspature di terra, di mare e di cielo? Eppure il loro
presentarsi come improwvise folgorazioni tese a negarsi, a sottrarsi alla vista,
pudicamente pronte a decretare il proprio cupio dissolvi in cui il desiderio di scomparire
era piu forte della civetteria con cui mostravano la propria estenuante bellezza,
denunciava pur tuttavia il carattere di continuita che Carlo Cego voleva instaurare
con la cultura del luogo, della citta in cui si & trovato a lavorare. E molto spesso 'artista
ha cercato di radicarsi nel proprio contesto, con il proprio lavoro, attraverso il ricorso
ad elementi che come categorie metastoriche hanno caratterizzato il senso del lavoro
artistico in luoghi diversi come Roma prima, Milano poi e infine nella sua amata
Otranto almeno dagli anni Ottanta, dando cosi continuita alle stesse e facendo
assumere alla propria ricerca una dimensione da “eterno presente”. Ma nel suo lavoro
questi elementi di partenza si trasfigurano sino a diventare larve di una grandezza
trascorsa per presentarsi come lacerti, puri frammenti di un mondo nemmeno piu
vagheggiato perché ormai spogliato da qualsiasi illusorieta consolatoria. Che altro
sono allora, nella serie di Otranto, quelle ferite in cui il segno si ispessisce, se non il
dichiarare apertamente che non € pit nemmeno possibile indagare la profondita
della tela, quella spazialita oltre ricercata, certo memore della sondata ricerca di
profondita dei tagli di Lucio Fontana, per fermarsi alla piu respingente ed antigraziosa
apparenza delle cose? Anche il condensarsi del segno, la veduta a distanza ravvicinata
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quasi si trattasse di una insistita messa a fuoco, se da una parte ricorda I'ossessione
del primo piano, dall'altra attiva invece una fuga verso l'altrove, verso i bordi dell'opera,
quasi rendendo impossibile la costrizione visiva a rimanere al centro dell'opera stessa.
Il turbamento per quelle lacerazioni rimanda ad una precisa volonta di non rendere
per nulla accattivante I'apparente bellezza ed intensita di quei segni, ma piuttosto di
ricondurli nella loro reale dimensione pauperista da “poveri ma belli”, intrisi di aura
postbellica che non pud che far riferimento a certe insistite “bituminosita” da fase
alchemica della “nigredo”. E su questo versante che, dalle avanguardie storiche in poi,
viene definito come ricorso “all'antigrazioso”,si colloca anche la straordinaria sequenza
dei Segni che come vessilli di araldica memoria coniugano la loro verticalita ed il loro
vitalismo, per eccesso di scrittura troppo infittita ed insistita, alla leggerezza orientale
di un mondo ridotto a pura scrittura, se non a puro segno grafico. Anche quando la
scrittura passa dalla pit tenui cromie, prive di qualsiasi concessione, ad una piu aperta
declinazione cromatica sino a rasentare il cangiantismo di quel “trascolorare”, che
caratterizza da sempre l'opera di Carlo Cego, di alcuni artisti straordinari come
Federico Barocci o Albrecht Altdorfer con le sue finissime lumeggiature sempre
protese ad una visione cosmica in uno sfondo fiabesco, o per giungere pit vicini a noi
ai metallici stridori cromatici di Franz Radziwill, protagonista, con Grosz e Dix della
“Neue Sachlichkeit”, con le sue trasfigurazione di atmosfere misteriose e inquietanti,
tese a sondare la sostanza mostruosa e tragica della realta quotidiana, di cui lo stesso
Cego, in una memorabile serata milanese in casa di amici, mi fece conoscere alcune
opere straordinarie, git sino alle compenetrazioni iridescenti di Giacomo Balla, la
costrizione auto-imposta della totale occupazione della tela toglie all'intera sequenza
qualsiasi parvenza di piacevolezza per farsi perentoria e dura proposizione di un
mondo senza intervalli, senza sosta, teso sino allultimo respiro, in cui tutto viene
sottratto, persino lo spiraglio del vuoto, della pausa. Solo in certe straordinarie
sequenze di alcuni film di Peter Greenaway, in particolare nel suo | racconti del cuscino,
ritroviamo la stessa ossessione per un mondo ridotto a pura scrittura in cui si € persa
qualsiasi possibilita di comprensione ed in cui forse il non senso della scrittura con il
suo carattere di infinito intrattenimento puo alleviare l'assurdita dell'esistere e del
continuare, nonostante tutto, a far poesia, a produrre arte. Anche le opere dello
stesso ciclo piu legate agli umori dell'acqua o del cielo, nonostante il loro apparente
riferirsi a universi di per sé carichi di bellezza, tramutano I'introspezione in quei grovigli
subacquei o in quei cieli impenetrabili in un inquietante horror vacui carico d'angoscia
e premonitore di poche speranze di salvezza. C'e solo allora, da accontentarsi di quel
poso che riusciremo ad afferrare, a trattenere in questo sforzo di cancellazione totale
da parte dell'artista, di quelle poche cose care, le piti quotidiane, se non familiari, che
la cadenza temporale nella stesura delle sequenze lascia ancora sopravvivere. Anche
qui sono lacerti, frammenti, ma almeno una speranza. Non si tratta di un unico grande
“frantumo” ma piuttosto di un concentrato magmatico da cui pud generare nuova
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vita e da cui pud rinascere un nuovo ordine. Questo almeno sembrano indicare le
opere piu tarde, almeno a partire dagli anni Novanta, tutte elaborate sul filo, sempre
a lui caro, della serie di varianti, quelle in cui pit forte, attraverso un processo di
stratificazione, si avverte il ritorno alla pittura come piacere della superficie, in un
ricercato e insistito splendore, opere sempre luminose, solari, pretese a raccogliere la
luce atmosferica della stessa Otranto, sin quasi a trattenerla sulla tela, dove
all'esuberante "‘cromatologia” € affidato il compito di unire in modo imprevisto “ottica
e fisiologia”, “sensibilita e rigore”, con la loro visionarieta che sta ad indicare che non
stiamo proprio al “viaggio al termine della notte”, ma che un’alba, sia pure piena di
indecifrabili presentimenti, sta per rischiarare il giorno, che quindi & ancora possibile
conservare almeno la speranza.
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