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Nino Longobardi, Maestro napoletano, bronzo, 1983 (courtesy Charlies Cowles, New York)



Portofino/Castello
UN TILT ROMANTICO

Allarme nel sistema: un tilt romantico! é il titolo della
mostra (a cura di Viana Conti e col coordinamento di
Anita Zeiro), che segna la ripresa dell’attivita espositiva
del Castello di Portofino. Oggi in pittura si parla di riso-
nanze romantiche. Davanti alla figura e al paesaggio si
ricorre alla nozione di ‘‘sublime’’. Questi termini sono
tornati di moda? O si usano per esprimere il piacere che
si prova nel recuperare |'inattualita e |’anacronismo del
dipingere? |l fenomeno appare complesso. | tempi pro-
pongono figure oscene? L’artista distrugge le figure del
tempo. E alla trasparenza della comunicazione tende
trappole insidiose. Perauta come realta, la natura é uno
scenario su cui & ancora possibile fantasticare. Questo
non sfugge all’artista che, presa distanza dal mondo
delle cose, accede a quello delle visioni. Gli oggetti che
si incontrano nei suoi quadri hanno lo spessore storico
della rovina, gli sfondi su cui si posano gli oggetti sono
quelli di una natura sopraffatta dalla cultura. In questo
clima si inseriscono i lavori dei tre artisti che parteci-
pano alla mostra: Enzo Cacciola, Axel Kassenbohmer e
Gianfranco Zappettini. Nell’ambito di una comune ri-
cerca di effetti di intensita é possibile cogliere i tre di-
versi accenti del loro discorso. Cacciola, sia negli inter-
ni che negli esterni, crea stupore dipingendo, con il gu-
sto dell'ironia e dello spettacolo, monumentali quinte
visive. La scelta dei colori e la fonte di luce sono studia-
ti in modo da accrescere la spettralita e |'artificiosita
della scena. Kassenb6hmer realizza paesaggi e figure
operando citazioni straniate da artisti di epoche diverse,
come Beato Angelico, Ingres, Delacroix, Caravaggio etc
Gia nell’ingrandimento di un particolare si pud cogliere
un impulso romantico.

Le presenze misteriose e gli oggetti abbandonati su una
spiaggia o su una nascosta radura, che Gianfranco Zap-
pettini dipinge nei suoi paesaggi e nei suoi interni,
producono un senso di sospensione temporale. |l segre-
to dell’opera si coglie nello scarto tra cio che viene pre-
- sentato e ciod che viene suggerito. L'insieme degli ele-
menti del quadro non é ricostruibile come discorso.
Un salto d'acqua, un frammento di statua, un tempietto
nell’intrico del bosco sono giocati in modo da stimolare
in chi guarda un'angoscia sottile e una visione malin-
conica.

La partecipazione alla mostra di questi tre artisti ha reso
possibile la precoce messa a fuoco di un fenomeno pit-
torico che stadando i suoi primi segnali ma che, fin dal-
le sue premesse, sembra destinato a prendere spazio e
attenzione.

Roma/Coop.AAM
TEODOSIO MAGNONI

Lo spazio € molto di pil di una idea astratta, é un qual-
cosa che noi continuamente maneggiamo, attraversia-
mo, scomponiamo, ricomponiamo, delimitiamo, sogna-
mo, perfino! Senza entrare nel merito della definizione
Kantiana che lo vuole forma a priori dell’intuizione
estetica, si pud comunque certamente affermare che
per dare esito compiuto a tutte le infinite operazioni as-
solutamente reali, e spesso anche assolutamente con-
crete, che noi realizziamo nello spazio e con lo spazio,
é necessario possedere, anche solo a livello operativo,
un preciso concetto di esso. Sulla storia del concetto di
spazio anni addietro fu scritto un volumetto ancora oggi
esemplare; sulla storia poi della rappresentazione dello
spazio nell’arte sono stati versati i proverbiali fiumi di
inchiostro; sull'indagine dello spazio, invece, intesa
in se stessa come operazione artistica pienamente auto-
sufficiente e non finalizzata ad altro che ad un allarga-
mento della nostra coscienza, ad un affinamento di quel
concetto operativo di cui si parlava, non si é mai andati
pil in 14 della recensione, della segnalazione, del picco-
lo saggio. Pure il minimalismo, e la stessa Land Art
hanno offerto fino a qualche anno fa materiale abbon-
dantissimo e spesso straordinariamente stimolante per
un lavoro in questa direzione. Tra gli artisti che oggi
pongono ancora la riflessione attiva sullo spazio al
centro della loro ricerca, nessuno ¢i sembra abbia una
posizione piu limpida ed intellettualmente calibrata di
quella di Teodosio Magnoni. Magnoni da qualche anno
ha rarefatto ed essenzializzato i suoi strumenti d’inter-

vento, non per una qualche forma di preziosismo o per
una mistica ansia di smaterializzazione, ma molto piu
semplicemente perché i risultati raggiunti in direzione
di una sempre piu precisa definizione delle finalita del
suo operare, gli hanno consentito di eliminare il super-
fluo e di procedere con una intelligenza ‘‘raffinata’’,
(nel senso etimologico del termine) che non abbiano
nessuna difficolta a chiamare eleganza. Lo spettatore,
non é grossolanamente e invasivamente coinvolto, pure
¢ il protagonista indispensabile del lavoro, senza I'ap-
porto delle sue stesse strutture percettive, senza il suo
reagire, sapientemente stimolato, ma non obbligato
alle forme propostegli, agli equilibri come possibili solo
a patto che egli sia disposto ad una sottile riflessione,
tutti gli sforzi di Magnoni sarebbero privi di significato.
La mostra alla coop. A.A.M. tiene in debito conto tutto
questo, evidenziando il carattere progettuale dei dise-
gni preparatori attraverso i quali cosi spesso Magnoni
predispone |'apparire dei suoi tondini d’alluminio delle
sue semplici forme geometriche rivestite di una discre-
tissima vernice opaca, animate da una tensione al limite
dell’impercettibilita dei suoi sottili tracciati equilibra-
tori; e presentando, infine, come esempio di piena con-
sequenzialita due recenti bellissime opere.

Paolo Balmas

Macerata/Chiesa di S.Paolo
RENATO RANALDI

Gli oggetti, il mondo delle cose, I'importanza che
questi rivestono nella vita dell’'uomo, la misura e la for-
ma che essi danno allo scorrere del tempo, al piacere, al
dolore; insomma il rapporto che |’artista vive con queste
forme della quotidianita (sintetizzate nel simbolo uni-
versale della cosa cicciosa) é una chiarificante chiave di
lettura che Vanni Bramanti ci fornisce per confrontarci
meglio con I'opera di Renato Ranaldi. Infatti nel saggio
che introduce il catalogo della mostra di Macerata ben
spiega il legame rassicurante con il ‘‘bel campionario di
oggetti d’affezione’’: *‘Qui |'uomo é ben lungi dall'esse-
re misura delle cose, visto che sono piuttosto le cose, gli
oggetti, i simboli, i pensieri a gravare su di lui, tanto é
vero che davanti a questa costellazione di messaggi,
quello che dovrebbe essere il protagonista non appare
capace di dominare la situazione, se non prendendola di
lato, praticando inusuali scorciatoie e raccontini’’.
Nell'opera di Ranaldi, si esplica una tensione continua
tra temi importanti e rigidi e temi quotidiani e leggeri,
tra materiali riccchi come il bronzo, significativi anche
retorici e la carta lasciata bianca nella sua semplicita,
solcata da segni tracciati leggermente, molte volte con
la matita. Uno scontro continuo, scontro/incontro quo-
tidiano ed umanissimo tra grandi ideali ed ingombranti
problemi, tra trascorrere di un tempo comune di tutti i
giorni saturo di normalita e proprio per questo ango-
sciante ed incombente, carico di strisciati tradimenti ed
insidiose trappole; e un tempo assoluto, tempo dell’e-
roe, degli eroici squilibri.

L'artista racconta le sue storie, le sue nevrosi, mette in
luce tutto il bagaglio dei suoi feticci, dei suoi archetipi,
le forme, le cose che gli permettono di vivere, che gli
rimandano immagini rassicuranti e protettive.

L'uomo, I'omino come dice Vanni Bramanti é I’eroe,
colui che ripercorre le origini del miti, dell’esistenza, il
reale si scontra col sogno, il grande col piccolo, la follia
con la serieta, I'ironia fa esplodere ogni filosofia esi-
stenziale: ‘‘La solitaria posa dell’Eroe dal grande ani-
mo, che distolse la mente dall’inganno delle rappresen-
tazioni'’. (R. Ranaldi, introduzione alla divina spropor-
zione, 1982)

Maria Luisa Frisa -

Pistoia/Studio La Torre
GIANNI RUFFI

La recente mostra di Gianni Ruffi allo Studio La Torre di
Pistoia potrebbe essere definita ‘‘la dicotomia dell’aper-
tura’’, se I'espressione pud essere sufficiente ad enu-
cleare gli elementi paralleli che in essa confluiscono per
poi ripartirne potenziati in una progressione continua e
illimitata.

Evidente, innanzi tutto, I'interesse di Ruffi per una si-
tuazione ricca di infinite possibilita, a tutti i livelli: per
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L'opera di Mesciulam si configura come una sorta di
architettura in perenne movimento. Un'architettura
che rinuncia al progetto, per sondare - attraverso forme
realmente originali - I'accaduto, prolungandolo oltre
I'incompleta geometria del suo mero apparire.
L'immagine &, in tal modo, soggetta ad un montaggio
metonimico (ancor pit evidente nella struttura lignea
Libensraum), ove i rapporti di contiguita ricostruiscono,
mettono in scena, la situazione in atto, che viene
proiettata in uno spazio in espansione.
La mano che afferra lo specchio non ambisce ad una vo-
lonta mimetica o di relazione, ma ad una tecnica che sia
comprensiva di una prospettiva illimitata 0, quanto me-
no, della possibilita autentica di variare “‘I’angolo e il
centro delle inquadrature’’.

Giovanni lovane

Bari/Studio Del Monaco
BRUNO GALBIATI

Bruno Galbiati espone una parte della sua ‘‘amicizia-
contesa’’ tentando di spiegare il presente attraverso il
presente. La trasversalitd che egli teorizza enuncia
un’innocenza perduta. L'artista partenopeo si immerge
in uno studio alquanto complesso che si avvale di una
ricerca turbolenta che non conosce il comune senso
del pudore. Le emozioni, che i suoi lavori suscitano,
sono intense e pungenti, quasi a voler smascherare la
veritd che accompagna gran parte delle esperienze
artistiche contemporanee.
La teatralita delle immagini tende al coinvolgimento
del pubblico che si ritrova magicainente inserito in un
mondo popolato di fantasmi, di sogni, incubi, fantasie
sadiche e questioni amorose. Ancora una volta questo
artista che lavora sulla sospensione delle cose, degli og-
getti e degli eventi utilizza sfo 'ndi ocra e bruni, appena
accesi da bagliori rossastri. Il suo racconto é fatto di
specchi, legni, ferri, colori: la pittura e la scultura so-
no di nuovo a confronto ristabilendo cosi un’antica que-
stione. | suoi materiali si trasformano in arredi scenici:
i riflettori puntati sui lavori illuminano lo spettacolo.
L'uomo si pone al centro di questa straniante spettaco-
lazione e introduce la maschera dai mille volti che pud
appartenere solo ad un attore. L'artista e I'ambiente di-
vengono una sola cosa mentre all’improvviso compare
la polemica: il manierismo di Bruno Galbiati organizza
infatti una particolare situazione artistica sottilmente
ironica e in grado di dimostrare che la lateralita contem-
poranea é semplicemente un'illusione ottica.

Santa Fizzarotti

Bruno Galbiati, Le voyeur, bronzo, 1981. Particolare da Amicizia contesa,
3 metri x 2 tela e bronzo (courtesy Bruno Del Monaco)
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Roma/Coop.AAM
DUETTI

| confini operativi, gli scambi di esperienza e le tangen-
ze tra architettura e pittura nell’area delle srti visive
fra il '60 e 1'80 sono il campo di esplorazione della Coop.
A.A.M. che ha presentato, a cura di Francesco Moschi-
ni con il coordinamento di tre mostre della serie *'Duet-
to"" aperte su un quadro di confronto tra la situazione
dell’architettura cosiddetta ‘‘radicale’” e la ricerca di
quella pittura che - all’interno del piu vasto movimento
di revisione del “‘moderno’’ - rappresenta il campo di
una controcultura protostilistica, indipendente ed iro-
nica quant’anche interna ad un ambito ormai ampia-
mente riconosciuto dalla critica, tant’é che - dei tre pit-
tori presentati - Ontani é stato presente a New York nel-
la selezione che rappresentava |'ltalia nella mostra
““L’Arte italiana oggi'' al Guggenheim Museum,
Echaurren - ancor giovane - occupa un posto molto pre-
ciso nella succinta antologia delle intelligenze libere e
vivide; mentre di Boetti non é neppure il caso di sof-
fermarsi a sottolineare la presenza nel panorama cultu-
rale italiano.

Architettura radicale é quel primo anticipo della crisi
del Movimento Moderno che verso la fine degli anni
sessanta spezzod la logica funzionalista dissacrando la
funzione demiurgica del progettista per raccogliere
I'idea formale dalla realta della vita rivelatasi molto pid
ricca di qualsiasi astrazione di pensiero. La periferia,
I'intensita coloristica, la creativita al di fuori degli sche-
mi, I'emozione derivante dall’uso spregiudicato di ma-
tariali compromessi in linguaggi popolari, irrompono
con la loro prepotente figura nell’idea asettica ed orga-
nizzata della progettistica razionale e la spezzano dal-
I'interno, professando la validita del progetto come atto
libero e discontinuo, come puro atto di comunicazione
semplice e comprensibile, speranza in una cultura che
coincida senza filtri con la natura stessa dell'uomo.

| nomi che vengono subito alla mente sono E. Sottsass,
A. Mendini, A. Branzi, F. Raggi, U. La Pietra e tutto
quel gruppo che - catalizzato attorno alla rivista Casa-
bella - sui primi anni '70 diretta per |'appunto da Men-
dini - comincid a prendere un corpo identificabile coin-
cidendo con una riflessione sullo specifico architettonico
prontamente definito dalla critica in un rapporto anti-
nomico con il resto dell’eleborazione disciplinare.
A. Bonito Oliva (Autocritico, Automobile, Milano 1977)
contrappone a quella che F. Menna aveva definito la
‘‘Linea analitica dell’arte moderna’’, un atteggiamento
- valido anche per I'architettura - detto /inea sintetica
che riconosce come opera di irruzione nel presente quo-
tidiano, al di fuori delle strutture che organizzano il
normale operare artistico. E N. Dardi (Il gioco sapiente,
Roma) identifica tale tendenza nell’'architettura che
“*muovendo dalla concezione del progetto come evento
formale, da per superato |'oggetto architettonico come
fatto autonomo’’.

Analogamente nell'attuale situazione la pittura segna
un momento decisivo nella crisi della dimensione mo-
derna. Nel ritorno alle individualita, nella ricerca
scevra di preconcetti e presupposti stilistici sembra tro-
vare una via di uscita dalle secche dell’avanguardia
per guadagnare una nuova dimensione del fare arti-
stico - si potrebbe quasi - dire neo artigianale data la in-
dipendenza, la facilita/felicita quasi infantile con la
quale si lascia sedurre dalla manualita e dalla fantasia
(Mimmo Paladino, Luigi Ontani, Salvo sono i nomi che
vengono alla mente).

L'idea dall'A.A.M. éstata quella di mettere a confronto
queste due ricerche in una mostra a contraddittorio fra
due discipline, la pittura e I'architettura, cogliendo tan-
genze e comuni attenzioni pur all’interno dei rispettivi
linguaggi e/o campi operativi.

Caratteristica delle mostre di architettura é |'assenza
dell’oggetto di cui si parlache non ¢'é e non pud esserci:
contenuta in una stanza essa o coincide esattamente con
questa (come nel caso della mostra sull'oggetto banale a
Venezia nell'80 di Mendini/Raggi) o si deve far sostitui-
re dai suoi simulacri, i segnali di utopia, cioé i progetti.
E per la pittura in queste mostre messa a confronto con
I'assenza dell’architettura si pud dire che essa espone
un oggetto assente (opera, quadro, disegno che esso
sia) mai concretizzato in una forma (ancorché autre),
mai prodotto, ma espressione, comunicazione, svolgi-
mento di un atto liberatorio, rilevamento di una realta



Alessandro Mendini

discontinua. L'assenza dell'oggetto a confronto con
I'oggetto assente: |'area di questi sei incontri si salda in
questo vuoto pneumatico nel quale si consuma la distru-
zione tecnica della cultura per il recupero delle facolta
creative individuali.
Cosi Echaurren e Raggi - entrambi colgono I'immedia-
tezza della semplificazione ingenua come una provoca-
zione geniale per scardinare i meccanismi automatici
con i quali le rispettive discipline normalmente si ren-
dono comunicanti. Ed allo stesso modo Mendini ed On-
tani sembrano negare il metodo tradizionale dei valori
culturali per scegliere di collocarsi fra le minoranze,
usando pochi mezzi elementari, il disegno infantile, co-
me quello giacodificato dei fumetti, riproposti ingenui e
spaesati in una loro nuova comunicazione. Mentre Boet-
ti e Sottsass sono uniti dalla stessa volonta di usare fino
all’estremo della variazione di un motivo semplice che si
complica nell’infinita della ripetizione. Sottsass, in par-
ticolare, diviene rappresentativo senza avere né |’anima
né |'atteggiamento di un caposcuola, di tutte le caratte-
ristiche di quest’area culturale, per aver per primo mes-
so in evidenza - dall’interno del proprio specifico - gli
errori ed i fallimenti dei maestri del Movimento Moder-
no e delle avanguardie storiche, aprendo un processo
alle false certezze dei codici, degli schemi e degli stili,
processo che spappola gli oggetti togliendo loro la forma
con la quale siamo abituati ad affrontarli.

Luisa Gentile

Roma/Coop.AAM
FERNAND LEGER FOTOGRAFO

Sono una trentina di fotografie, la maggior parte delle
quali semplici contatti sei per sei da Rollei, attribuite
per grandi linee a Fernand Légér, pittore d’annata come
definizione ma uomo ‘“‘organico’’ di mestiere e di con-
vinzione, figura ancorata come poche alla tradizione
delle avanguardie artistiche del novecento. Ma in que-
ste foto presentate all'A.A.M. Légér non é solo: perso-
ne, echi e rimembranze di un periodo fervidissimo si
agitano nell’'ombra degli anni venti-trenta, da Le Cor-
busier a Charlotte Perriand, da Pierre Jeanneret alla
famiglia Thonet, protagonisti, tutti, di quel sistema
complesso, ma anche molto semplice, che doveva es-
sere, agli occhi di tutti, il razionale congegno della mac-
china da abitare.

Le Corbusier, architetto svizzero di stanza francese, abi-
tava come studio il vecchio corridoio di un convento in
Rue de Sevres 35, a Parigi. Lo chiamava ‘‘I’atelier della
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ricerca paziente'’, riscaldato appena da una piccola stu-
fa ma acceso dal colore delle grandi idee del movimento
moderno. Lo occupo fino alla morte ospitando, tra gli al-
tri, suo cugino Pierre Jeanneret, architetto anche lui, e
Charlotte Perriand, studentessa parigina di belle arti e
di belle promesse, allieva di Maurice Dufréne. Il sodali-
zio durd una decina d'anni, dal '27 al '37, caratteriz-
zato da una serie di progetti pensati in collettivo che cul-
minarono al Salone d’Autunno del '29. Erano gli anni
del Macchinismo e dello spirito da officina, dei tubi in
ferro cromato o verniciato applicati alla progettazione
di sedie e tavoli (finiti, poi, in gran parte nella colle-
zione Thonet), dello sperimentalismo sulla forma e sui
movimenti del corpo umano in funzione della piccola e
grande architettura.
Dal sodalizio con la Perriand nasce anche il mito della
‘‘chaise longue’’, notissimo ed enfatizzato esemplare
di sedia a sdraio, esponente di quella anatomia umana
diventata oggetto ed ora passata di mano in mano, da
un fabbricante all’altro, dove la paternita autentica del
progetto si disperde tra i mille rivoli di una mutua colla-
borazione, senza tuttavia acquisire una precisa autorita
di “‘originale’. La stessa sorte hanno subito queste fo-
tografie di Leégér, ricerche feriali di una comitiva di ami-
ci, rivolte agli oggetti, alla natura e alle immagini.
‘*Oggetti di reazione poetica’’, le hanno chiamate i loro
autori e poco importa chi, in pratica, le abbia scattate.
Occasioni, cioé, di stimoli creativi, cercate insieme nel-
I'evasione domenicale trascorsa tra i minimi connotati
di un ambiente povero, evocato come ‘‘magico’’ nella
scoperta di un ultimo dato superstite.
La mostra, curata da Maurizio Di Puolo, é stata alle-
stita con aria ‘‘da camera’’, nei locali della cooperativa
A.A.M. che festeggia cosi i primi cinque anni di vita.
Dalla prima mostra dedicata e Eduardo Persico, critico
e storico della vecchia ‘‘Casabella’’, nel lontano, ma
non troppo, gennaio 1978, questo luogo di architettura
e di scambio ha preso via via il volto preciso di un rap-
porto continuo con la storia. Progettare e costruire non
sono, cioé, semplici dati di un mestiere o di una pratica
di lavoro ma il risultato di una continua operazione di
confronto e di relazione tra i diversi apporti che vi con-
corrono.

Piero Berengo Gardin

Roma/Galleria Alzaia
ALIA, ALIENI ED ALTRO

‘“Alia Alieni ed Altro"’ éil titolo di una mostra articolata
in tre personali e presentata da Ida Panicelli alla Galle-
ria Alzaia. Lorenzo Pezzetini, Monica Sarsini e Gianni
Melotti sono i tre artisti espositori.
‘*Alia, alieni ed altro, perché tante presenze luccicanti
ci circondano; perché la separazione tra tecnica e arte é
stata spazzata via dall’onda di piena dei meccanismi
accelerati di comunicazione; perché lo stile é messo in
scacco da icone pescate anche nei ripostigli pit segreti,
le memorie dei computers.’’ - scrive Ida Panicelli; ed é
proprio sui mimetici ‘‘tappeti’’ di Gianni Melotti che le
figurine semoventi al suono di meccanici bip bip appaio-
no come da uno scermo. Il lavoro di Melotti si presenta
articolato sul tema del tappeto. Una pittura liscia, infatti
bidimensionale, fatta di fregi antichi, di decori prove-
nienti dalle tradizioni turche, oppure di svelte astronavi,
immagini altrettanto consuete per noi, si stende sulle
superfici, mentre un contorno di colori posti a tasselli
corre tutt’intorno. Sembra una sorta di sfondo o di cor-
nice.
Squillanti o tenui i colori che compongono i mimetici
tappeti scivolano esatti nelle forme volute. Non una sba-
vatura, non una traccia di pennello rivela da lontano una
trama diversa da quella della tessitura del tappeto, solo
ad uno sguardo ravvicinato il tappeto non é piu tale, ma
e superficie dipinta. Nella tradizione del trompe-I’oeil
i tappeti agiscono in pittura secondo una chiave ironica.
Dallo spiazzamento tessitura-dipinto a quello del model-
lo turco-immagine computer i tappeti volano liberi come
quelli magici delle fiabe.

Barbara Tosi



Architettura
| DISEGNI DI QUADRIO PIRANI

| disegni di Quadrio Pirani sono stati in mostra alla
A.A.M. per merito di un attento e paziente lavoro fat-
to da G. Monti, F. Moschini e L. Toschi. Lavoro pazien-
te, testimonianza di un grande affetto per questo inge-
gnere progressista arrivato a Roma dalle originarie
Marche, allievo di Calderini, capace di imprimere nel-
le sue opere romane un segno che mantiene inalterata la
carica di una formazione artigianale profonda.

Le tracce ed i disegni sono stati ritrovati partendo da
contatti con la famiglia, passando attraverso I'archivio
dell’|ACP, rimettendo in piedi e riordinando un mate-
riale che mai prima d’ora aveva trovato una collocazione
sistematica, incontrando anche, tra le varie difficolta,
quella di non poter confrontare parte della documenta-
zione per via dell’inagibilitd di alcuni settori dell’ar-
chivio capitolino. Per cui, crediamo, tanto attenti ese-
geti considereranno questa esposizione alla A.A.M. so-
lo una tappa di un lavoro ancora aperto. Nonostante
questa posizione da studiosi esigenti, il materiale
esposto era tanto, ottimamente scelto e sufficientemen-
te rappresentativo di una vicenda ancora in ombra ep-
pure di non poco peso nel panorama dell 'architettura
romana dei primi decenni del secolo.

Sulle pareti, le tavole acquerellate illustranti la muratu-
ra di un ponte della sua formazione scolastica ci riporta-
no alle pagine dei manuali, ai trattati sicuri depositari
della prassi, della conoscenza del mestiere e del meto-
do e si rivelano palestra di formative certezze discipli-
nari da passar indenni attraverso i compromessi specu-
lativi dei piani, il disordine delle localizzazioni, la fram-
mentarieta degli ampliamenti cittadini.

Questo il bagaglio, assieme all’esperienza pratica di
aiuto fatta in cantiere col padre, che Pirani porta come
progettista all’Istituto Case Popolari di Roma: giusta-
mente non basta |'architetto a far case, ¢'é una bravura
del muratore perché siano belle davvero.

Sono esposti progetti e realizzazioni che riguardano
questo periodo: i precisi disegni di pianta con le attente
soluzioni angolari per i corpi scala, i prospetti finemente
disegnati e prospettive e voli d'uccello che i quartieri
sembrano gia realizzati, proprio come sono ora nella
realta.

Il Flaminio (1903), San Saba (1906/1914), Testaccio
(1917) hanno un’immagine planimetrica sicura e precisa
e rivelano uno spessore urbano che il piano della citta
non ha nelle sue altre parti. Di fronte all'urbanizzazione
di cortina stradale esibita nel resto degli interventi cit-
tadini, i quartieri di Pirani rivelano, nell'attenzione con
la quale sono risolte le penetrazioni e |'urbanizzazione
interna, il senso della razionalita del collegamento tra
le parti del costruito altrove troppo semplicemente
solo fratturato dalla maglia viaria.

Tra i quartieri, San Saba, particolarmente eterogeneo
dal punto di vista tipologico, supera |'indecisione del
dibattito nazionale espressa in congressi, trattati e
polemiche, su quale fosse il tipo edilizio piu idoneo per
la casa popolare, adottando empiricamente il tipo del
villino, della casa in linea e del blocco per trovare una
coerenza d’'impianto all’insediamento sistemato su un
dislivello. Cosicché questo quartiere ricompone i fram-
menti sparsi di una memoria tipologica della citta in
una sintesi che risolve brillantemente I'intera planime-
tria adoperando le differenti quote del luogo e del tipo.
Elemento unificante é poi il dettaglio che - risolto
I'impianto nella varia giustapposizione del tipo come
S. Saba, o nella permeabilita con grandi arconi del bloc-
co come Testaccio - & portatore di una felice grazia del
progetto, vivido, pieno ed originale, elaborato fuori
dall'insieme delle regole, dalle disquisizioni accademi-
che o dai suggerimenti autorevoli. Nel dettaglio di una
finestra si innestano fino a tre o quattro materiali:
tufo, travertino, mattone e basalto, ognuno composto
con il suo disegno di grana; spessore, colore e varia
durezza, a far cornice ad una singola bucatura. Tanta
sapienza nei materiali diviene il tratto distintivo di
Pirani, uno stlie che si ritrova intatto casa per casa an-
che quando progetta per le cooperative Incis a Via Chia-
na, o al quartiere Mazzini, o ancora nelle case civili che -
son settant’anni - sembran fatte oggi, con il loro zoccolo
alto un metro e ottanta di selci grigio scuro, bordato in
alto dal listellone di pietra grezza e la muratura su per
tutti i suoi corsi con un rosso colore di terra ben cotto e
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i davanzali e gli stipiti in travertino preparati, nel loro
sporgere, da mattoni messi a spina e le piattabande a
risalto con i mattoni a coltello.
Una lezione questa di Pirani che ci consegna |'esperien-
za di un’arte (nel senso di perizia e di mestiere) che é
capacita mentale di coordinare fra loro le molte parti di
una costruzione attenendosi a due punti fissi: I'impa-
rare dallo studio delle architetture che gia ci sono, ché
le ragioni ed i motivi fisici del mondo sono rimasti gli
stessi; |'adottare un linguaggio riferibile ad un lavoro
comune che travalica i confini della personalita, ché solo
allora avremo modo di pensare all’architettura come ad
un’arte in senso collettivo.

Luisa Gentile

Libri

ANGELO TRIMARCO.La parabola del teorico. Sull'arte
e la critica. Edizioni Kappa, Roma 1982

E una lucida rivisitazione degli anni '70 che Angelo Tri-
marco compie ne La parabola del teorico. Quegli anni
'70 che vedono gli artisti tesi sul filo della ricerca intel-
lettuale-artistica, in una serrata elaborazione volta a far
emergere le relazioni oblique ma coerenti tra I'arte e i
grossi sistemi teorici: il Marxismo, la Sociologia, I'An-
tropologia, la Semiotica, Freud riletto da Lacan.

In gquesto panorama ha un ruolo di punta Kosuth, per il
rigore filosofico, I’accanimento appassionato con cui
persegue il fine di dare all’arte la dignita dei linguaggi
scientifici. Trimarco individua le posizioni teoriche del-
I’artista nel distacco critico dalla filosofia hegeliana e
nell’adesione alla filosofia analitica e al Wittgenstein
delle Ricerche filosofiche. Per Hegel, infatti, la Filoso-
fia & il punto piu alto del cammino dello Spirito nel suo
viaggio attraverso |'Arte e la Religione per giungere alla
trasparenza del pensiero che riflette su se stesso. Ko-
suth, invece, capovolge questa concezione: Art after
Philosophy affermail primato dell’arte.

La filosofia analitica, poi, interrogandosi sui fondamenti
di tutti i linguaggi specifici - dal diritto, alla matemati-
ca, all’etica - li scopre sistemi linguistici organizzati
secondo regole: convenzionali, quindi, e verificabili.
Cosi pure I'arte é un linguaggio altamente formalizzato.
Fare arte, allora, ériflettere sulla natura dell'arte, lavo-
rare alle sue definizioni: ‘‘L'arte é I'idea dell'arte. E de-
ve fondarsi sullo stesso principio su cui si basa la mate-
matica o la logica: sulla tautologia, che permette la veri-
ficabilita della proposizione in ogni suo momento e offre
finalmente il massimo della trasparenza e della chiarez-
za,

Con Kosuth - e con Art-Language - |'arte si spoglia d’o-
gni residuo emozionale, elimina ogni elemento del vis-
suto. E Trimarco coglie |'importanza della riflessione
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