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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
il linguaggio dell’arte moderna é il prodotto di una ricerca specializzata, lingui-
stica appunto, e che percid 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 artificio 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. 1l 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 pii
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 pitt 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 dunque interpretato, attraverso il monumen-
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 é 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 spexzoni di
un blocco che esplode. Implosione ed esplosione, compressione e liberazione: é
questa, in sintesi, la dinamica della Resistenza. Ma non é rappresentata per sim-
boli: ¢é 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.

PALMA BUCARELLI

Soprintendente
alla Galleria Nazionale d’arte moderna
(dalla presentazione al catalogo della mostra « Umberto Ma-
stroianni », Roma, Galleria Nazionale d’arte moderna, 1974).

U. MasTtroianNt, Monumento alla Pace, Cassino, 1973.
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U. MASTROIANNI, Monumento alla Resistenza Italiana, Cuneo, 1964-1969.
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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 'opera dello scul-
tore, che compare in modo ossessivo anche negli
ultimi lavori, giustificando 1’affermazione di Po-
nente, secondo cui, Mastroianni in realtd « non &
uno scultore non figurativo ». Oltre a elementi an-
tropomorfici, facilmente individuabili nella scultu-
ta, fanno la loro comparsa, specie negli ori e nelle
incisioni, presenze stranissime che rimandano a mo-
stri o 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 conflittualita delle parti & ac-
centuata da una vocazione della materia a fuoriu-
scire cui si contrappone una costrizione a rima-
nerne all’interno. Per questo l'opera dello scultore
resta un oggetto con limiti fisici ben precisi: la
voglia di trasbordare & solo apparente: dove arri-
va la scultura, 13 & 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
'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 diversitad & occultata per giungere ad
una matericitd uniformata, ribollente, caricata di
otganicita, 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 gia esistenti nella materia. Si precisa
cosi la sua distanza dalle ricerche degli spazialisti
¢ 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 patlare 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 I'aprirsi della ricerca di Ma-
stroianni su una linea informale, secondo linterna-
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 organicitd che ¢’ in Leoncillo,
non rinuncia tuttavia alla figurazione. Sulla mate-
ria tormentata Dartista 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 I'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
e modellazione tipicamente scultorea, viene com-
pensato dall'impegno di Mastroianni per il monu-
mento alla Resistenza di Cuneo con cui lartista
giunge alla piena formulazione di quella che Argan
ha definito « Poetica della Resistenza ». Il monu-
mento alla Resistenza Italiana oltre ad essere I'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 pit « 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




ticonduceva a movimenti umani quegli apparenti
ingranaggi di un ermetico congegno. Le due ope-
re, cosl 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-
P’artista. L’opera rimanda a due fondamentali espe-
rienze 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-
lontd di lacerazione dello spazio, rompendo I'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 materico 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 I'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 Iidea di una continuita 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-
lonta 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 cosl tra una speranza di primordio e
una volontd 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-
'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 piegatla 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
ool reale. Entra in giuoco tutta l'esperienza delle
avanguardie artistiche dal dadaismo al surrealismo,
a quelle pitt 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 I'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 tiduce 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-
12 che cozzano I'uno contro l'altro. Il monumento

U. MasTRrOIANNI, Battaglia, 1958.

U. MasTro1annt, Monumento ai Caduti di tutte le guerre,
Frosinone, 1970-1971.

U. MAsSTROIANNI, [nvasione, 1973.

¢ configurato secondo un metodo di associazione
arbitrario il cui principio di aggregazione esclude
ogni organicitd. La riconoscibilita 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 AVANGUARL
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. I1 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 monumentalita, 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 totalitd 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 percio 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 piti 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 antropomortfica alla forma
astratta, mentre sul piano emozionale non & pil
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 liberta 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 supinitd 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 l'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 funzionalitdi 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, & gid presente prima che si costituisca
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V. Tatrin, Progetto per il Monumento alla III Internazionale, 1919-1920.




DIE ARTISTICHE
TO POLITICO

K. Tance, Monumento per il Centro della Pace, Hiroshima.

I'idea dell'oggetto » (Consagra). In tal modo il mo-
numento non & pill strumento di lusinga giacché
si & spento ogni intento retorico di adescamento:
il monumento si presenta oggi aperto al dialogo
con lo spettatore. Il nuovo concetto di monumen-
talita si fonda, infatti, sulla integrazione della fi-
nalita pratica e della globale fruibilita estetica. « Il
nuovo ideale estetico, caratterizzato dalla sostitu-
zione del decorativismo allegorico, & rappresentati-

R. BUTLER, Progetto per il Monumento
al prigioniero politico ignoto, 1953.

vo di una simbolicita autopresentativa » (G. C. Ar-
gan). Il primo significativo esempio di integrazio-

ne delle diverse finalitd & rintracciabile nel proget-

to di Tatlin per il monumento alla III Internazio-

nale, concepito negli anni 1919-20, ma mai rea-
lizzato.
Tatlin, con il suo rifiuto di un’arte intesa con

. funzione esclusivamente estetica, progettd il mo-

numento con 'intento di fondere in una unica ope-
ra una architettura-scultura e di renderla totalmen-
te accessibile. I1 monumento era concepito come
una struttura astratta: era composto da due cilin-
dri, racchiudenti una piramide di vetro, che si muo-
vevano a differenti velocita, circondati da una spi-
rale di ferro. All'interno di questa struttura erano
previste delle sale per concerti, mostre e riunioni.
Come risulta, la fruibilita del monumento sarebbe
stata totale.

Inoltre alla vecchia concezione monumentali-
stica, che escludeva la possibilita di conciliare 1'uti-
lita con la bellezza e questa con la tecnica, si so-
stituisce il concetto della necessaria fusione di que-
sti tre elementi.

Il monumento di Kenzo Tange per il Centro
della Pace di Hiroshima & un ulteriore esempio
della possibilita di unificare i diversi valori: la
struttura ad arco non risulta isolata, ma & inserita
in un luogo dedicato al raccoglimento. Il portale
¢ un segno simbolico di introduzione gia di per
se carico di significato, che viene recepito ancor
pilt potentemente nell’animo orientale, per il quale
esso rappresenta l’accesso al regno della serenita,
dell’oblio, della tranquillita. Ed ecco che appare
cosi la funzione odierna del monumento.

Attraverso la struttura astratta esiste la pos-
sibilitd di immettere nell’opera un insieme di sim-
boli che non solo evidenziano I’aspetto immanente
dell’'uomo e del suo mondo, bensi il futuro e con
esso le sofferenze, le angosce, i trionfi e le con-
quiste proprie dell’'umaniti tutta.

Nel secondo dopoguerra i concorsi internazio-
nali e le pubbliche commissioni per le opere scul-
toree sono significativi per gli argomenti propo-
sti. Si pensi ad alcuni dei piti importanti: il con-
corso per il monumento al prigioniero politico
ignoto, vinto da Reg Butler; la commissione della

P. CasceLLA, Monumento ad Auschwitz, 1967,

O. ZAvKINE, La citta distrutta,
Rotterdam, 1951-1953.

cittd di Rotterdam per un’opera di carattere poli-
tico, affidata allo scultore Zadkine; e quella per
il monumento commemorativo di Auschwitz, affi-
dato a Cascella. Non c’¢ pit intento celebrativo
nella committenza, ma l'opera nasce da una neces-
sita della collettivita: ed & la necessita della catarsi,
il bisogno della purificazione dopo gli orrori vissuti.

Il monumento di Zadkine, « La cittd distrut-
ta », compiuto tra il 1951 e il 1953, & posto sulle
banchine del porto di Rotterdam, totalmente in-
serito nel contesto urbano; & un oggetto artistico
che fa parte della vita quotidiana della comunita.
Un corpo, sconvolto nei suoi dati naturalistici, con
potenti contrasti chiaroscurali e con evidenti richia-
mi alla scomposizione cubista della forma, si leva
— le braccia protese verso I'alto — quasi a chie-
dere pieta a quel cielo dal quale, negli anni della
guerra, era giunta la morte e la distruzione, Quel
gesto diviene cosi non solo denuncia dellg situa-
zione umana e dell'odio ingiustificato, ma anche
un simbolo di speranza per un futuro di pace.

Il progetto di Butler, ancora del 1953, risul-
td vincitore del concorso internazionale per il mo-
numento al prigioniero politico ignoto, al quale
avevano partecipato molti artisti tra i quali Calder,
Gabo, Pevsner, la Hepworth, Minguzzi ed altri.
Essi, va notato, proposero bozzetti che riflette-
vano la situazione del momento, situazione che era
di crisi sia dei valori sociali che di quelli estetici.

Il progetto di Butler risultd un tentativo irri-
solto di unificazione di termini architettonici e
scultorei. Consisteva infatti in una struttura metal-
lica simboleggiante una torretta di campo di con-
centramento, che nella sua sempliciti e purezza
di segno raggiunge un effetto di notevole tensione.
Ma l'inserimento di sagome umane e l'aver posto
tutta la composizione su un piano-piedistallo mar-
moreo, spegne la potenza evocativa della strut-

* tura astratta.

Del 1967 & il monumento di Pietro Cascella
per i prigionieri di Auschwitz. Il problema che
si poneva all’artista era quello di lasciare intatto
I’ambiente, perché i resti del campo di sterminio
risultassero di per sé stessi accusatori. Le forme
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B. NEewman, L'obelisco spezzato,
Houston, 1963-1967.

astratte si svolgono sul piano orizzontalmente, co-
sicché nello spazio nudo, risaltano per la loro forza
espressiva scabra. Cascella ha evitato la retorica
eloquente, facendo si che il luogo e l'opera, attra-
verso i reciproci rapporti, esprimessero il messag-
gio di accusa.

Come si vede, in tutti questi monumenti ese-
guiti nel secondo dopoguerra, la comune matrice
¢ il tentativo di rappresentazione del sentimento
della collettivita. Inoltre vi si pud osservare il pro-
gressivo passaggio da una figura umana, con riferi-
menti ancora precisi, allimmissione della figura
stessa in una composizione che la rende non pilt
protagonista ma complementare alla struttura prin-
cipale; fino a giungere ad una forma totalmente
astratta. Ed & anche evidente che, quanto pili ci
si allontana dalla figurazione antropomorfica, tan-
to pitr risulterd accresciuto il portato simbolico del-
la forma astratta. Di cid & un esempio patente il
monumento che Barnett Newman ha dedicato a
Martin Luther King, « L’obelisco spezzato », posto
su uno specchio d’acqua antistante la Cappella
Ecumenica di Houston. La scultura & composta
da due elementi geometrici, una piramide ed un
obelisco capovolto, la cui parte terminale & come
frantumata. Pur nella sua apparente semplicita,
questa opera non solamente & frutto di un lungo
studio strutturale, ma risulta anche densa di pro-
fondi significati. I vertici dei due elementi costi-
tutivi si incontrano in un punto che & l'unione sia
delle due forme che dei simboli che esse rappre-
sentano. Se la piramide & il luogo della ascensione
e Pobelisco, il raggio di sole, & la vita, il punto di
vnione rappresenta il momento della creazione. La
parte spezzata, in alto, simboleggia inoltre il non-
compiuto, come ad indicare che la forma continua
al di 13, prolungandosi sino all’infinito. Questa
scultura, quindi, con I’enorme portato simbolico
che comporta, risulta essere, si, una celebrazione
ma non pitl quella retorica del singolo, quanto un
canto sublime alla vita e alla rinascita, una mani-

festazione di fede nell’uomo e nell’arte.
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Egon Schiele, nato a Tuln, sul Danubio, nel
1890, dopo la morte del padre si trasferisce a
Vienna, dove si iscrive all’Accademia, rimanendo-
vi fino al 1909. Nella citta, capitale della cultura
fin-de-siécle, si assiste alla decomposizione del
mondo asburgico, coinvolto nel crepuscolo della
Mitteleuropa e con lo spettro di una decadenza
ormai vissuta come in un sogno. E’ il mondo
del Rosenkavalier di Strauss, ritratto e trasfigu-
razione di un mondo perduto. Vienna sta viven-
do la propria agonia etico-politica, con intrecci
fra edonismo e razionalitd, in un clima di apoca-
lisse (H. Broch), coperta da uno spasmodico de-
corativismo in ogni fase dell’esistenza, quasi a
nascondere vuoti politici e di valori. Sono le note
che fanno di questa cittd « I'epicentro del vuoto
europeo »: ¢id che viene negato sul piano socia-
le, viene profuso sul piano estetico. Ci si muove
tra un mortuario groviglio di squisitezza estenuata
e di vertiginoso purismo: la pittura di Klimt, il
teatro di Hofmannsthal, la poesia di Rilke, la mu-
sica di Mahler, l'architettura di Wagner. A questa
polarita, imperniata su un presentimento di mor-
te, attenta alla bellezza sul punto di sfiorire, al-
Peffimero, al transitorio, dove il tempo & corro-
sione dell’esistenza, dove l’artista interpreta una
linea di stanchezza e di logoramento, si contrap-
pone una tendenza di segno opposto, tesa a rivo-
luzioni culturali, la cui portata & ancora oggi con-
dizionante. Freud, Schonberg, Loos, Wittgenstein,
sono i profeti e promotori di mutamenti fonda-
mentali nel campo della psicanalisi, della musica,
dell’architettura, della filosofia. Tra queste due po-
larita, Schiele, individua una linea di ricerca, tesa
ad una critica serrata nei confronti della cultura
contemporanea. Tende a metterne in crisi tutti gli
apporti, facendo del suo lavoro, un terreno speri-
mentale per la distruzione delle nuove convenzio-
ni pittoriche, come Vienna, secondo Kraus, fu allo-
ra, terreno sperimentale per la distruzione del
mondo.

Sottopone a critica il concetto di tempo e di
spazio come si andava definendo ‘nella cultura
figurativa del tempo, I'intento costruttivo affidato
al colore dai ’fauves’ e dagli espressionisti, 1’esa-
sperazione dell’uso della linea energetica, teorizza-
ta da Van de Velde e diffuso dal Form and line’
di W. Crane.

Schiele si colloca, con la sua opera, lontano sia
dalla tradizione, sia dal gran gusto viennese fine
secolo, senza assumere un ruolo di caposcuola.
La sua attivita, dal 1907 al 1918, anno della sua
morte, costituisce un corpus definito, senza pro-
spettive di sviluppi ulteriori, un’operazione intra-
smettibile, f:‘Ol}CIUSF!, non per la morte dell’artista,
ma per il ripiegare su se stessa della sua ricerca.

Inutile cercare, come si & fatto, di individuare
in poco pitt di dieci anni di attivita, delle distin-
zioni in periodi. L'influenza estetizzante della cul-
tura secessionista, & circoscritta alla produzione del
1907, anno del suo incontro con Klimt, con pre-
valenti interessi simbolisti pit che decorativi. Va
ricordata, a proposito, l'attenzione della cultura
viennese per le opere tarde di Segantini, di cui nel
1897 esce a Vienna una monografia curata dal Rit-
ter, per la stamperia imperiale, e I'acquisto da par-
te della Secessione di un’opera dello stesso arti-
sta: 'Le cattive madri’. E’ una delle componenti,
quella simbolista, del segno di Schiele, che passa
cosi da una influenza di Rodin, avvertibile nel-
I'uso dei contorni purissimi, ad un affondo di go-
tica incisivitd, come in ’Pruno con fucsie’, del 1909.
Riprende la bipolaritd di origine simbolista, tra
vita e morte, esibita come contrasto tra esuberan-
za primaverile e asciuttezza autunnale, ma I’ambi-
guitd di origine decadente, & condotta su una li-
nea di stringatezza allucinata, senza scampo. La
sua attenzione va al paesaggio e alla figura umana,
ma scandisce le tappe del suo lavoro, con emble-
matici autoritratti. Ad essi fa perdere il carattere
di documentazione di un momento dell’esistenza,
per farne un impersonale soggetto, da analizzare
nella sua nuova condizione storica, caricandolo di
un giudizio di valore universale. Questa serie di ar-
tisti ’atteggiati’, facendosi portatori di una dispe-
razione generale, relitti di una societa che li rifiuta,
si esibiscono in un clima di sadico narcisismo, a
volte circondati da un’aureola per riappropriarsi di
quell’aura. che la societd borghese ha tolto loro.
Pitt drammatico, cosi, risulta il loro scollamento
rispetto al resto ed esasperata la loro condizione
di diversita. Il paesaggio non & mai in Schiele un
luogo di evasione, teso alla ricerca di una nuova
naturalitd, né & la metropoli, la ’gross-stadt’, previ-
legiata dagli espressionisti come luogo dei conflitti
sociali. I suoi paesaggi sono deserti, tutt’al pitt
scenari di comparse simboliche; reperti fotogra-
fici, che non perdono mai la loro capacita conno-
tativa, ma caricati, senza essere deformati, con una
adesione al vero, che rimarrd costante in lui. Nel
1913, alcune novitad nell’impostazione delle opere,
denunciano un allargamento di contatti, a livello
europeo, che lo portano ad avvicinarsi alle teorie
sul parallelismo di Hodler, senza ereditarne la ca-
rica idealista e la ricerca di ritmi compositivi. Il
fenomeno del brulicare della natura, tema di ere-
dita simbolista, nell’artista svizzero rimanda all’uso
della ripetizione di elementi individuali con un
puro rapporto di contiguitd. In Schiele si ha un in-
castro di elementi informi: i massi assumono gli
stessi contorcimenti dei gruppi di figure. Si avvale
di una netta separazione tra le cose, a sottolinearne

Pincomunicabilita, la mancanza di rapporti, come
in ’Periferia’, del 1918, dove la compattezza del-
I’abitato, entra a proiettile in un paesaggio impene-
trabile, o in « Citta morta », del 1911.

Rappresenta la figura umana nella sua bipo-
larita, tra estroversione e introversione, accentuata
dall’'uso simultaneo e contrastato di piena luce e
buio violento. Caratterizza le figure in maniera di-
versa dai ritratti. Accolta I'impostazione monumen-
tale klimtiana, tende a creare una sorta di strania-
mento della figura dal suo contesto, con una ipo-
tiposi d’immagine, come si trattasse di figure spin-
te fin sull’'orlo della ribalta di un ideale palcosce-
nico. Ricorre al trattamento neutro del fondo, a
volte elaborato con elementi lineari, o uniformato,
per produrre una indifferenza alla definizione spa-
ziale, e annulla cosi la nozione di spazio in senso
fisico, Tende, contemporaneamente, ad allungare
le figure, quasi per compressione laterale prodotta
da quel vuoto drammatico. Servendosi di una linea
di contorno, ricca di angolosita, riduce a sagome
ritagliate i personaggi ritratti. I loro corpi sono ri-
dotti a sacchi informi, appiattiti; non ci informano
su cid che coprono e lasciano libere solo le estre-
mitd. Le enormi mani vengono tormentate e re-
cano le tracce lasciate da un fluire inesorabile del
tempo che corrode; il volto, al limite tra maschera
di vita e maschera di morte, viene bloccato su un
ambiguo appiattimento, quasi inebetito. Solo gli
occhi, introspettivi, lampeggianti, vengono caricati
ad aumentare il grado di coscienza del vuoto in cui
si trovano i personaggi, che sono cosi spinti verso
Pindifferenza, come estremo rimedio ad un pre-
sentimento di catastrofe. E’ lo stesso coraggio del-
I’esibizione della propria miseria fisica e spirituale,
come condizione esistenziale ineliminabile, che por-
ta i nudi femminili di Schiele a esibire il proprio
corpo, con una eccitazione animalesca, che si tra-
sformera pil tardi in uno stato di terrore, con una
carica vitalistica e non in uno stato di languido ab-
bandono, senza malinconie ed ebbrezze di morte.
Tutto ciod era inaccettabile per il pubblico viennese,
che reagird accusandolo di pornografia, sentendo il
suo operare come corrosivo di quel culto della fem-
minilita che permea tutta la cultura fine secolo. I
nudi di Klimt si scoprono per mettersi in mostra
in provocatoria offerta; loro condizione naturale
& lartificialita dell’addobbo cui sono abituati, per
ritardare la loro dissoluzione con patetici inganni.
I nudi di Schiele, coscienti della loro emargina-
zione sociale, trovano un riferimento solo in Tou-
louse-Lautrec, pit che nel contemporaneo Koko-
schka) il cui interesse va invece alla figura in chiave
caricaturale, chiaroveggente e allucinata. Nel lavoro
di distruzione formale, allusiva di quella spirituale,
continua 'operazione di Klimt. Le figure spesso
sono scuoiate, senza I’epidermide; rovesciano la lo-
ro intimitd fisica con una equazione fra dentro e
fuori, esibiti come condizione tragica, senza tor-
bide allusioni, analizzati in modo spietato. Si serve
del drappo colorato dietro le figure, a sottolinearne
il ruolo di comparsa teatrale, maschera tragica del-
la loro esistenza e limite oltre il quale & I’incono-
scibile. La sua elaborazione cromatica non & mai
legata ad un disegno decorativo, ma & solo un giu-
stapporsi di zone di colore trattato e mescolato
sulla tela, mai allo stato puro. Il colore non riem-
pie mai una superficie preorganizzata, non segue
un tratto gia definito, ma I'esigenza piti immediata
di far sentire la corpositd del tessuto, accartoc-
ciato e pressato, ridotto a foglio.

Inverte il processo dei contemporanei espres-
sionisti che procedono dal volto alla maschera, evi-
tando il loro velleitarismo che li porta a lottare
per una condizione antropologica da mutare. La
sua € solo lucida constatazione. L’accomunano tut-
tavia agli espressionisti: l'interesse per un’intro-
spezione psicologica, per la connotazione sociale,
per il mondo primitivo, il senso di una natura vi-
sta come caos e disordine e il tema della instabi-
lita e della vertigine che ha comuni origini in
Van Gogh, di cui nel 1906 si era tenuta una mostra
a Vienna, infine il disinteresse comune per i volu-
mi. I colori perd perdono in lui la carica emble-
matica. Ricorre all’occlusicne spaziale: 'immagine
proiettata in avanti, tende ad occupare tutto il qua-
dro, rimanendone a volte interrotta dal limite fi-
sico della tela, come nel ritratto di Poldi Lodzinsky
del 1908. Riduce la tridimensione alla bidimensio-
ne, dietro I'influenza degli incisori giapponesi, con
la negazione delle articolazioni dei corpi, con I'uso
di certi arcaismi nei modi di rappresentazione, dove
ostenta un voluto primitivismo. Sovrappone gli og-
getti, nega la nozione tradizionale della rappresen-
tazione spaziale, per una impaginazione a bande
orizzontali: il risultato & un effetto di violento ap-
piattimento delle figure ridotte a lastre, respinte
dallo spazio della tela e da quello dello spettatore.
Tende a chiudere in bozzolo le figure isolate o in
gruppo, con chiara intenzione di sottrarle allo spa-
zio e al tempo, con la stessa motivazione per cui
le figure di Blake erano inscritte in chiare figure
geometriche. E’ un modo per porre in crisi il con-
cetto di tempo che in Europa, con il cubismo, si
andava recuperando, con 'uso simultaneo di mol-
teplici punti di vista. Il tempo non pil processo,
fluire, ma stasi, passato che pud soltanto lasciare
tracce, che si pud semmai ripercorrere ma non co-
rioscere a priori: saranno i risultati cui giungera
Proust con la sua « recherche ».

F. M.

L'OPERA DEL GIORNO
EGON SCHIELE

E. Scuiere, Ragazza in piedi con vestito verde e fiocco
rosso, 1909.

Opere citate nel testo.

NOTIZIARIO

luglio-settembre 1974

PROIEZIONI DIDATTICHE

Nella sala (XX) di proiezione permanente, du-
rante le ore di apertura della Galleria, sono visi-
bili i seguenti documenti sull’arte moderna: 1'Im-
pressionismo, Manet, Monet, Cézanne, Gauguin,
Van Gogh, i Nabis, i Simbolisti francesi, Gaudi,
Rousseau, Munch, i Fauves, Matisse, Picasso,
L’Espressionismo e la Briicke, il Cubismo, il Blaue
Reiter, Mondrian, Klee, il Futurismo ed Alvar

Aalto.

L’OPERA DEL GIORNO

Alcune opere importanti della Galleria sono
corredate di documentazione storica e fotografica
a disposizione del pubblico, collocata presso I'opera
stessa.

Umberto Boccront: Cavallo + cavaliere +
caseggiato, 1914 (sala XXXIX).

Egon ScHIELE: Ragazza in piedi con vestito
verde e fiocco rosso, 1909 (sala XXXVIII).

George Grosz: Orso come Generale, 1922
(sala LII).

PUBBLICAZIONI
DELLA GALLERIA NAZIONALE
D’ARTE MODERNA
DISPONIBILI PER LA VENDITA

Palma BucARreLLl: Guida alla Galleria Nazionale
d’arte moderna, Roma 1974.

Cataloghi:

Rodin, Cento Opere d’arte italiana, Ingres,
Signorini, Courbet, Cambellotti, Colla, Amo-
re mio, Giacometti, Fattori, Manzoni, Bau-
meister, Architettura a Vienna, Bonnard, Mo-
randi, Il Cubismo, Roblfs, Larte della Stam-
pa, Mastroianni.

Conferenze:

Recenti tendenze dell’arte contemporanea,
1972-1973 (11 conferenze).

Il Cubismo, L’Espressionismo, Il Costrutti-
vismo, 1973-1974 (5 conferenze).

Notiziari:
N. 1 (ott.-dic. 1973)
N. 2 (genn.-marzo 1974)
N. 3 (aprile-giugno 1974)
N. 4 (luglio-sett. 1974)
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