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fattuale delle cose reali, quali
entita naturali, animali e vegetali.
Cosi la materia veniva si ad essere
di nuovo privilegiata, ma solo in
guanto elemento banale e primario
(terra, acqua, fuoco), funzionale
ad un momento artistico che ten-
deva alla decultura, alla regressio-
nedell’arte allo stato preiconogra-
fico.

Nell’arte povera prevaleva il rap-
porto di simultaneita tra idea e a-
zione che si focalizzava tramite
'idea, I'evento, il fatto e |'azione
resi presenti e materializzati; era
una riscoperta della cosa in se e
per se stessa ( la terra é la terra,
la stanza & un perimetro d'aria, il
mare & I'acqua, ecc.) che conduce-
va a prodotti artistici che erano so-
lo la presentazione di un termine
di vita. Ne deriva la fisicizzazione
di un’ideao di una conoscenza
fisica naturalmente non vitali-
stica ed organistica, ma «mentali-
stica». Quindi la materia non inte-

sa come campo di indagine, ed -

ancora separazione tra idea e
prodotto artistico, dove vero pro-
tagonista dell’evento diventava
|’autore nel momento in cui si
poneva alla loro convergenza.
Il motivo unificante i lavori degli
artisti presenti ad Acireale '78
e che appunto li differenzia dalla
precedente ricerca, sta proprio
nella volonta di superare la dicoto-
mia fra I'idea e il prodotto, tra il
fare e il pensare, momenti che
ritrovano la loro complementarieta
quando gli artisti intervengono
sulla materia non considerata
solo come termine di riferimento
costante dell’arte, ma anche come
luogo di trasformazione, dove il
fare diviene soprattutto un agire
dentro e con la materia.
La prima spinta a questo tipo di
azione impressa dalla volonta di
elaborare la materia per renderla
oggetto significante, ma cié che
qui immeditamente risalta é che la
materia, non piu nero tramite per
la realizzazione di un'opera, non
é solo una cosa da manipolare, in-
tervenendo come elemento fornito
di autonomia, e finalmente in
grado di trasmettere all'artista
un’intrinseca potenzialita formati-
va, e l'artista, invitato ad intuire e
interpretare pulsioni profonde, si
accosta ad essa instaurando un
rapporto di complicita che pian
piano non solo disvela cio che di
piu profondo si cela dietro ogni ap-
parenza, ma riesce anche ad inne-
scare un processo di conoscenza
che infine si risolve soprattutto in
un riconoscere se stessi.

quindi I|'attenta sensibilita al
problema della materia ed a cio
che é insito in essa, a far si che gli
artistipresentino analogie intuibili
al di la di scelte e di esperienze
estremamente soggettive.
Tali esperienze si qualificano in un
lento e paziente processo di ela-
borazione manuale basato di volta
in volta su una tecnica determi-
nata soprattutto dalle caratteri-
stiche stesse della materia pre-
scelta. Cio stimola un continuo
confronto tra momento critico
ed operativitda manuale da cui na-
sce |'esigenza di nuovi strumenti
di ricerca, del recupero di tecniche
antiche ed a volte anche dimenti-
cate che permettono all'oggetto di
lasciare intravedere il processo
operativo: «il manufatto rinvia cosi
alla fatturas.

Giuliana Stella
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Marcello Camorani - 'Colui che comprende ha le ali’ 1978- stoffa cucits

(foto Pucci)

Un aspetto dell’allestimento di 'Factura’ - XI| Rassegna internazionale d'arte

Acireale Turistico-Termale 1978

Nove gli artisti invitati: Luciano Bartolini, Renata Boero, Rosario Bruno,
Marcello Camorani, Nedda Guidi, Elio Marchegiani, Marisa Merz, Alberto Moretti,

Suzanne Santoro

| nodi della rappresentazione

Una mostra allestita alla Pinacoteca di
Ravenna nel quadro di una vasta attivita
culturale promossa dal Comune, ha ri-
guardato il lavoro di quattro artisti e di
tre architetti: Arico, Colombo, Pardi, Un-
cini e Aymonino, Purini, Rossi.

L’esposizione ha avuto il pregio, pur nella
sua veste di piccola mostra «da cameran,
cosi come I'ha presentata il curatore Gian-
ni Contessi, di non tentare nuovi e labi-
rintici percorsi per rimettere in circuito co-
se ormai note, da rilanciare con il ricorso a
spregiudicati tagli critici, oppure con nuo-
ve collocazioni in prospettiva, tanto meno
€ stata presentata come mostra unitaria
o di tendenza, quasi a stabilire affinita
elettive tra i lavori degli architetti e quelli
degli artisti. Che si tratti di linguaggi
tra loro irriducibili & del resto evidenziato,
oltre che dal criterio espositivo adottato
(quello cioé della pura addizione delle zo-
ne espositive riservate ai singoli parte-
cipanti) dalla accentuata autonomia delle
varie proposte che, dopo una prima pre-
sentazione in sordina, come in un ritratto
di famiglia, di alcuni temi cari agli espo-
sitori invitati, si susseguono senza forzate

mediazioni, anzi scontrandosi violente-
mente con la loro dis-continuita.
Ha accompagnato la mostra un numero
monografico dedicato all’esposizione, del-
la rivista edita dalla Pinacoteca, con il
titolo «La tradizione del nuovo» in cui,
oltre alla presentazione di parte dei lavori
esposti, sono stati raccolti i saggi di diver-
si studiosi (oltre quello ponderoso del cu-
ratore) di altri campi che portano il loro
contributo sul tema della «Rappresenta-
zionen» che & appunto, il tema riunificante
di tutto il retroterra culturale comune agli
artisti presentati ed agli architetti. Un
ulteriore sforzo avrebbe forse permesso di
allargare il campo a diverse discipline
anziché coinvolgere soltanto nel dibattito
la letteratura o il teatro, riducendoli cosi
a pochi elementi-cardine, come ad esem-
pio la scenografia, trascurando altri ver-
santi meno indagati e forse piu stimolanti.
Come altro pregio, finalmente, la sensa-
zione che non si tratti sempre di cose gia
viste, ma ci sia stato uno sforzo, pur nella
continuita di ciascuno con il proprio lavoro
precedente, di presentarsi con elementi
di innovazione che, in alcuni casi, indivi-
duano veri e propri nuovi indirizzi di ri-
cerca.

Francesco Moschini




libri

MERCANTE DEL SEGNO

Con il titolo Mercante del segno ha visto la
luce la traduzione italiana dell’ultima e piu
completa raccolta di scritti di Marcel Du-
champ (Duchamp du Signe - Parigi 1975)
Raccolta la quale a sua volta, come il titolo i-
taliano sembra voler sottolineare, ingloba in
sé il vecchio «Marchand du Sel» del 1958
oltre a raccogliere tutti gli altri scritti
pubblicati a vario titolo da Duchamp stesso o
con la sua approvazione posteriormente a
quella data, compreso «A |'Infinitif» ovvero
la «Boite Blanche» del 1914-20, edito a
New York nel 1967.

In un periodo come quello attuale in cui I'in-
teresse per Duc.iamp @ cresciuto di giorno in
giorno, quest'opera viene a colmare un vuo-
to dell'editoria
d’arte italiana e fornisce a studiosi, critici,
artisti, appassionati, uno strumento di veri-
fica e di confronto estremamente opportuno,
essendo senza dubbio la conoscenza diretta,
e in un contesto globale, degli scritti dell’e-
nigmatico artista francese, un elemento di
valutazione irrinunciabile per chiunque
cerchi di orientarsi all'interno di una
letteratura duchampiana, oramai abbondan-
temente cresciuta su se stessa e giunta ad
un livello di complessitd e ricchezza pid
che notevole. Un’iniziativa editoriale dun-
que, sulla cui validita non sussistono dubbi,
e certamente non solo per le ragioni su espo-
ste, ma anche e soprattutto per |'effetto ca-
talizzante che un contatto pid allargato e non
ideologicamente e metodologicamente fil-
trato con il Duchamp écriveur non manchera
di produrre sua sul piano della riflessione
teorica che su guello della ricerca estetica.
Come poi questo effetto si configurera nel
tempo non & certo nelle nostre possibilita
prevederlo, tanto pid se si tiene conto del fat
to che la capacita di stimolazione dell’'opera
di Duchamp si & rivelata in questi ultimi anni
superiore ad ogni aspettativa al punto da
rendere giustificata 'impressione che essa
sia inversamente proporzionale alla relativa
esiguita ed essenzialita (sécheresse se si vuo
le) della produzione ‘tangibile’ di questo
artista. Di almeno una conseguenza che
I'apparire di quest’opera avra per chi non ne
conosceva gia |'originale francese, abbiamo
comungue la certezza, non foss'altro che per
I'immediata evidenza con cui se ne impone
la considerazione, e cioé del riproporsi o del
rafforzarsi del vecchio e ancora aperto di-
lemma concernente |'esistenza o meno di
una chiave di lettura unificante dell'intera
opera duchampiana capace di superarne ad
un qualche livello, tutto da definirsi, la
programmatica ed ostentata frammentarieta
risolvendola in disegno unitario. Un proble-
ma assolutamente centrale per chiunque ac-
costandosi a Duchamp non voglia correre il
rischio di trovarsi bloccato, anche magari
armato di una perfetta sintonizzazione stori-
co-culturale, lungo quella che ha buone pro-
babilita di rivelarsi la frontiera della pura e
semplice presa d’atto nei confronti di una
produzione artistica, letteraria e comporta-
mentale che si presenta si come un insieme
interrotto, disseccato e indifferente alla com-
pletezza, ma che con ogni evidenza non &
che la superficie, I'ineliminabile, anche se
spesso ridottissimo, medium materiale di un
messaggio profondamente stratificato e
altamente coerente.

Non & forse inutile nell’ambito di un invito
alla lettura degli scritti duchampiani, sotto-
lineare come, a nostro parere, da un’even-
tuale analisi di essi condotta attenendosi ad
un'ottica puramente metaoperativa, vi siano
forti probabilita di veder emergere, una vol-
ta superato il disagio iniziale dovuto all’im-
patto con una raccolta cosi eterogenea per
interessi e per datazione, quelle stesse co-
stanti strutturali che presiedono alle scelte
solo apparentemente spiazzanti e disorgani-
che dacui @ caratterizzata la ricerca artistica
di Duchamp. Che senso ha parlare di
'costanti strutturali’, sia pure di natura me-
taoperativa, a proposito di un artista come
Duchamp che ha elevato il caso a proprio
nume tutelare ed é stato sempre guidato
nel suo agire dal bisogno sentito imperiosa-
mente e coscientemente accolto quale regola
fondamentale di non ripetersi mai? (si veda
'intervista rilasciata a J.J.Sweeney).

Una possibilita di rispondere a questa do-
manda ci viene suggerita in un certo senso,
proprio da quel luogo comune, giustamente
stigmatizzato da Bonito Oliva nella sua pre-
fazione, secondo cui dopo la realizzazione

del grande vetro, Duchamp dedicandosi de-

finitivamente agli scacchi avrebbe abbando-
nato |'arte. Se infatti proviamo a ribaltare
una simile immagine, a produrne il negativo
otteniamo guella di un giocatore di scacchi

che per un certo periodo della sua vita ha
abbandonato 'I'eterno torneo’ per occuparsi
di arte. Orbene, questa nuova immagine,
senza dubbio paradossale e non priva di una
certa stucchevole facilita di cui facciamo fin
d’'ora ammenda, acquista un ruolo a nostro
avviso chiarificante, se semplicemente si
intende anche quell'occuparsi d’arte come
una sorta di partita a scacchi, una sfida tra
Duchamp e il linguaggio (o meglio i linguag-
gi) dell'arte; sfida che con straordinaria lu-
cidita e lungimiranza in piu di una occasione
individua nodi problematici che stanno alla
base della possibilita stessa di significare.
Owviamente non intendiamo proporre una
serrata analogia tra le 'mosse’ di Duchamp
artista e quelle che regolano il gioco degli
scacchi e ne configurano la situazione chiave
(sebbene una tale analogia non ci appaia né
impossibile né eventualmente avara di risul-
tati interessanti) ma piuttosto attirare |'at-
tenzione su tutta una serie di omologie che
avvicinano la poetica di Duchamp all’atteg-
giamento mentale proprio del giocatore di
scacchi e alla dimensione in cui guesti opera,
e nello stesso tempo contribuiscono a deli-
neare sia pure in maniera indiretta ed ap-
prossimata appunto quelle costanti struttu-
rali di cui si parla.a.
Il giocatore di scacchi si muove all’interno di
un codice rigorosamente definito, il presunto
valore di ogni sua mossa & confermato o
negato solo per effetto della risposta che ri-
cevera, della reazione che essa scatenera al-
I'interno di una struttura complessa e non
afferrabile nella sua globalita. Se da una
parte si pud tranguillamente ipotizzare la
esistenza di una risposta perfetta dettata da
una logica inappellabile, e dunque frutto di
una legge ferrea, per ogni mossa-proposta,
dall’altra non si pud negare che sussistano,
in misura maggiore o minore a seconda
della fase di avanzamento della partita, delle
mosse perfettamente equivalenti tra loro
rispetto ai fini immediati della partita; esse
rappresentano il margine lasciato al caso in
un gioco il cui ideale sarebbe per definizione
quello di abolire ogni forma di casualita.
Tali mosse perd sono anche quelle che per-
mettono di giocare partite, non banali, sem-
pre diverse tra loro; esse rendono il gioco
inesauribile e dungue ne nascondono il se-
greto piu intimo. Chi ha dedicato la propria
vita agli scacchi non si stanca mai di inter-
rogarle.
Se da questo quadro eliminiamo i riferimenti
diretti al gioco degli scacchi esso non é forse
passibile senza difficolta di essere assunto
come descrizione strutturale dell'atteggia-
mento di Duchamp nei confronti della scien-
za, almeno quale emerge dalle note per la
costruzione del grande vetro e dalle pagine
di 'A Pinfinitif’? Duchamp non tenta forse
in esse, con estrema serieta e meticolosita
di servirsi dell'arbitrario e dell’ingiustificato
per mostrare come neppure la pid sofisticata
e agguerrita teoria scientifica riesca ad eli-
minare quel resto che si & convenuto di chia-
mare caso e che, a conti fatti, risulta essere
ben altra cosa, non un resto ma piuttosto la
dimostrazione palese dell'inanita della teo-
ria stessa? Proviamo a rileggere le parole
con cui Poincaré, il grande scienziato fran-
cese protagonista pid o meno ai tempi della
formazione di Duchamp delle prime batta-
glie epistemologiche in difesa del valore
della scienza, dopo aver contribuito a demo-
lire ogni residuo di 'metafisica’ positivista,
si aforzava, appellandosi ai risultati della
ricerca scientifica, ai suoi successi, di ridare
valore a quelle ipotesi teoriche che egli stes-
so aveva definito 'pure convenzioni: «...gli
uomini - scrive Paincaré - desiderosi di di-
vertirsi, hanno istituito regole di gioco, come
ad esempio quelle del tric-trac, che potreb-
bero meglio della stessa scienza, appoggiar-
si alla prova del consenso universale. E del
pari cosi che, non in grado di scegliere, ma
costretto a scegliere, umo getta in aria una
moneta per fare uscire testa o croce. La re-
gola del tric-trac & bene una regola d'azione
come la scienza, ma si crede che il paragone
sia giusto? Non si vede la differenza? Le
regole del gioco sono convenzioni arbitrarie,
e si sarebbero potute adottare convenzioni
contrarie non meno buone. Al contrario la
scienza & una regola d'azione che riesce, per
lo meno in generale, mentre la regola con-
traria non sarebbe riuscita ... Se la scienza
non riuscisse, non potrebbe servire di regola
d'azione; donde attingerebbe il suo valore?
Da cid che essa & wvissuta», che noi I'amia-
mo e crediamo in essa? Gli alchinisti aveva-
no ricette per fare |'oro, le anavano ed ave-
vano fede in esse, e tuttavia sono le mostre
duelle giuste (benché la nostra fede sia me-
no viva), perché riescono.»
Duchamp non potrebbe forse essere definito
come colui che si & imposto di non vede la

differenza, proprio per capire piu a fondo di
cosa ci sia dato avere sconoscenza scientifi-
ca»? E non é forse stato ampiamente dimo-
strato |'interesse profondo di Duchamp per
I'alchimia? Il grande vetro sapientemente
costruito attraverso metafore e simboli al-
chemici, non pud forse essere considerato
I'estremo opposto dell'idea rinascimentale
di arte come scienza, la rivincita e il punto di
arrivo di quel filone alchemico che giunto a
maturazione assieme alle premesse della
scienza moderna si @ visto quasi subito con-
dannare all'esilio per fare largo alla marcia
trionfale di quest'ultima?
Tornando agli scacchi e alle omologie tra
gli attributi di questo gioco e le diverse ope-
razioni duchampiane proponiamo ancora
molto brevemente qualche tema di rifles-
sione: I'invenzione del ready-made conside-
rata nel contesto della ricerca artistica con-
temporanea, non ha forse mostrato di avere
tutte le caratteristiche salienti del problema
di scacchi consegnato alla posterita affinché
ognuno, senza limiti di tempo e secondo le
sue inclinazioni, ne possa liberamente stu-
diare tutti i possibili sviluppi giungendo a
tutti i possibili diversi finali di partita?
E lo stesso prelevare in silenzio, ma sotto gli
occhi di quello che Duchamp definiva il suo
«pubblico ideale», un oggetto da una strut-
tura semantica in cui ha un determinato va-
lore per andare a porlo senza altri commenti
all'interno di un'altra struttura dove esso
muta il proprio significato e ad un tempo
sconvolge quella struttura, non é forse una
azione che ha il suo modello nell’affascinan-
te ed essenziale rituale scacchistico?
Infine, i giochi di parole duchampiani, non
sono veri e propri pezzi di bravura eseguiti
per il gusto di giocare in una partita, quella
con il linguaggio, per la quale non ha senso
cercare la vittoria finale, e dunque ci si deve
accontentare di minacciare continuamente i
pezzi dell'avversario?

Paolo Balmas

LACITTA DI CARTA

Sotto guesto titolo sono stati raccolti dal-
I'editrice Magma, scritti, disegni, progetti
ed altre testimonianze dell'attivitd dello
Studio Labirinto, un laboratorio di sperimen-
tazione e di indagine sull’architettura (i
suoi materiali, il suo rituale, i suoi miti) che
opera nel contesto romano a partire dal '69.
Il discorso dei giovani architetti del Labirin-
to: Pacla D’Ercole, Paclo Martellotti, Pia
Pascalino, Antonio Pernici (ai gauli si sono
aggiunti nel '72 Giuseppe Marinelli, e nel
'75 Carlo Jacoponi e Claudio Presta) parte
da un debito iniziale, del resto ampiamente
riconosciuto, nei confronti della architettura
di Maurizio Sacripanti’ e della pittura di
Achille Perilli, Gastone Novelli ed altri arti-
sti, cui | membri del gruppo sono stati vicini
soprattutto agli inizi del loro lavoro, ma ben
presto acquista una fisionomia propria ed in-
confondibile, allargandosi fino a debordare
dai limiti di un dibattito 'architettonico’ in
senso stretto , e a penetrare con coraggiosa
lucidita, attraverso la problematica specifica
del rapporto uomo-spazio, in un campo di
battaglia (una battaglia che non si pud non
definire politica) nel quale tutte le armi siano
esse analitiche, storiche o psicologiche
valgono ad individuare ed aggredire quei
supporti ideologici, comungue operanti,
tramite i quali il sistema economico produt-
tivo dominante genera |'organizzazione ar-,
chitettonico-urbana-territoriale  all'interno
della quale viviamo.

Scorrendo le pagine di questa raccolta ci si
avvede di come realmente |'archetipo del
Labirinto abbia regolato e vivificato tutto il
lavoro dei nostri architetti. Essi vedono nel
labirinto, pid che un luogo architettonico de-
finito, l'indicazione di un modo di procedere
eternamente scartato dall’architettura uffi-
ciale, ma tuttavia insopprimibile e straordi-
nariamente vitale, atto a creare strutture e
oggetti che possono durare indifferente-
mente lo spazio di una giornata, un secolo o
un millennio. Nel Labirinto convivono una
miriade di segni archjtettonici che reagisco-
no tra loro, parlano un linguaggio elemen-
tare, sono pienamente cimprensibili, eppure
non pretendono di dare un'indicazione vali-
da per sempre, una misura totalizzante, una
direzione definita. Lo spazio del Labirinto
non & come lo spazio prospettico rinasci-
mentale o lo spazio simbolico della piramide,
un sistema che dicotomizza il reale in parti
che ad esso si sottomettono e parti da igno-
rare 0 nascondere perché ad esso irriducibi-
li. Il Labirinto non crea resti, é dialettica
che pud via via specificarsi in forme diverse
aseconda dei livelli di operativita. Ad eserf-
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pio, dialettica tra luce e assenza di luce,
spazio compresso e spazio dilatato, elementi
lineari ed incastro non pid risolvibile di
sintagmi gia di per sé significanti, a livello di
espressione grafica pura (quadri, composi-
zioni di varia natura, pitture murali, disegni,
ecc.); dialettica tra maglia reticolare ad an-
golo retto e direttrici oblique, tralicci e piani
inclinati, vuoti chiarificanti e pieni varia-
mente esperibili, a livello di disegno preci-
puamente architettonico; dialettica tra pro-
gettazione e preesistenza, linguaggio mo-
derno e linguaggio dell'intorno, oggetto
architettonico e natura illuministicamente
intesa, nei progetti di intervento effettiva-
mente realizzati o comunque redatti come
passibili di realizzazione, una dialettica que-
sta che si risolve in una forma di rispetto
per cid che é prima del progetto e che cessa
di essere altro dal progetto proprio perché
tale rispetto & frutto, non di passivita né
tantomeno di virtuosistico smaguillage» ma
piuttosto di riassunzione all'interno di una
concezione spaziale che non & sistema
predeterminato e legalizzato e pertanto
riesce a far riverberare qualitd formali
e contenutistiche precedentemente ignorate
o trascurate.
Quanto ai numerosi saggi contenuti nell'o-
pera, va detto che essi hanno tutti i pregi e
tutti i difetti del modo di scrivere di una
intera generazione di architetti italiani,
quella del '68 per intenderci, e cioé da una
parte il fascino del discorso irrispettoso delle
gerarchie (logico-deduttive o convenzionali
che siano) proprie dei sistemi di attese del
lettore; il fascino del discorso che insegue il
suo oggetto e lo porta a galla abbordandolo
da una qualsiasi sua emergenza, del discor-
50 senza preoccupazioni classificatorie e pu-
re a suo modo rigoroso e irto di termini asso-
|lutamente pregnanti, dall’alltra |'immaturita
di un linguaggio privatistico e pure narcisi-
sticamente promozionale, in cul spesso il
riferimento culturale si riduce a stimolo arbi-
trariamente utilizzato, costruttivo si in guan-
to squarcio su di un modo di sentire, ma su-
perfluo come citazione.

Paclo Balmas

In segno di...
libro -monografia di e su Elio Marchegiani

Presentato in Artefiera 78, questo libro di
Elio Marchegiani & C. su Elio Marchegiani,
rappresenta una evidente continuita nel-
I’opera dell’artista. Vi si rintracciano, oltre
che efficienti riproduzioni, divertenti note
biografiche e precisi interventi critici (Apol-
lonio, Argan, Ballo, Beringheli, Cortenova,
D'Amore, Dorfles, Fagiolo, Menna, Varga),
scelti da Marchegiani per puntualizzare certi
momenti precisi di sue azioni che, proprio
grazie a questa raccolta, si riescono a coglie-
re e collegare.

Alberto Boatto - Ceri iale di a
morte interrotta - Cooperativa scrittori
Albarto Boatto propone in questo volume
un'esplorazione della modernita, una redifi-
nizione dei suoi 'cerimoniali' fra cui indi-
vidua, accanto al 'cinismo’ e al ‘patetico’,
una cerimonia di minoranza, una liturgia
negativa.

Con Cerimoniale di messa a morte interrotta
I'immaginario moderno si dispone a trasfe-
rire |'esercizio della negativita nella sfera
della vita. Un libro che & il dispiegamento
in atto di un pensiero e che rianima figure
della tradizione negativa con i nomi ricor-
renti di Sade e di Saint Just, di Majakowskij
e Brecht, di Rimbaud e Duchamp, di Ulisse
e Mapoleone, di Nietzsche e di una "Aprocri-
fa’ apocalisse.

Un incontro-dibattito, alla presenza dell'au-
tore, & stato tenuto in dicembre alla Galleria
d'arte moderna di Bologna

Fernando Miglietta - Il potere dell’arte
dal futurismo all'arte contemporanea
Edizione Milella - Lecce

Muovendo dall'insieme delle considera:
zioni sul futurismo e dei” suoi rapporti con
|'arte’ moderna e contemporanea, |'autore
apre un dibattito ‘sulla funzione e sulle
prospettive dell'arte oggi, coinvolgendo ope-
ratori, pubblico, critica’. |l contributo di
Miglietta - scrive M.Strazzeri - si proietta
nel vivo della riflessione teorica sulla fun-
zione e sulle prospettive dell'arte oggi, di-
mostrando attraverso una interpretazione
attualizzante del futurismo tutta la comples-
sa storicita dei segni non verbali, anche di
quelli presenti all'interno di correnti artisti-
co-culturali ‘radicali' nei confronti della
passivita e acquiescenza all'imperante domi-
nio 'semiologico’ del sistema.
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Alain Robbe-Grillet

Il piacere degli spostamenti e la serittura del senso in:

Glissements progressifs du plaisir
cine-romanzo (1)

| problemi, come il fuoco che non s'accende
da sé, non si pongono mai da soli: alcuni di
essi ci sono estranei solo perché abbiamo
I'abitudine di ignorarli.
Cosi & per |a questione del senso nell'opera
di Alain Robbe-Grillet, da cui ci porta lon-
tano la tesi comune presso i semiologi
circa una totale assenza di significato nei
suoi romanzi e nei suoi file, considerati come
giochi puramente strutturali.
Quanti conoscono Alain Robbe-Grillet ro-
manziere si aspetterebbero nei suoi film e
nei suoi cineromanzi un universo della de-
notazione sotto il segno di quel regard che
nei suoi romanzi diventa spesso sintassi in
luogo della punteggiatura e costituisce un
elemento eversivo in rapporto alle regole
della narrazione. Nei film di Robbe-Grillet
al contrario abbiamo |'irrompere di strutture
narrative mutuate dalla letteratura ed un
gioco continuo d'interscambio tra cinema e
'scrittura letteraria’
| giochi strutturali dei Glissements possono
darci un quadro di riferimento della seman-
tica robbe-grilletiana.
Il cineromanzo di per se stesso vale gia la
pena di una considerazione semiologica.
Mentre il linguaggio naturale include un
suo proprio metalinguaggio, cioé I'insieme
delle frasi che permettono di parlare della
lingua compresa |a totalita della grammatica
il linguaggio cinematografico non contiene
metalinguaggio che per la parte dei signifi-
canti tradizionalmente ritenuti non specifici
del film e che, discorso parlato o scrittura
riportano alle due sostanze alternative
dell'espressione linguistica.
Per aver sottovalutato guesta proprieta
i teorici del cinema si sono imbattuti in due
ostacoli: Alcuni (2) hanno arricchito il lin-
guaggio visivo di tratti linguistici, altri
hanno privilegiato la serie verbale a danno
dell'immagine. Lo stesso Christian Metz
quando dimostra |'impossibilita della no-
zione di 'langue’ cinematografica si basa su
un'ideologia del 'teatro filmato'. Oggi che
la semiologia ha acquisito una prima forma
di controllo sul cinema in quanto sistema di
significati, permangono il problema metalin-
guistico ed il problema delle contaminazioni
linguistiche. Mentre i teorici sfuggono per
lo pid al problema del metalinguaggio in-
ventando un cinema utopico, i cineasti han-
no inventato uno strumento tecnico nel
'testo del filé' o découpage, mediazione tra
film e teoria, tra struttura linguistica e
struttura cinematografica.
Alain Robbe-Grillet romanziere e cineasta
non era forse nella situazione a priori ideale
per superare tale contraddizione, ben evi-
denziata da Garroni e da Metz: forse avreb-
be potuto seguire in tutta tranguillita le
indicazioni di quanti lo hanno accusato di
'scrivere romanzi come un cineasta'. Al
contrario egli ha tenuto sempre la sua pra-
tica cinematografica ben distante da guella
letteraria, scoprendo un terzo genere, il
cine-romanzo che meta/film meta/romanzo
non & in ultima analisi né |'uno né ['altro
ma piuttosto il luogo di passaggio dallo sta-
dio letterario a quello cinematografico.
Con il testo 'Glissements progressifs du
plaisi’ Robbe-Grillet non solo ci offre un
cineromanzo come oggetto d’analisi su mi-
sura ma ci mostra chiaramente la genesi del
film. Come egli stesso scrive del resto, il
suo libro tripartito presenta due ordini di
interesse: da una parte la possibilita di
rifarsi ad un decoupage esaustivo riprodu-
cente |'architettura del film (scheletro e non
materia), dall’altra la facolta di sequire con
occhio critico I'evoluzione generatrice di un
film, cioé la sua storia in tappe successive e
contraddittorie nella sua elaborazione.
Avremo allora tra strutture pronte per
essere usate a livello teorico, articolate tra
loro e nel film stesso: sinopsi, continuita
dialogica e ricostruzione del montaggio.
Nel lento cammino dalla sinopsi alla puntua-
lizzazione del découpage il cineasta & invita-
to a porsi al servizio della narrazione cine-
matografica secondo manuali che usurpano

di fatto il titolo di gr cir gra-
fica e limitano le proprie velleita di formaliz-
zazione al processo in senso stretto inter-
corso dall'immagine (piano) al racconto cine-
matografico attraverso unita narrative (se-
quenze).

Il cineromanzo 'Glissements progressifs du
plaisir si conferma secondo la 'grammatica
del piccolo cineasta’ e segue esattamente

questo itinerario qui descritto. Cio & confer-
mato dallo stesso autore circa la sinopsi:
«Essa mi fornisce soprattutto il senso. E suo
scopo esplicito». Pertanto il procedimento
attuato da Robbe-Grillet non é classificabile
semplicisticamente come assenza del signifi-
cato secondo la tesi di Greimas e di altri se-
miologi. Il senso nel cineromanzo 'Glisse-
ments..." & interno alla sinopsi del romanzo:
|'operazione robbe-grilletiana consiste in un
arretramento del senso (Francois Jost in
Ca Cinema parla di retrogradation du sense]
|l paradigma dato nella sinopsi come impli-
cito diegetico si trasforma in sintagmi par-
ratlvi ove ii senso scivola all’interno stesso
della diegesi creando un universo del discor-
50, una 'parole saussuriana, structure non
reconcilié - dice Alain Robbe-Grillet -
fuori da qualsiasi referente al reale. Mentre
nei film e nei romanzi d'intenzione reali-
sta il rapporto tra diegesi e realta esterna
ci appare simile all'immagine di ‘una rana
che si gonfia per diventare bue’ (il parallelo
& di Francois Jost), nei film di Robbe-Grillet
abbiamoun'analisi chimica delle proposi-
zioni narrative con catalisi multiple tra
elementi diegetici. Questo processo di
spostamento del senso avviene all'interno
dell’'universo diegetico, senz'altro referente
esterno di senso che i sintagmi della sinopsi.
E la mancanza di referenti esterni che indu-
ce Greimas a parlare di "assenza di signifi-
cato per I'opera di Grillet, mentre il senso
secondo noi va qui individuato all'interno
delle stesse 'strutture narrative’ robbe-gril-
letiane.
'Glissements...” esemplifica assai bene gque-
sto rapporto tra sintagmi o items diegetici
continuamente disgiunti ed organizzati in
piani o segmenti continuamente diversi.
Slittamenti di senso si hanno nel sonoro at-
traverso variazioni di funzione dello stesso
suono in rapporto a differenti inquadrature.
Ad esempio il rumore di acqua corrente,
doccia ecc. nell'inquadratura 36 (ove Alice
dopo aver dipinto di vernice rossa il corpo
nudo imprime rosse impronte sul muro
bianco e viene sorpresa dalla suora) appare
privo di senso finché la suora non invita
Alice a lavarsi, A questo punto lo sgocciolio
del rubinetto rappresenta un’anticipazione
sonora del senso della metonimia attesa per
un'ipotetica inquadratura 37 ove Alice si
lava. Ma la funzione dello sgocciolio subisce
un'ulteriore variazione di senso nell'inqua-
dratura 36 quando Alice cita Lady Macbeth
alla suora :'Come lavare la mia anima, sorel-
la...? Tutti i profumi dell'Arabia non potreb-
bero purificare...’. Qui il rumore di rubinetto
sposta improvvisamente il senso dalla meto-
nimia verso un'ironica metafora (la purifi-
cazione dell'anima in luogo del lavaggio del
corpo).
Analoghi effetti si hanno con |'apparire di
oggetti diversi come segni di punteggiatura
dell'immagine ed effetti di sostituzione si
hanno attraverso improvvisi cambiamenti di
piano con successivi inserimenti di nuovi
personaggi.
Mentre Joyce trasgredisce la sintassi del
romanzo con |'uso arbitrario della punteg-
giatura o delle maiuscole, Mallarmé smonta
i sintagmi delle sue poesie attraverso un
uso libero delle spaziature, Alain Robbe-Gril
let nei Glissements... ci regala un continuo
scambio in piena liberta di strutture sintat-
tiche letterarie e cinematografiche, che
nonrimandano mai ad altro se non a se stes-
se, Queste continue operazioni di montaggio
e smontaggio dei significati letterari e cine-
matografici in un luogo nuovo, il cineroman-
zo, sospeso tra varie strutture narrative in
un unico universo fictif, ci portano nel lungo
viaggio attraverso il plaisir sensuel du texte
a ritrovare dei minimi strutturali di signifi-
cato in un labirinto di sintagmi e di segni.
Gianfranco Graziani

(1) Glissements progressifs du plaisir & una
scrittura a due livelli: quello del film e quello
del cine-romanzo, uscito in Italia per Eina-
udi. Del fim & uscita una versione italiana
sottotitolata, distribuita nel normale circui-
to cinematografico.

(2) Christian Metz - Essais sur la signifi-
cation au cinema, 1972 © '= Klincksieck
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