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LA POLITICA
SENZA
CULTURA

Valerio Volpini

Da qualche tempo, ormai, si insiste sulla
morte delle ideologie. In questa afferma-
zione c¢'d@ molto di iperbolico ma la parte
di verita riflette i due aspetti pit evidenti
dell‘intelligenza contemporanea: il mito
dell’autosufficienza nella conversione
della realta {dalla derivazione dell’inte-
gralismo illuministico) e la frustrazione
di fronte ai tragici fallimenti che il
nostro tempo ha fatto constatare (e le
posizioni esistenziali @ comportamentiste
lo provano).

Certo le ideologie sono in crisi perché
non hanno saputo informare modelli
antropologici e sociali accettabili e
soprattutto sono in crisi perché avverto-
no di non riuscire a poterlo fare neppure
per il futuro che appare sempre pid
ipotecato dai vizi d'origine e ciod dal
dogmatismo che ogni ideologia comporta
ma che il produttivismo e le tecnologie
rendono sempre pil rischioso,

Sul piano delle ricerche non tecmiche o
scientifiche (nel mondo della letteratura
o della teologia, dell'arte o della
stilistica, della sociologia e della filoso-
fia) mentre si procede in una sperimenta-
zione sempre pido raffinata, si avverte
anche l'insufficienza e la stanchezza di
guello che potrebbe essere chiamato il
consumismo culturale con l'ininterrotto
susseguirsi, in una vera e propria
inflazione di proposte ovviamente sem-
pre meno credibili. Sul versante della
ricerca tecnica e politica la divaricazione
con le possibilita concrete dell’'umanizza-
zione @& talvolta clamorosa. Non c'é
dubbio che la passivita & troppo alta
perch2 non debba essere avvertita, Se si
vuole concedere che le ideologie muoia-
no, & perché non hanno saputo staccarsi
dalla propria presunzione intellettuale, @
perché non hanno saputo wuscire dal
cerchio del proprio integralismo e
mediare forme di cultura e ciog un modo
di aderire, anche in termini di morale e
di coscienza, alle realta.

Potremmo ricordare che proprio per
questo uno degli aspetti pid sintomatici
dell’operazione creativa e diventato quel-
lo della provocazione dell'irrisione e
della negazione. Le poetiche del nostro
tempo hanno queste radici e quest
termini. Una rottura confessa la propria
impotenza nel momento che e fine a se
stessa e del resto |'analogia con quanto
accade nell’'estremismo politico appare
avidente come appaiono evidenti gli
spazi enormi che tali posizioni lasciano e
all’evasione e alla sclerosi. Chi sul terreno
della politica militante ha parlato di
“ppposti estremismi” pud solo essere
accusato di semplicismo per non aver

raccolto le ragioni primarie da cui
nascono le fughe dalll'uomo e dalla
societd, fughe che trovano anche le
forme pil aberranti per esprimersi in una
contrapposizione che & solo di termino-
logia e di tempi. Chi non avverte che la
realtd non consente fughe e che non &
possibile sottrarre all'uomo lo spazio
dellal sua cultura cade nel fascismo, in
guell’accezione di fascismo costante le
cui componenti sono distribuite nei
livelli @ nei settori, nelle classi e negli
individui di ogni societa.

Un‘epoca come la nostra non consente
disimpegni proprio perche il peccato
d'omissione & quello che le diverse
strutture — da quelle collettive a quelle
neocapitaliste — impongono pia facil-
mente, L'ipocrisia delle fughe & stata
descritta con altissima genialitd proprio
un secolo fa da Dostoiewski nei “Demo-
ni'’: & la fuga dell’intelligenza, é la fuga
fuori dalle culture di cui 'uvomo ha
bisogno cosi come l'uomo religioso ha
bisogno di speranza. Perché certamente
si pud non accettare [intransigenza
d'una ideclogia (in questo la critica alle
ideologie & certo molto positiva) ma non
¢ possibile elaborare e incarnare anche la
pill spicciola delle politiche senza aver
questo retroterra di cultura e cioé di
coscienza non astratta dell’'uomo. |l
fascismo come fatto politico e storico, in
sostanza, & la risultante d'una somma di
cinismi e di strumentalizzazioni che sono
anche la prova clamorosa della carenza di
cultura di chi ne vive e ne usa.

Una politica senza cultura & gia fascismo
da chiunque venga esercitata perche
rovescia il valore dell'impegno nel puro
esercizio del potere sia in quello che si ha
sia in quello che si vorrebbe avere. E la
crisi dell’associazionismo, dei partiti e
dei sindacati, & in sostanza una crisi di
cultura. Mentre gli integralismi estremisti
e fanatici esprimono la crisi delle
ideologie, l'area della democrazia espri-
me sempreé pil drammaticamente la
carenza di questo valore che & poi
I'autentico vaccino contro il fascismo,

S8 si ha anche una scarsa esperienza di
quello che somo i partiti democratici,
della loro funzionalita e della loro
pratica democratica non c'é che da essere
pessimisti. |l vuoto culturale & riempito
dalla gestione clientelare in una sorta di
burocraticismo nella quasi totalitd dei
casi con caratteri umbertini. Quelle
stesse distinzioni culturali che nel passa-
to si esprimevano nelle “correnti’ ora in
sostanza sono concentrazioni feudali, in
cui lo stesso dato carismatico del capo @

stato surrogato dall’equilibrismo del
potere,

Questo fascismo strisciante del resto & lo
stesso  dei settori metapolitici. Se &
motivo di scandalo non significa che chi
si scandalizza ne sia immune. Lo spirito
di dimissione e il qualunguismo, la
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pericolosa e diffusa diffidenza pE:r_!F
“nolitica”, la manipolazione e il servili-
smo intellettuale, la moda deagli estremi-
smi, la cialtroneria e la demagoagia, il
pressapochismo e mille altri mali esplo-
dono in forma contagiosa appunto
gquando il cinismo quotidiano consuma
in maniera sempre pit rapida i contenuti
delle culture dell’'uomo segni della sua
stessa umanita.

IL RACCONTO
DI UN UOMO

Fabio Ciceroni

“Aspira il mio cuore alla luce, a mettere
sotto il Sole i suoci sentimenti, a
infuocarli, a ustionarli; ma intanto se ne
rimane |i come un pendolo, a marcare un
tempo immutabile, inevitabile’. Non si
pud dire che dal 17 ottobre 1951 —
quando gqueste parole annotava nel suo
“Diario’ — Egidio Mengacci abbia
mutato aspirazioni e pena. Da allora e
dal tempo di Le carte (1959), dalla sua
presenza nell'antologia Scrittori marchi-
giani del novecento (1971), é vero che la
sua parola si @ fatta ancora pill densa,
l'accento pil contundente, il wverso
sempre pill raccolto perché gli sia
impedito di dissipare tutta la forza del
candore antico. Ed oggi ancora intatto,
L'elemento dialettico, che gli sta nel
fondo, pud vestirsi anche con i toni del
dramma, ma il segreto di Egidio — della
sua umanita disarmata e sanguigna, della
s5ua poesia intensa e tesa all'infinito bene
— non si @ scoperto.

Torna, nelle nuove poesie, la fede
violenta nella vita dello spirito che
I"autoironia non distrae, ma chiarisce
anzi; torna la contraddizione jacoponica
— & qui feltresca — tra una metafisica
goduta come cosa vera ed il peso del
corpo e dei giorni che ripropongono
I'inevitabile precarietd. Eppure le carte
nuove parlano ancora pil chiaro. La
contraddittorietd che esse incarnano @
quella di un uomo moderno che non si &
fatto poeta per raccogliere echi, ma per
suscitarli. Sa farlo restande fuori della
corrente: cosi la sua voce non s'intorbida
e, quel che pil conta, non si perde, 1l sug
serafico scontro col mondo, il sun
iperidealismo  medievale 2 il primo
mobile della sua salvezza. Mengacei si &
salvato dai modi degli altri e dalle mode
ed & in lui il miracolo del seme
evangelico che, quando pit sente di

 essere giunto a marcire, & allora che fa

solido il suolo cedevole della palude.,

L"‘I rivista, che si sostiene con gli abbonamenti,
chiede un atto di fiducia da parte dei lettori,
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lo son modarno
Mon ho parrocchia nd partito
E né son lagato al sito.

Ci sard un saguito
Par I"Aldild

Se paghi il debito
Col conto credito
Dai grossi sprachi
Fatti di qua.

la, gli Lamini, se dicono
Cha il tempo & breve, dico
Che non ne vedramo la fine ...

Se dicono che assisteremao
Al tonfo del Sole, dico
Ch'eterna & 1" Alkal

“Sul perno — dico —
Incorruttibile dal Tempo
Gira una ruota

Con vicenda uguale™.

Mon ha corana

La mia parsona
Fronda d'oro

0O di spine o d'alloro.

Mon ha portamento
Il mie andamento:
Un tran tran

Che se¢ ne va lento.

MNon ha impegno

Il mio contegno:

Fila come un disegno
Libero

Che al domani,

Nostro presente,

Affida le pene di oggi

E le gioie di dopodomani.

i un uomo

Braccato e sospinto

Fino alla palude

B marcirvi ;

— ¢i 5i mise anche il vento —
Diventd pianta

E solidificd

Limmondo suolo . . .

v v« poiche era seme!

CINEMA:
UNA PRESENZA
DA QUALIFICARE

5i & svolto alla fine di givgno a Rimini un
convegno del Gruppo di Presenza Culturale
rivalto al cinema, al guale hanno partecipato
registi  televisivi @ cinematografici, critici e
scrittori con il préciso intento di awviare un
dibattite qualificante ed un confronto in un
settore culturale particolarmente trascurato,

Lincontro & stato caratterizzato da  tre
momenti: 1. la presentazione del libro — a cura
del GPC — di M, Arosio, G, Careda e F. lseppi,
"Cinema @ cattolici in Italia®™ [Milano, Massimao,
1974) con uma tavola rotonda di Virgilio
Melchiorre dell’universitd cattolica di Milano,
Luigi Bini della rivista “Letture™, Paolo
Valmarana del “Popola™, lo scrittore Pasquali-
no Fortunato ¢ gli autori; 2, la proiezione dal
recente film di Ermanno Olmi, “La circostanza®™
a il relative dibattito; 3. la relazione di
Gianfranco Bettetini, docente i storia dal
Cinema nell'universiti cattolica di Milano,
wquita da una animata discussione,

Il convegno & stato costruito in maniera
esemplare: il libro bianco sul cinama rappresen-
tava il momento documentativo, la magistrale
relazigne di Bettetini I'aspetto di ricerca e
teoretico, il film di Olmi la prassi cinematografi-
i,

“Il Leopardi” interviene sui vari aspetti dej
lavori riminesi presentande, di numero in
numara, il saggio di Bettetini, il libro di Arosio
Cereda e Iseppi, e il film di Olmi,

Dopo la notizia di cronaca — ¢ prima
dell'intervento di Bettetini che & un testa sul
quale si pud finalmente fondare una possibilita
di riqualificazione critica — ci preme sottolinea-
re la portata dell'iniziativa del GPC: viena
avviato nel mondo culturale dei cattolici un
confronto vivo ¢ capace di superare organica-
mente lacerazioni e conflitti: viene operata una

___________

1. DISCORSO SCIENTIFICO
E IDEOLOGIA

Fare del cinema significa produrre
oggetti di comunicazione e di fruizione
estetica definibili in modi diversi e
complessi.

Ma fare del cinema significa soprattutto
produrre una serie di discorsi che
rinviang ad un‘area di senso o, meglio,
rout-court, ad un "‘senso’ che & appunto
guello del cinema in un determinato
periodo storico e in una determinata
societa,

Qualungue produzione di un senso
sottostd ad una catena di condiziona-
menti economici e ideologici, tanto pid
accentuata e marcante quanto pid
complesso & I'iter produttivo dei signifi-
canti che lo articolano: quindi anche la
produzione di un discorso scientifico
non & mai riferibile all'estemporanea
attivitad intuitiva di una ricerca o al mito
illusorio della “scoperta”. Questa nota-
zione pud godere di una palese evidenza
nel campo delle scienze esatte, storica-
mente determinate dalla legge della
domanda e dell'offerta che anima il
mondo tecnologico sotteso ai risultati
delle loro operazioni; ma se ne pud
rilevare |"attendibilitd anche nell’ambito
delle cosiddette scienze umane, dove
I'ambientazione ideologica della ricerca &
piu scoperta e trasparente, non mediata
presente fin dall'approccio iniziale, dalla
scelta delle ipotesi e degli schem;j
destinati a subire una verifica deduttiva
nella porzione di realtd analizzata,

La scienza il cui oggetto si identifica con
I'uomo o quella il cui campo si estende aj
rapporti sociali e alle strutture della
collettivitd non possono prescindere da
una concezione-guida nell'iter delle loro
ricerche, da una scelta filosoficy o
ialrnenn ideologica entro la quale iscriverg
il 1|nrul [auum di analisi. Anche il discorso
smentsfrlm pud essere “lettg” COMme una
produzione di senso e, come tale subire
unr;!S_Sltudini formative analoghe E; quella
degli stessi enunciati o degli stessi testi
O098tto della sua indagine, MNon c¢'a
m_mn:lngla, sociologia o semiologia (se-
miotica) che non Comprometta chi |
pra:tma, obbligandola g collocarsi j

un‘area definita del sapere umano .
fprzanduln a precise scelte culturalj c:h:
T]SUItE_!’EﬂﬂD fondanti per tutts la suce

5iva ricerca anche sp debitamente o
scherate o cancellate, e Comunque r;:]u

determinanti dell i
; E successive sce|
tiche e metodologiche, P

: P
¥ |_E.. .-a!‘a-\.- AR sz,
fondo ed evitare

uno degli indici pitf negai;i |
contemporanea, scientista e
tutto della societd della comunic:

di massa.

La rigorosa scelta di livelli di ar
pertinenti alle ipotesi della ricer
giustamente riduttivi (senza una
pertinentizzazione dE||’EI|J|:Il"L‘rBE[I_':‘;_=_=.Hi :
getto non si fa scienza) & stata infatti
trasformata in un generale principio
gnoseologico, in un valore universale per
mezzo di un'operazione contraddittoria
con le motivazioni che avevano originato
il campo delle stesse scienze esatte.

Il metodo si & trasformato incongruamen-
te in fondazione epistemologica .ﬁ
meglio, in un vero e proprio ﬂg_;']g_
culturale che stabilisse una visione V
rapporti tra gli uomini, e tra gli uominie

la realta una volta per tutte, ir'l.vg__
forma paradossalmente indipendente,
visti i propositi originali, da -i.'i_:gfril

2000

disponibile attitudine nei mnfmntietlgll :
vera natura dei rapporti stessi: in ui
parola, il metodo si & trasformato

ideologia. L'introduzione della diale \
hegeliana nell’ambito della scienza mate-
rialistica, con il capovolgimento dii
prospettive che si & imposto attraverso
gli scritti di Engels e di Marx, ha rnessn‘
In crisi il sistema ideologico sr:i&ntis_ui'l‘*

[ B

individuandone le contraddizioni e sco-
prendone le pilh o meno occulte
determinazioni. Ma lo stesso materiali-
Smo dialettico rischia di assumere una
veste epistemologica che non gli compe-
8, quando, lasciando trasparire I'ipotesi
che accrediterebbe lIa scienza come unico
Strul:nEntu di conoscenza, riempie lo
spazll_u cosi aperto della sua unica e
E':';f*‘ l2Zante presenza: quando, ciod,
rt?”":‘i' ¢ stesso e i suoi metodi
?::J unica pratica scientifica possibile,
mn':;mgum_ di diritto iscritto in quel
diligenter?-.muam campo dell'ideclogia,
duato neali oc) 5. coerentemente. indivi-
negli ambiti dj indagine scientifica,

contestati con vigoroso pesso i
es I
ente metodo, T

2. FORMAE Ip EOLOGIA

ﬁ::t:egll errori che si & pif frequente-
e :n:p‘m:uessu, ad esempio, nello
cnmunir:ul‘ 'Ilngulaggl e dei mezzi di
& a“rihu::mr;e di massa, & stato quello
unideoienre 12 Possibilita di incidenza di
| alagla soltanto al piano dei conte-
nutl veicolati daj Messaggi: nonostante
;r;nif?;:nﬂ_e Interesse  per le forme
Sannic nti, S ¢ rinviata spesso  ogni
Zione  “ideologica gl campo  del

i::?mﬁmﬁ' di difficile approccio scientifis
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Soltanto il piano dei contenuti, si &
spesso detto, poteva essere intersecato e
formato da quello dell'ideclogia, mentre
le forme espressive ne sarebbero risultate
comundgue immuni, congelate nella loro
rigida definizione di “veicoli’’ di ogni
senso  possibile: illusione “ideologica’™
della neutralitd di una forma espressiva
(v. Lebel, per gquanto riguarda il
linguaggio cinematografico).

Un treno non pud trasportare oro e carta
straccia, rimanendo lo stesso treno e
mutando soltanto in  relazione alla
quantitd dell’'oggetto che ne riempie |
vagoni, alla distanza da percorrere e al
tempo che deve consumare durante il
viaggio? E cosi un linguaggio dovrebbe
potersi studiare prescindendo dall'univer-
50 dei contenuti trasportati, perché le
sue forme dovrebbero “naturalmente”
adattarsi ad ogni contenuto ideoclogico,
idealista o materialista, reazionario ©
rivoluzionario . . . Non avrebbero dovuto
esistere opzionl teoriche sull versante
dell’espressione, dove sarebbe quindi
stato possibile lavorare in virtd di una
neutralita empirica positivamente anco-
rata a tutti i miti scientisti delle ricerche
“asatte’’,

Il linguaggio scientifico? Traslazione di
nozioni sulla realta o di modelli destinati
a verifiche sperimentali [ma sempre,
comunque, rilevati dall’apporto di osser-
vazioni empiriche).

[I linguaggio poetico? Traslazione sim-
bolica di'immagini.

E, con un rinvio dal genere alla specie, il
linguaggio cinematografico? Traslazione
fotografica di un discorso composto da
oggetti o da fatti inseriti in un contesto
che li wveicola con trasparenza, Senza
subire alcuna affezione.

Ma il linguaggio scientifico che, almeno
nall'ambito delle scienze esatte, potrebbe
apparire come quello pia referenziale,
subordina le sue forme e le sue strutture
al divenire polisemico della realta che la
ricerca indaga e descrive: ¢ la polivalenza
della realtd che richiede approcei diversi,
teorie diverse di conoscenza e, quindi,
anche linguaggi strutturalmente diversi
sul versante descrittivo, fino all‘invenzio-
ne di sistemi di formalizzazione e di
simbolizzazione adeguati alla scelta teori-
ca che condiziona le ipotesi della ricerca.

Quanto al linguaggio poetico, si tratta di
quello pib auto-riflessivo tra i diversi tipi
di comunicazione linguistica, e, quindi,
pil portato a risentire di ewventuali
trasformazioni di pensiero e di atteggia-
mento nei confronti della realta proprio
nell’ambito delle sue strutture formali:
se riesce a rinviare sul piano dei suoi
contenuti il suo assetto significante, é
destinato ad una continua metamorfosi
strutturale, ad una continua rivoluzione
delle forme, recuperando staticita sospet-
te soltanto nei periodi di accademia e di
iterante manierismo (v. Jakobson: w.
Ecol.

E il linguaggio cinematografico non & da
meno, almeno se lo consideriamo nelle
sue possibilitd oggettive e se cerchiamo
di motivarne correttamente le vicende
storiche: & facile, infatti, individuare
nella storia del cinema delle costanti di
struttura formale molto piU resistenti al
tempo e ad ogni trasformazione ideoloqi-
ca esterna di quanto non avvenga, ad
esempio, nel campo della composizione
poetica scritta, ma non dobbiamo
dimenticare che la produzione di senso,

nel cinema, & stata fino ad oagi
economicamente molto piu costosa di
qualungue altra manifestazione semanti-
ca, tanto da contraddistinguere il feno-
meno, fin dalle origini, come fatto
industriale e da iscriverne lo scambio dei
prodotti nell’ambito della comunicazio-
ne di massa, La stabilizzazione delle
forme filmiche deriva quindi da un loro
continuo asservimento alle leggi della
domanda e dell’offerta, al conseguente
strutturarsi  in rapporto  all'ideclogia
media dominante nel contesto sociale
entro il guale il film viene prodotto e
consumato e non & affatto indice di
alcuna struttura perpetua del linguaggio
cinematografico, capace di adattarsi sul
piano dell’espressione ad ogni tipo di
sollecitazione contenutistica.

E' perd doveroso osservare che si @
andata recentemente sviluppando un‘at-
tenzione corretta ai problemi del signifi-
cante, cosi come un complementare
discorso critico sulla sua neutralita e
sulla. non innocenza delle strutture
formali: e questo non soltanto in virtd
degli ostaceli centrapposti, all’internc
dei sistemi scientifici in voga, dagli stessi
oggetti d'analisi ad una metodologia
formalisticamente strutturale, ma per la
sollecitazione di eventi esterni, che a loro
volta dettero corso ad un ripensamento
della problematica ideclogica ed allo
studio di tutte le sue interconnessioni
con i fenomeni della comunicazione,

E' facile qui pensare al 1968, al maggio
francese, alla contestazione universitaria
statunitense, alla messa in crisi di ogni
tipo di razionalizzazione attuata dalla
societd borghese, al richiamo ai valori
della produttivitd poetica e dell'immagi-
nazione. Si verificd un evento, una serig
di circostanze cosi vigorose da scardinare
tutte le strutture scientifiche esistenti, a
livello di istituzione e a livello di
pensiero: un evento non ancora conclu-
$0, spesso anzi forzosamente ridotto
nelle sue conseguenze, assorbito e
razionalizzato secondo modelli tradizio-
nali, ma comungue non evirato nella sua
fecondita culturale,

Le contraddizioni del sisterna sociale e
alcune tra le piu iImportanti cause delle
loro determinazioni non apparvero pil
come il rilevamento teorico di alcuni
studiosi © di alcuni profeti isolati, ma
furono indicate, scoperte, descritte al
livello di una presa di coscienza innova-
trice e, quel che pil conta, molto estesa
sia nella profonditd intuitiva dell’indagi-
ne che nel numero di persone o di gruppi
che vi furono pib @ meno direttamente
interessati.

Si andava delineando, seppur tra confu-
sione e lotta, I'idea di un nuovo rapporto
tra gli uomini e tra gli uomini e le cose; si
definivano ingenuamente nuove ipotesi
gnoseclogiche; ci si accaniva soprattutto
contro la tradizionalitd passiva e neutrale
nel campo scientifico, contro le formule
scontate, apparentemente innocenti e
cariche di motivazioni ideologiche; si
misero in crisi i linguaggi scientifici e, un
poco alla volta, tutto |'universo della
comunicazione umana.

Rivoluzione culturale dunque, tuttora in
corso, seppur ottusamente contrastata da
tanti interventi reazionari e riformisti:
rivoluzione culturale che intacco gradata-
mente e compromise una delle manife-
stazioni strutturalmente pil importanti
della condizione umana: il complesso dei
linguaggi.
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Sa p vero che non & possibile proporsi un
modello di cultura, e quindi uno
studio-indagine di un fenomeno cultura-
le, prescindendo dalla considerazione dei
fatti che vi emergono nella prospettiva di
ecambi di comunicazione, si comprende
come il problema dei linguaggi e delle
rispettive implicazioni idaﬂlﬂgin_he non
potesse eludere le sollecitazioni sociali
che lo riguardano direttamente e non
potesse evitare di assistere, al proprio
interno, alla nascita di nuove 1potes
tegriche, di nuovi metodi di ricerca.

La crisi non poteva essere ridotta al
campo dei sisterni semantici, che pur vi
erano coinvolti, ma si allargava alla stessa
formazione delle strutture significanti,
cogliendone |'aspetto di risultati di un
procedimento operativo teso alla veicola-
zione di un senso e spingendo quindi
I'analisi wverso il procedimento stesso,
oltre che verso i suoi prodotti.

Non pid i “segni’’ considerati alla stregua
di dati da analizzare empiricamente, ma
di elaborati produttivi, di oggetti-frutto
di un lavore di trasformazione, che
agisce sul campo dell'espressione come
su quello dei contenuti.

Mon pid il *“Senso™ considerato alla
strequa di un dato pieno (universo delle
connotazioni implicite al sistema seman-
tico della societa) e il *senso™ del
messaggioc o del testo come parte
dell’altro, ma entrambi come prodotto di
iter elaborativi, strettamente connessi
alle loro implicazioni culturali e, pid
specificamente, ideclogiche,

La produzione del senso comporta non
soltanto, alla fine del suo processo, il
conseguimento di. un oggetto della
comunicazione strutturalments omologo
a quell’altro oggetto di cultura che
chiamiamo ideologia, ma anche I'indivi-
duazione, I'esclusione e la scelta privile-
giata di tutti quei “percorsi” del senso,
come li chiama U. Eco (1972), che
consentono la effettuazione del suo
scambio comunicativo.

| procedimenti produttivi del senso si
strutturano in sistemi, tanto pid marcati
e statici, quanto pid i messaggi tendono a
chiudersi su sensi univoci e poco lasciano
alla libertd ricreativa della lettura (lin-
guaggi referenziali) o quanto pil costa la
realizzazione della loro forma significan-
te (linguaggi della comunicazione di
massa).

Anche nelle posizioni culturali dianzi
descritte & possibile individuare un
rischio di assolutizzazione del discorso
scientifico e un margine di fideismo
illusorio che non possono essere trascura-
ti o mascherati, se non in virth di una
realta “ideologica” del tutto analoga a
quelle contestate. Si pud verificare
talvolta una forzatura implicita in questo
atteggiamento, che potrebbe consistere
nel frutto di quella supposta omogeneitd
tra realta e discorso, tra realtd e
conoscenza, che sta al fondo di ogni
idealismo, spiritualistico o materialistico
che sia,

3. CINEMA E IDEOLOGIA

Ogni organizzazione mentale a struttura
sociale implica comunque I'aggancio a
modalita di giudizio, a credenze, a
opinioni, a punti di vista che costituisco-
no le linee di forza di un oggetto

culturale che presiede agli scambi comu-
nicativi e ai comportamenti del gruppo:
appunto, I'ideclogia.

Ideclogia che, in un‘accezione di erme-
neutica come quella qui proposta (visio-
ne “culturale’”’ e impatto “culturale’ con
la realtd), di marca fondamentalmente
realistica, potremma definire anche,
parafrasandc Bacone, come “idologia®,
se & vero che gli idoli sono quelle false
nozioni penetrate “nella mente umana
fissandosi in profonditd dentro di essa”
(v. “Movum Organon’). L'idolo ha
sempre in sé il carattere di illusorieta
(oltre che di “mentalita’), per cui la
riduzione del suo contesto semantico
nell’ambito della ideologia implica, per
quest'ultima, un‘accezione di nen corri-
spondenza alla realtd, di distacco dai
fatti concreti e dai rapporti umani.

Ogni produzione cinematografica é quin-
di iscritta in una “teoria” del cinema, in
un modo di intenderne la struttura
sociale, il linguaggio e le funzioni. Questa
teoria, che @& spesso applicata senza
esplicita coscienza dagli operatori, & a
sua volta iseritta in un campo ideologico
e condiziona la natura e l'uso dei mezzi
di produzione, di distribuzione, di critica
e di propaganda.

Esiste un’ “immagine” del cinema, nel
suo complesso, che @ contestabile soltan-
to prendendo coscienza della teoria che
I'ha prodotta e dell’ideclogia che sta a
monte del fenomeno produzione-fruizio-
ne.

Il film pud essere letto e analizzato,
dungue, non solo come una superficie
sulla quale agiscono sistemi di significa-
zione, ma come un volume segnico da
attraversarsi, come un testo-tessitura-luo-
go di incontro di un'attivitd produttiva,
come enunciato emergente accanto ad
altri e rilevante le sue caratteristiche
differenziative rispetto agli altri nel
corpo di una formulazione discorsiva
generale,

Qualungue film, anche quello che lavora
meno al livello dei significanti sulla sua
scrittura, pud essere letto e analizzato
secondo questa complessa rete di pro-
spettive: anzi, il tipo di circolaritd tra
scrittura e lettura che si instaura nel
lavoro di indagine pud essere assunto a
linea discriminante di due modi di
intendere il “fare cinema’ e il “produrre
senso’’ per mezzo di un film.

Quanto pid la lettura di un film necessita
di un aggancio analitico alla sua serittura,
quanto pil si articola sul suo sistema
significante “in un rapporto di produzio-
ne”, quanto pil lo attraversa, tanto pit il
senso del film si apre a quella delle sue
letture, alla “lettura delle sue letture’ (v,
J.L. Comolli, 1970).

Dalla parte opposta si situa invece il
cinema della riproduzione, il cinema della
presenza, il cinema della ripetizione il
cinema che intende significare attraverso
la logica dell'identitd, attraverso |a
sostituzione-identificazione dello spevi..
tore all’attore, del film agli effetti cella
realtd, della “visione' acritica ad ogni
tipo di riflessione (lo stesso, ibid).

Ma anche sui films della “"trasparenza’ e
del mascheramento di ogni lavoro di
scrittura @ possibile agire in una prospet-
tiva semiotica piu completa di quella
tradizionale: anzi, & proprio un’analisi
che vada al di 14 dei sistemi significanti in
superficie che consente la scomposizione
dell’'oggetto di indagine nel contesto



ema della traspa-
ella scrittura — v.
ore come produtto-
molli, 1970). 11 film viene
iente ridotto, nell'analisi,
itd dei suoi elementi e alla

0 a questo procedimento struttura-
le i difetti di un rinvio a un positivismo
- fenemenologico o a un materialismo
meccanicista (v. J.L. Comolli, J. Marbo-
ni, 1969).

Questa fase viene poi superata da una
rilettura del film nella prospettiva del
percorso produttivo che I'ha costituito
secondo 1 sistemi di significazione che vi
sono impliciti, rilevandone 'iscrizione di
un tessuto sistematico produttive di un
Senso (e del suo senso) e quindi il suo
posto nell'ambito di una teoria critica
del cinema.

Il rinvio alla teoria — e |'iscrizione del
film “analizzato” nel suo campo —
corrisponde solo in parte all'iscrizione
dell’enunciato nel campo di una pratica
discorsiva: solo in parte perché il
discorso “teorico” comporta a sua volta
un'iscrizione epistemologica e, quindi, la
disponibilitd - necessita ad una iscrizione
idelogica,

Lo stesso contrasto “interno™ al lavoro
parallelo dei “'Cahiers™ e di “Cinéthique™
si rifa al rapporto marxiano tra ideologia
e scienza, alla considerazione del cinema,
rispettivamente, come prodotto ideologi-
co (e, quindi, con un‘attenzione specifica
ai problemi della produzione e della
tecnica) e come pratica teorica: si iscrive
quindi entro la prospettiva del materiali-
smo dialettico/materialismo storico, rive-
landosi come opposizione relativa in
quanto contesto.

Se si considera come funzione principale
di un'attivitd scientifica a livello episte-
mologico quella di deideologizzare una
certa pratica (anche scientifica), quella di
rivelare e descrivere l'iscrizione ideologi-
ca del suo lavoro, la coupure epistemolo-
gica apportata nel campo delle scienze
umane, e soprattutto di quelle semioti-
che, dalla considerazione dei sistemi
produttivi di senso avrebbe gia determi-
nato risultati soddisfacenti e, soprattutto,
la chiarificazione di un metodo i cui esiti

mergenza, sulla pratica “scritturale”
otrebbe implicarne un uso critico e

o demistificato e sulla pratica analitica che
€ ne consentirebbe una lettura ad extra

rispetto ai sistemi significanti del film,
una lettura inteértestuale e aperta: si
tratta di un complesso di attivitd che
costituisce i modi di un dibattito ancora
in corso e che non si & limitato ad
arricchire una prospettiva di indagine per
accumulo, ma che @ riuscito a problema-
tizzarla, a criticarla, a capovolgerla.

Solo che la rilettura “tecnico-linguistica”
della storia del cinema e il conseguente-
contemporaneo dibattito teorico sull‘op-
posizione “'Cinema/ldeclogia/Critica™ e
sulla nozione di “'Cinema politico”
finiscono  per ridursi, cosi condotti,
entro i limiti di un corretto intervento
critico ad alcuni modi di intendere il
cinema e la sua pratica (e, quindi, alle
gsperienze passate-presenti-future della
produzione, della critica e della attivita
teorica che si iscrivono in quei modi)
senza aprirsi ad una formulazione teorica
che tenga conto delle pid grandi
implicazioni discorsive e, soprattutto,
senza interrogarsi sull’iscrizione ideclogi-
ca della propria emergenza.

Da una parte ci troviamo quindi di
fronte ad un’attivitd teorica, i cui mezzi
non sono stati ancora sufficientemente
perfezionati e, soprattutto, criticati;
dall’altra, ad una immagine della produ-
zione cinematografica stabilita e definita
dal circuito industriale,

Questa immagine, fondata sul noti
carismi della rappresentativita fotografi-
ca, della specularitd, dell’illusione di
realtd, dell'ontologia realistica del film,
stabilisce e verifica continuamente un
rapporto di coincidenza tra la politica
culturale dell’'emittente e il consumo
della massa.

Vive cosi nel cinema, da sempre, una
sovrastruttura che maschera le sue
iscrizioni ideologiche, camuffando ogni
intervento di scrittura, attribuendo loro
nomi diversi, ma conservandosi e guada-
gnando terrenc in ogni nazione, in ogni
regime, in ogni area culturale,

Esistono anche fenomeni di rinnovamen-
to, owiamente, pil o meno riducibili
entro opportuni schemi,

Ei pud cosi pensare ad un cinema capace
di operare una doppia azione sull'iscri.
_ziune ideologica nella quale si producono
1 film: sul soggetto, trattato politicamen-
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reyer, di.
i, J.

Queste sono indicazioni di prassi politica

‘e di liberazione ideclogica, indicazioni
. derivate da uno studio sistematico della

pratica filmica e delle relative deduzioni
- critiche.

L'esito di una prassi scientifica a
carattere epistemologico si riduce dun-

que solo ad una sconfessione e ad

un'indicazione “pratica’’, a sua wolta
sconfessabile?

Forse & questo I‘'unico discorso possibile:
quello demistificante,

Ma guando il film si svolge sullo
schermo, quando lo spettatore lo consu-
ma “‘vedendolo™ o lo ripensa “leggendo-
lo”, lo scambio semantico che wvi si
instaura non si esaurisce nell’ambito dei
sistemi, di significazione e di produzione,
ma' si complica e si arricchisce di tutte le
implicazioni della “circostanza” (semio-
ticamente non interessanti) e di tutto il
gioco della Presenza/Assenza al quale
ogni film rinvia per fondamentale costi-
tuzione linguistica.

E' proprio il testo di uno degli autori
dianzi citati (J.P.Oudart, 1969), scritto a
proposito della nozione di “Suture”, a
consentirci un nuovo spostamento di
prospettiva.

Oani campo filmico rinvia, attraverso la
presenza dei suoi contenuti, ad un altro
campo assente, luogo di un personaggio
“poste” dall'immaginazione dello spetta-
tore: tutti gli oggetti presenti nel campo
significano anche questa assenza, |’assen-
za, potremmo dire, di “chi” & collocato
dallo spettatore al posto della cinepresa,
La presa di coscienza, la “rivelazione’ di
questa assenza introduce |'immagine
nell’ordine del “significante’ e il cinema
nell’ordine del discorso: perché allora le
immagini non si articolano fra di loro
ma & il campo del film che si articola I:ur:

il campo assente, con |l “campo
immaginario del film",
Possiamo dire, sempre sequendo il

dismr;n di JP.Oudart, che filmare a
“tracciare un campo che ne evoca un
altrcr”_, dal quale gli oggetti del primo
SONo mdic_ﬂti come significanti della sya
:iet:l:f: prima che come “somma signifi-
La libertd ricettiva dello spettatore pugd
trovare il suo luogo di genesi e dj
wu_luppu, il suo spazip di SUperamento
dei condizionamenti sistematici sy; quali
|I_ 1esto si struttura e che ripropone alla
visione, nel procedimento di una lettura
che interroghi da una parte I'immagine
come  segno  filmico (come SOMmma
significante) e dall'altra l'immagine come
egno cinematografico, come 52qno del|”
:ﬂllrrrn Assente: una lettura che interroghi
il film Proprio come enunciato intaﬂg:: I
stuale di un discorsg :inemamgrafiruce}h
COme emergenza produttiva i cyi percorsi

siano ripercorribili o i ili
A Creativamente utiljz.

4. CINEMA COME DISCORSO

: cordiamo soprattutto che il cinema, =
e strumento  di

comunicazione, non rileva i suoi messag-

come qualungue altro

gi soltanto dall’ambito della “rappresen-.

! Fi rm
‘t‘?.rza.ﬁ:r::"; il fenomeno cinematografico &
ciogé produttore di un luogo qal “'discor-
so”, di un campo linguistico, di un
universo fittizio in cul possono €
debbono necessariamente entrare in crisi
i parametri tradizionali e ideologici
dell’illusione di similitudine, della verosi-
miglianza, della consecutivita, della cro-
nologia, della narrativita.

La rappresentazione & infatti un sostitu-
to, il supplemento di una presenza
momentaneaments assente; ma & anche
qualcosa che si aggiunge a quella
presenza differita nel tempo o nello
spazio, qualcosa che la integra, e in
maniera completa, poiché costituisce una
idealitd.

La rappresentazione & allora una presen-
za che si accumula, una pienezza che si
aggiunge ad un'altra pienezza, il colmo
della presenza.

Ora, anche il valore & a modo suo un
qualcosa che tien-luogo, un supplemen-
to, una rappresentazione: @ il valore che,
sopravvenendo a quella rappresentazione
che & il segno, gli assegna un posto nel
sistema. Ma il valore, in ultima istanza, si
apre su niente: delimitato dagli altri
valori, in una catena infinita di rinvii,
'355_'3 seégna — o assegna — il posto di
un-assenza totale, uno spazio bianco, che
non potra mai essere riempito.

La nozione di “discorso™, cosi come &
stata rivalutata dalla linguistica contem-
:iu:;;an;a,ué attraversata in modo privile-
© dalla contraddizion :
tazione e valore, o
IT una Parte, determinandosi solo come
r;;prgsentazlune, il discorso mostra la
Propria potenza: essg sj fa portatore di

& .
na parola Pieng, pur nell’assenza della
cosa alla quale 5 CENNO,

D [ + .

Ii::ilt?!tzia'ull dlﬂml:iﬂ mostra invece i
: €2 propria potenza, la sua
pienezza si :

: Mostra solo come se-dicente:
:l:;*:;r;:rtu dal va!_nrfa, 2550 introduce in sé
v Ualur:ﬁzi la istituisce e ne @ istituito,
el QEN‘EIF‘I'I:IE'I:E I'identita del discor-

e FONTINando in un “fugrit ben vigilato

0gni materialita -
oani as ilevi
dalla sostanza, pettofche ey

m:ﬂﬂ%ﬂ;ﬂ _Materialita
ot d:l: Quanto manifestazione: il
e nque quell’elemento che fa si
et COrso sia nel medesimo tempo

€ forma e che, in quanto forma,

forza nella 5
Irz; Ostanza, esso viva in unai
di d|fferenzﬂ, di non positivita, e

che costituisce il

La concezione i
differenzialita
possibile piene

un a"r‘sr:arm, la cui
non & derivata da un'im-

zza (di un oggetto o di un

anche da quello del




i _;;'gggi’fﬁiméii cui

Come i confini di un libro non sono mai
netti o rigorosi, poiché il libro & il “nodo
di’ un reticolo’ (reticolo di rimandi ad
altri libri, a testi di genere diverso, ad
altre frasi), cosi quelli di un film
sfumano nel rinvio a tutto il contesto di
oggetti culturali e di enunciati che ne
accompagnano la manifestazione.

Un'analisi “’discorsiva’’ applicata al feno-
meno ‘‘cinema’ e alle sue manifestazio-
ni, cosi come applicata ad altri strumenti
di comunicazione, non pud gquindi far
accedere ad un “insieme finito di regole
che autorizza un numero infinito di
prestazioni’”; il suo compito & quello di
spiegare le modalitd di apparizione di un
dato enunciato filmico, sia esso 'intero
film o un brano o un insieme omMogeneo
di pellicole.

Ogni enunciato si costituisce cosi come
variazione di altri enunciati, nel senso
che & stato ripetutamente detto (v. Ch.
Metz, 1968): esso si verifica come
tendenza tra l'essere se stesso e il non
essere gli altri.

Ogni discorso & il prodotte di una
trasformazione compiuta su altri discorsi
e, nello stesso tempo, & materia che altri
utilizzeranno trasformandola. Ma ogni
enunciato & anche la trasformazione di
una materia (in senso hjelmsleviano:
suono, luce, inchiostro, pensiero . ...} in
elemento significante: dietro ogni enun-
ciato sta una operazione di comunicazio-
ne; significare & “signum facera®’.

E' proprio questa duplice prospettiva
trasformazionistica, ad extra e ad intra
dell’'enunciato, che, accedendo alle soglie
dell’analisi, consente la rilevazione di
quei pesanti legami al cosiddetto “buon
senso’’, che a loro wvolta mistificano
operazioni di “con-senso”, di riduzione
della produzione cinematografica ad una
rete di percorsi predisposti.

~ Mon a caso il cinema alternativo si &

presentato Spesso, seppur con incertezze
£ a volte con scarso rigore teorico, come
un cinema di édguwpe, di collettivo,
cercando di ridurre la suddivisione
alienante delle competenze tipica del
modella neocapitalistico imposto dall®in-
dustria. e di produrre attraverso un
concorso dialettico di apporti non anco-
rati ad aree specifiche.

L'approccio strutturale ai fenomeni della
comunicazione & stato giustamente criti-
cato a livello epistemologico, soprattutto
gquando si & tentato di fare dello
strutturalismo un’ideclogia e di conside-
rare la teoria strutturale come l'unico
modo di approccio conoscitive alla
realtd.

Ma la lezione strutturale & tuttora valida
a livello metodologico e soprattutto
efficace nel ridurre I'area di competenza
e di creativita dell’autore del messaggio e
del discorso, del parlante e, nel caso del
cinema, del regista.

Uno dei pib utili modelli offerti dalla
ricerca strutturale, a proposito della
comprensione dei fenomeni di comunica-
zione, consiste infatti nell’ipotesi di
considerare ogni societd come “parlata’
da un linguaggio (di qualunque tipo esso
sia), anziché come parlante quel linguag-
gioc o come sua accidentale sede di
svolgimento.

Essere parlati da un linguaggio significa
scontare le determinazioni ideologiche
della sua produzione, accettarne gl
schemi forniti dalle sue caratteristiche
economiche e politiche, agire creativa-
mente soltanto ai margini della sua
struttura sisternatica, in virth dei gesti
d'autore che non rinnovano nulla e che
ripetono per accumulo lo stesso gesto, lo
stesso enunciato, lo stesso messaggio.

La cosiddetta libertd creativa si attua
solo a partire da un substrato di codici
intrecciati, che possono anche essere
contestati senza "uscire” dal sistema,
COme pOssOno essere superati, alterati o
addirittura distrutti,

Ma ogni rivoluzione dei codici comporta,
come gid intui R. Barthes, una rivoluzio-
ne sociale, una rivoluzione del sistema.
Gid per Valéry e, oggi, per Borges, il vero

Si pud ripetere cosi per il cinemae per i
suoi  personaggi  quanto J.  Maritain
scriveva a proposito di tutti gli oggetti
del mondo: che assumono maschere
diverse, che si manifestano come teatri in
cui le parti e | personaggi sono raramente
d'accordo.

MNel cinema come nel mondo c'é¢ una
grande confusione delle parti o, meglio,
un frequente disaccordo tra la parte e la
maschera o il personaagio. Edipo seppel-
lisce Polinice, Antigone affronta la
Sfinge; Fedra ama Romeo, e Giulietta
Ippelito; Otello burla Falstaff e le
comari di Windsor sono vittime della
cattiveria di lago. || seduttore fa il padre
nobile, lo spiritualista fa spesso |l
dissociatore dello spirito . . .

Talvolta si riesce ad indovinare quanto &
nascosto dietro I'apparenza, ma il senso
completo della storia ci rimane velato,
fino al giorno in cui le maschere
cadranno.

E questo, senza voler introdurre forzosa-
mente alcuna concezione teologico-pro-
blematica della storia.

Il cinema ha wvoluto e vuole rivestire
I'immagine della “copia” della realta, il
grande mascherone dell’'evasione docu-
mentata, la parte del liberatore delle

coscienze, il ruolo di strumento della
libertd . . ..

In tutta questa rappresentazione sfasata
che & la storia del cinema c'd spesso
un'utilitd storica, che & la funzione
contingente della maschera, e addirittura
una parte di veritd; ma questo cinema
che rappresenta un'idea eterodiretta
della vita, che si manifesta come
concezione dell'uvomo e del mondo,
vuole assumere un significato assoluto,
vuole rivestire I'apparenza del luogo di
veritd,

Per salvarsi ricorre alla collaborazione
élitaria e mitica dell’autore.

Perfino gli uomini “religiosi’” che vi si
sono impegnati hanno finito per condivi-
derne il sistema come assoluto e
atemporale, hanno finito per assumere le
stesse parti dello spettacolo mondano,
solo a wolte conservando maschere
diverse,

Accettandone |'ideoclogia produttiva, lo
schema di valori prefissato dalla politica
dell’industria, il gioco chiuso e labirinti-
co di un linguaggio rigidamente codifica-
1o, hanno finito per consacrare con la
loro maschera di credenti una realta
disumana, asociale e regressiva.

Hanno rivestito di una crisalide di grano

“cattolici”,

cattolic .br"l:'u-d[i:l'i.ii_ come. Dta!'iam--':::
agitati come Lamennais? j
E dopo?

Se ¢'® ancora un posto per |‘'uomo
religioso contemporaneo nel cinema e
nella comunicazione di massa, questo &
individuabile soltanto, ritengo, in un
impegno umile e costante di lavoro,
accanto agli altri, contro la confusione
delle parti, della societa e del cinema
stesso, che della societd costituisce una
parte importante.

Dalla presenza politica consapevole,
feconda e incurante dell'impopolarita
personale, soprattutto nella gestione e
nell’esercizio del capitale e degli interessi
pubblici, alla presenza attiva e producen-
te nello studio e nell’attivitd teorica:
senza complessi, trascinamenti e colpevo-
li ignoranze; dall attivita critica ripensata
e funzionalizzata al bene della “societas’”
cinematrografica, alla presenza culturale,
disponibile e autocritica nell’esercizio
creativo e produttivo . . .

In tutti i campi ¢’ un diritto di accesso,
purche il cristiano, lavorando per diven-
tare cid che &, liberi il proprio
personaggio “‘dalle parti di iniquitd” e
nel. contempo tolga “alle maschere di
iniquita le parti di giustizia” (Maritain).
O meglio, collabori con gli altri a
distruggere tutte le maschere.

GIULIO GRIMALDI

MARIA RISORTA

ROMANZO MARINARESCO

Introduzione di Valerio Volpini
Iustrazioni di Mario Bellagamba

E:ﬂiziune di 1000 esemplari con 20 illustrazioni
di Mlurin Bellagamba. Rilegatura in Skivertex
americano con impressioni in oro sul dorso e
taglio colorate. Elegante custodia L. 6,500,

E-:;fizium: di 100 esemplari con 6 acquefort)
originali di Mario Bellagamba. Rilegatura in
Skivertex americano con impressioni in oro sul

dorso e taglio colorato. Elegante custodi
Song g todia L.

VALERIO VOLPINI

FOTORICORDO
E PAGINE MARCHIGIANE

Iustrazioni di Arnolde Ciarrocchi

Ej:lizliur:m di 500 esemplari con quattro illustra-
zioni di Arnoldo Ciarrocchi. L, 2.500,

E:!iz_iunn di 100 esemplari con 4 acqueforti
originali di Arnoldo Ciarrocchi. L. 70.000,

Edizioni L' Astrogallo
via 5, Stefano 43, 60100 Ancona
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LA MISURA
DI TRAVAGLINI

Valerio Volpini

Bisogna non lasciarsi suggestionare da
guella che nelle incisioni di Edgardo
Travaglini pud sembrare una formula:
quella della “aguta™ invenzione delle
figurazioni geroglifiche e "mostruose’
collocate nella soliditd di una struttura o
surreale o magica. Anche io qualche
anno addietro ho affermato di leggere le
sue acqueforti come si leggono i versi di
un poeta barocco perché vi trovavo e vi
trovo la stessa esuberanza di rapporti di
seqni di immagini e di simboli.

Perd bisogna far caso alla capacitd
effettiva di questa sua invenzione che va
ben oltre I'effetto e la meraviglia da cui il
lettore pud essere preso. Voglio dire che
sa |l ricorso al barocco pud essere
un'indicazione di massima (che non mi
pare gli piaccia troppo), hisogna aggiun-
gera che la sottigliezza delle sue matafore
non & fine a se stassa; stupore e
meraviglia non sono, ciog, ordinati come
un giuoco di sola abilita ma nel fervore
di una fantasia autentica, attraverso un
magma pulsante di contenuti culturah
della pit diversa derivazione.

E' come se leggendo Gongora trovassimo
Lorca & con la linea di un certo
classicismo europeo anche gli strati di
una sempre affiorante popolarita. Cosi la
csottile ragnatela della sua incisione
ridisegna il segno magico ed enigmatico,
ricostruisce la simbologia medievale o
sacentesca ma non esclude neppure il
decorativismo mitteleuropeo @ il surrea-
lismo. Per un verso si muove nell’ampio
arco che lega essenzialita di impaginazio-
ne e preziositd linguistica ma poi ogni
glemento, ogni mezzo, viene ricondotto
alla sua funzione lirica e la parte di ironia
{ad esempio la strumentalizzazione diver-
tita del “non sense’’) serve come correttivo
dell’esuberanza per dare unita al signifi-
cato del tema poetico.

Ho cercato di dire che Travaglini
considera I' “artificio’” (nel pieno senso.
etimologico) non come uno snobismo
alla stregua della gran parte degli artisti
della sua generazione che poi cadono
immancabilmente nel ftrito; considera
I'applicazione di una fantasia paziente
come necessaria ricerca di tono, il tono
giusto per parlare fra i clamori informe e
le grida insignificanti; possiede ciog una
poética attiva perché ha un senso
straordinario della misura.

UN INCISORE
VERO

Giuszppe Marchiori

Mella selva della grafica attuale (poiche il
termine nobilissimo accoglie oggidi an-
che una vasta produzione richiesta dal
consumismo e che dewve invece essere
considerata al di fuori delle vere tecniche
incisorie), i ‘fedelissimi’ diventano s2m-
pre pil rari. E uno di questi ‘puri® &
certamente Edgardo Travaglini di Pesaro,
uscito dalla prestigiosa scuola urbinate.

£" bene dir subito che Travaglini non ha
o certi tipici modelli segnici dell’ac-
i matrice morandiana o

bartoliniana, in grande voga, come basi
per una scala di valori, per almeno un
trentennio nell'arte italiana, fino al fatale

1960. |l genere “natura morta™ e il
genere ‘'paesaggio” furono sempre |ette-
ra morta per il giovane Travaglini,

creatore invece, fin dagli inizi, di sigle
bizzarre, di lontana ispirazione tipografi-
ca, ornamenti di libri secenteschi; disigle
ritmate nello spazio, come in certe
stampe settecentesche remondiniane, che
illustravano amenamente il gioco dell’
oca.

Si pud partire anche da guesto tipo di
composizione obbligata, di ordine deco-
rativo, per spaziare poi liberamente in
un‘avventura fantastica, che vede le sigle
trasformate in motivi di un’atmosfera
sfumata, squisitamente pittorica. Sono
mativi zoomorfi e fitomorfi, alternati in
immagini di raffinata grazia iconografica:
paradossali assemblages, in cui le sigle si
affollano, e appaiono figure di mostri,
dii belve esotiche, come in certi be-
stiari medievali o nelle storie apocalit-
tiche deqgli arazzi di Angers. Sono figura
simboliche di-un mondo inventato, che
assume caratteri orientali; un mondo
vario. e diverso, in cui ciascuno pud
perdersi in cosmiche fantasticherie, in
espteriche evocazioni, viaggiando final-
mente per itinerari, segnati da moduli
antichl e da sigle emblematiche, non
percorsi da incisori e silografi d'italica
stirpe.

E' I'Oriente, il favoloso Oriente, visto in
una specie di tappeto magico o di
scacchiera animata da mobili caselle con
draghi @ mostruosi pesci nipponici, o che
racchiude, sotto il titole di “Ritmo
antico™, una preziosissima scelta di 42
invenzioni grafiche, ispirate in gran parte
dal mondo misterioso visto attraverso le
lenti del microscopio.

Travaglini riesce a isolare e a rappresenta-
re nello spazio della lastra incisa gl
elementi grafici di un racconto allusivo,
impostato soltanto sulla precisione dei
nessi formali. |l rapporto col tempo,
richiesto molto spesso oggidi per ragioni
pretestuose, esiste invece alla sola condi-
zione di giustificarsi attraverso la validita
dell'impegno, ricondotto alla sua wvera
origine, come strumento di comunicazio-
ne poetica o, pit ampiamente, fantastica.
Le incisioni di Travaglini esercitano cosi,
col loro messaggio segreto, una suggestio-
ne piuttosto inconsueta nella grafica
moderna, sperimentale o tradizionale,
almeno su chi interpreta il linguaggio dei
segni e dei simboli non soltanto come
scrittura meramente formale.

GIUOCO
E IRONICA
MEDITAZIONE

Francesco Carnevali

Vorrei provarmi ad esprimere le impres-
sioni e i significati che in me suscitano e
per me assumono le acqueforti di
Edgardo Travaglini. Impresa non agevole
in quanto che le sue “Explicatio” —
come egli il pil delle volte le intitola —
ovverossia “spiegazioni” ci si propongo-
no alla vista piuttosto come una specie di
piacevoli enigmi da interpretare: la mia
sard quindi niente di pit che

: L ungd
interpretazione personale.

Che esse acqueforti stiano a testimoniare
una eloguente maestria di vero incisore
per la trascrizione minuta decisa e
genuina del “segno’’; che questo suo
segno, poi divenuto “disegno’’ rappresan-
tante aleunché di riconoscibile stia a
dimostrare una bravura da richiamarci
quella di antichi collaudati maestri
orgogliosi del proprio “mestiere”, subito
appare anche all'osservatore pil sprovve-
duto, Inducendolo ad un sorridente
compiacimento.

Ma non sono questi i pregi maggiori
dell'opera sua (che anzi al di d'oggi
potrebbero semmai indurre ad una errata
valutazione] se proprio essi, i segni
formanti un disegno — e in cui appaiono,
in copia, anche elementi del “figurativo’’
— non $ COMPpONEssero in una maniera
assolutamente fantastica non suggerisse-
ro evasioni sottili, givochi leggiadri pieni
di sottintesi spesso ironicamente allusivi,
con richiami molteplici, echi suscitatori
di memorie, assonanze, oserei dire, tolte
a chissa quali musiche.

E ancora, quello che di pit sorprende & il
complesso dell’orchestrazione ch'egli ne
ottiene: “Topografie” o “piante di
cittd”, “perimetri di giardini'’ oppure
“pareti di stanze, di sale”. |l bianco
Fiel foglio nella delimitazione della lastra
impressa & mutato per lui in uno spazio
che egli sembra talvolta contemplare
dall’alto come tu vedi. ad E5EMPpio, una
mappa, e altre volte invece 1ty puoi
quardare come parete che ti si distenda
davanti, a te parallela, su cui scivolano
tendaggi © a cui sono appesi magnifici
tessuti, prestigiosi ricami, e anche pitture
in quadri, o piattelli di vecchia Cina o
Giappone, o magari una finestra vi
s’apra:g mappe o pareti delimitate o ng
da cornici piti 0 meno lineari o spesse, od
ancha: adornate, secondo I'estro gui{rrl'ﬂr‘l-
te, ”F‘_lante di cittd" o tracciati di giardini
In varie geometrie disposte, racchiuse da
quadr!lateﬁ 0 da curvature abbraccianti
Fﬂ”h"flum-‘ ed agglomerati tracciati, n::nr;
argni, con centri: i, i '
dirsi, a volte una rtéjrirj :’.liiirjr:: = Etram -
7. NSNNE Yiene
suggerita proprio dall'interno della stoffa
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o dall‘incorniciatura del

quadretto o

piattello; e il diradarsi del segno-disegno,
il suo vagante disporsi, per il frangersi e
ricomporsi continuo, lascia che il bianco
lo penetri, @ sembra condurre la luce
dall’alto verso il basso, come si conviene.

Questa impressione o s2nsazione come tu
voglia chiamarla & poi accresciuta per il
colore o i colori ch'egli usa ad imprimere
i tratti raffiguranti unico, o con variazio-

" ni ben definite nelle varie parti quali

gemme incastonate, colori che passano

da gamme di

dZZUImo

cobalto o

s

turchino — financo all'indaco — impre-
ziositi con note di verdi secchi e bruni e
violetti, o con squilli gioiosi di rosei, di
aranci, di gialli.

Ma tali conglomerati di segni che coss

contengono

poi?

Ho acecennato ad

elementi del figurativo, ed ecco in qual
modo: una commistione d'una infinita di
framn?enﬁ tolti ad opere d’arte dj tempi
remoti o lontani, motivi ornamentali
multipli, intramezzati ed amalgamati: a
momenti Igsciati distintamente uppari}e,
a momenti rimpastati nel magma, con
una “illogica e pur perfetta mereana”.

F!u S2QNO nasce segn
IMMmagine: spesso una

come motive dominante. Vedi
Bmergere come

riconoscibili,

profondano. Come qua
Come quando il

SCritti,

tuo

S0Pra se stesso,
Quale il significato o i simbolo che ne

0, da immagine altra

si ripete e ripete

Visi

richiami, oggetti varii

nomi, date, e
ndo tu sogni, o
Pensiero si rigira

LE ILLUSTRAZION] DI TRAVAGLINI

1. "Dinlogo dj Federico’
12!?1 [particolarg),

2. “"Tavala XM
1974 Iparticolarg)

s 1 raieziong™
4. "Sospensiong

madularg'”
sfumati, 1974 F
r L} ']
E. rI11.|1_n:-'..-ultn:r L ecuafarig o
: ol My e n o rg

18974,

scquatorta a due colari,
+ Bequaforte o tre colori sfumati,

acquaforte a tre colar sfumnti, 1074,

scounforte a tra coloel

tun colori, 1971,

A tro color sfemal,
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puoi ricavare? | suoi sono soltanto
amabili givochi? Divertimento? Oppure
ronica meditazione di un giovane
d'ingegno acuto, attento alle voci che
corrono, sul tempo, sul passare del

tempo e il cadere e mutarsi delle civilta? -

Civiltd con i cui resti ci si pud
trastullare?

V& un'immagine che in molte figurazio-
ni viene da lui ripetuta e quasi con
compiacimento: "La clessidra’, che ad
ammaonimento starebbe a indicare.

Ma lasciando da parte induzioni e
discorsi complicati vogliamo provarci a

guardare pil da vicino i suoi fogli?

La “Explicatio IV" & gioiosa parete; in
“Ritratto di donna’ nel quadretto
appeso il profilo femminile foggiato sul
gusto del “liberty’" appare purissimo fra
ali estrosi floreali tendaggi che s'aprono;
“lsola sola™ & greve e fumosa, trasuda
Spagna secentesca, da involuzioni e
rabeschi, rigide acconciature, riccioli,
baccoli, collettoni. “'Quello che rimane™
la diresti pianta di fosca cittd racchiusa
da mura che conservi ricordo di tenebro-
si tiranni. oppressori. V2 la citta
bizantina della “Explicatio 11'* di azzurro
smalto (o mosaico) splendente con il
motivo del trono che si ripete infinita-
mente. La “Explicatio V1" ci conduce
nell*antichissimeo Oriente: Ninive, Babilo-
nia. Vi sono poi due giardini: arande il
prime ricco e variato “Explicatio XX".
Ad esso introduce un cortile lastricato a
lamelle, ti'aggiri fra aiuole di varia misura
fittamente fiorite quasi tappeti, vialetti,
balaustri, fontane. Strano & il giardino
dei “Racconti lontani’”. Amanti delusi,
traditi, si aggirano in esso. Le immagini
loro anche le vedi riflesse, deformate e
contorte nel grande circolare bacino
della fontana. Luogo stregato diresti sia,
con fantomatiche apparizioni. V'& poi
rappresentato in due stampe il “rinasci-
mento™, 1l rinascimento di Urbino.
Composto geometricamente, raccolto,
scandito nel “Colloguio di Federico’, a
me sembra presentarsi come una delle
piu significative invenzioni di Travaglini.
Al di sopra della grande parete adorna
dall’arazzo sontuoso e severo, inquadrata
finestra si apre al giardino. Mon sai come,
ma & proprio il giardino pensile a venir
rievocato. Federico dialoga con 'ospite:
le ombre loro sono nitidamente proietta-
te sul muro dalla quiete solenne luce
solare. In "F.D.S." (Sigla abbreviata
suppongo di Federico Duca studiolo)
viene delimitato il perimetro dell’am-
biente: nel candido interno sono precipi-
tati e si aggirano tutti gli emblemi
feltreschi sfuggendo dalle tarsie e colo-
randosi d'oro. Azzurro ed oro, i colori di
Urbino, una musica.

In altre stampe diresti che pio scoperta-
mente l'incisore si sia divertito. lronico
urmore ha certamente guidato ad esempio
quella dal titolo in un latino un po’
grosso “Metamorphosis evolutis” — ove
nella serie dei nove riguadri si passa dal
tempio, dal simbolo cristiano con il
richiamo dell’anima, a successive immagi-
ni — (la lira, I'incensiere, le squame della
corazza, le corone, i cuori trafitti, alla
chiave in serie) e si giunge al tubetto del
dentifricio che sta come razzo pronto a
lanciarsi verso il futuro.

E in ultimo v'2 il “Brevetto”, concepito
quale “carta” che I'Universitd Urhinate
degli Studi dona agli Amici ed Ospiti
illustri: ed & redatto in un aspetto al
tempo stesso pomposo ed allegro, un
papiro per uomini seri, di gran riguardo.

In alto, come grossa medaglia appesa
risplende di vivo colore e trionfa lo
stemma sormontato dall'incorruttibile
ermellino feltresco. Emblemi delle Fa-
coltd, nomi d'insigni docenti, libri,
strumenti musicali, motivi della rinascen-
za, sono insieme legati in un corposo
drappo che si apre alla vista dell’Aquila,
della “'Sfera”’, della “Rovere’. Se anche
in questa figurazione la Urbino di
rappresentanza & presente, direi sia
proprio un umore goliardico, leggermen-
te, garbatamente sfottente a renderla
viva,

Se poi a chi guarda, queste mie note
sembreranno di troppo ed ingombranti le
scarti, Le acqueforti di Travaglini posso-
no suggerire interpretazioni molteplici.
(1971).

ACQUEFORTI
“URBINATI,,
DI TRAVAGLINI

Carmine £eppiéri

Dopo un periodo di audaci esperienze
artistiche, soprattutto pittura informale,
Edgardo Travaglini riscopre, insieme col
paziente mestiere dell'incisore — che
apprese nel wvecchio, glorioso Istituto
d'Arte di Urbino accolto fra le mura del
palazzo ducale — gli echi dell’'universo
immaginarioc accumulato nella mente
durante quegli anni giovanili.

Allora, solo che si guardasse attorno,
incontrava capitelli, stipiti, architravi
scolpiti, porte e pannelli intarsiati —
secondo il volere del duca Federico — di
emblerni araldici, di simboli guerreschi e
delle arti hiberali, e pol statue, dipinti,
arazzi, cassoni del Rinascimento sparsi
ovVUnque,

Sconvolte e frantumate nella bufera
dell’avanguardia artistica le strutture
rigorosamente composte di questo mon-
do, gliene sono rimasti come sedimentati
nel profondo lago della memoria gli
elementi decorativi, che ora — nelle
acqueforti che possiamo chiamare “urbi-
nati’ — sembrano risalire pullulando alla
superficie placata della coscienza per
agglomerarsi o scindersi in nuove forme
prima di svanire nell*aria,

Il ricorso a geometriche incorniciature
indica, in Travaglini, la esigenza di
contenere o fermare tale processo quasi
incontrollato di proliferazione formale,
di ritrovare in qualche modo una classica
misura,

L'esempio tipico della tensione che &
nella mente dellartista fra un impulso
dinamico e dirompente, proprio dell’arte
moderna, e una forza statica, equilibra-
trice, propria dell’arte rinascimentale,
possiamo riconoscerlo nella fantasiosa
rielaborazione dello studiolo di Federico
(**F.D.S.", 1970). E' come se il favoloso
abitacolo, ove il duca soleva colloquiare
con la “'gaia scienza”, fosse esploso e gli
emblemi strappati al soffitto dorato,
mescolandosi con quelli delle lignee
pareti intarsiate, vagassero liberi nell’
aria: essi, peraltro, non sembrano voler
uscire dall’angolo mancante nell'alto
della cornice, la quale anche nel lato
inferiore si va rompendo. Lo spazio &,
percid, aperto o sta per aprirsi all‘infini-
to, ma basta quanto rimane del perime-
tro originario per trattenere la disper-

sione del flusso ascensionale di fram-
menti,

Pib netta antitesi fra impulsi disgreganti

PRESENZA : EDGARDO TRAVAGLINI 7

NATEaES .,?{,;: o

616

" e ]
N,

_:.," d % .

'r.' i 5
et War e

Ak ol Ea &k && Ad hE ki sa Ak EBEE akhk AA Ad Ak &d =F A &AL &dk 2d 4d aa &d4 4k ad &k &

4

e volonta ordinatrice & raggiunta in
“Capitello’ (1973), dove un'antica co-
lonna si frantuma in una miriade di
minute conchiglie o tesserine poligonali
ricadenti nell’ammasso di altri preziosi
detriti e intatto rimane il capitello,
simbolo di un progetto costruttivo
ripreso forse entro il cerchio che sovrasta
la composizione come magico sigillo di
sognato ordine matematico.
Recuperando il perduto tesoro dell’arte
quattrocentesca, Travaglini ne evidenzia,
e ne esalta le componenti: da una parte il
disegno geometrico di colonne, architra-
vi, soffitti e cupole: dall’altra la fioritura
decorativa d'origine gotica o orientale,
che nella architettura di quel tempo @
perd riassorbita nel perfetto gioco di
linee e di volumi.

Partecipe dell'inquieta sensibilitd della
nostra epoca, I'autore di queste incisioni
libera da quelle forme armoniose I'esube-
ranza e la ricchezza trattenute, trae dalle
esatte geometrie soluzioni asimmetriche.
A suo modo riporta in luce finanche lo
sfondo storico-culturale che sottende
quell’arte. Infatti, nel cerchio o nel
quadrato che domina in alto, simile a
vistoso sigillo, i fogli della serie “urbina-
e’ (cosi come nella serie delle “Explica-
tio” l'ovale, il rettangolo o il poliedro
assunti a magico segno di coagulazione
della materia proliferante), l'artista in-
scrive pil volte la testa di Federico,
mente ordinatrice per eccellenza. Da una
finestra quadrangolare o addirittura
rotonda a mo’ di medaglione s'affaccia a
contemplare le insolite metamorfosi
subite dal mondo perfetto da lui voluto,
il volto angoloso e attento del duca,
come ai tempi in cui sorvegliava a che la
costruzione dell’edificio obbedisse al sug
ideale di armonia.

Sotto di lui (pensiamo a “Ardet ut

feriat’, 1973) compaiono corazze, scudi,
schinieri e spade, pettorali e zampe di
cavalli, busti e visi barbuti di guerrieri,
strettamente embricati in un variegato
insieme che riprende e ricompone assai
liberamente un modulo celebre di
battaglia, la “Disfatta di Cosroe'" di Piero
della Francesca, un pittore particolar-
mente caro al signore d’Urbino.

Il calvo profilo del principe-condottiero,
che ha deposto l'elmo e dimenticato il
furore della guerra per le opere della
pace, & inquadrato in uno sfondo di
color rosso carminio che fa vivace
contrasto con il turchino delle forme
intrecciate nella sottostante scena belli-
ca.

Gid prima (“Dialogo di Federico”,
1871), in una sorta d'arazzo fittamente
Intessuto, si trovano elmi, loriche, lance
e altri arnesi di guerra, ma mescolati
questa volta con mandole, libri, clessidre,
frammenti di intarsi e di sculture in una
festosa confusione. L'arazzo, di un
bell’azzurro, & steso sotto una finestrella
quadrata, in cui si staglia il duca che
l?gge di fronte a un altro personaggio,
libera trasposizione — invertendo anche
il posto delle due figure — della tempera
vaticana attribuita a Francesco di Gior-
gio Martini.

La estrosa commistione di - elementi
decorativi tratti dal palazzo di Urbino &
accentuata con beffardo spirito qoliardi-
co in “Brevetto” (1971), dove sono
naturalmente preferiti i simboli della vita
gioconda. Si riconoscono, derivati dalle
tarsie dello studiolo ducale, strumenti
musicali, berretti e cartigli con scritte
scherzosamente allusive, qualche grosso
codice affibulato, cerchi e sfere e altri
simboli di scienza allegramente ammaon-
ticchiati attorno agli stemmi feltriano a
roveresco: l'aquila e la quercia, e tra
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questi, che fanno spicco nel bianco
squarcio al centro della composizione,
una sfera armillare, a cui si richiama
sull’alto del foglio — per un magico
ritrovamento delle auree proporzioni — il
cerchiato sigillo amaranto, che sostiene
I'ermellino di Federico e racchiude lo
sternma dei Montefeltro, che & anche
quello della citta e del suo “'studium’’.

Ritorna la testa del duca in “Medaglio-
ne’ (1973) entro un magnifico tondo e
questa volta con la berretta che gli ha
messo Piero nella celebre tavola degli
Lffizi. Il rotto ricamo di un arazzo
spande tutt'attorno, ma le sfrangiature
del tessuto accennano a motivi trionfali:
stendardi, baldacchini, flabelli stilizzati.
La metamorfosi — tipica in Travaglini —
di un prezioso tessuto smagliato: stola
bizantina o tappezzeria rinascimentale, si
conclude idealmente in questo “trionfo”
del principe urbinate, dove lembi di un
consunto arazzo sono allungati o franti
in irti simboli. Nella selva di lamine
lanceolate, losanghe, rombi, stelle e
un‘infinita di sottili emblemi in miniatu-
ra, sfuggenti e insieme contenuti in un
elegante schema compositive, Travaghini
trae alle estreme conseguenze disegnative
le poetiche suggestioni che gli vengono
da quella miniera di forme squisite che
rimane per lui it palazzo di Urbino.

SOSPENSIONE
MODULARE

Silvia Sassi Cuppini

II' tempo si & concluso, o sta per
concludersi nei segni di questa storia
dell'esprit de finesse et de géometrie,
resta la caduta dei sigilli, degli emblemi,
delle dotte intelligenze, del gioco dei
tarocchi,
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Nell/infinita possibilitd delle forme la
civiltd industriale ha isolato il “modulo™
e ha costruite gli oggetti che i
circondano, una civiltda ripetitiva, la
fantasia, il sogno, l'imperfezione & stata
relegata sempre piu nelle mani stanche
degli ultimi artigiani, nel disimpegno dei
bricoleurs. Travaglini ha portato alla luee
i moduli degli antichi lavori artigiani,
delle stoffe, degli arazzi, dei gioielli, degli
stucchi, li ha ricomposti, li ha analizzati
con il puntiglio di chi, cosciente del
tempo presente, crede nel lavoro che ha
costruito le cose che rastano ancora,
anche se a volte solo come traccia
fatiscente del passato. L'artista procede
controcorrente, non segue la lotta del
profitto, che & un falso modo di pensare
la vita associata: non & tanto cid che si
dice guanto come si dice che conta.
L'artigiano ha in mente un progetto e
tutto procede da questa idea, anche la
pill piccola parte di decorazione; oggi si
prendono le mosse dal particolare e si
compone; il modo di procedere si &
disintegrato, si & semplificato, & un
infantile gioco di cubi, non il complesso
piano di una battaglia combattuta su una
scacchiera.

La scelta iniziale di Travaglini dell‘infor-
male e dell’attenzione per |'astrattismo
di Licini & una chiave per I'interpretazio-
ne delle sue opere. Le acqueforti, anche
di grandi dimensioni sono il frutto di una
proliferante successione di simboli tutti
rimpiccioliti e conclusi in sé; si pensi
all'opera di Bosch, ai suoi polittici
narrati da un miniatore che ha approfon-
dito la possibilitd di una tecnica al di 13
della sua pratica utilizzazione.

Travaglini oppone alla certezza conosciti-
va del rinascimento, che trovava come
punto di riferimento l'attivita razionale
dell’'uomo, la violenta presenza dell’og-
getto; il segno non costruisce pid
messaggi, ma il segno & messaggio. E
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PRESENZA : EDGARDO TRAVAGLINI &

Licini interpreta il cosmo, 'la-'qﬂlté-i:qlgs.gﬁ
nelle sue opere di piccole dimensionl,
larghi spazi reali, astratti, nel _q:'f:qq_!p
spazio fittizio e concreto .:r;l_ellz:u_-'_.tgl_g;_._;_l_u_f
foglio. Travaglini confonde lo spettatore,
la sua opera & una scoperta e una
sorpresa per chil la guarda; il procedere
per piccole forme, affastellate, forror
vacui sposato all'improvvise vuoto della
carta bianca, la cornice che si sgretola, la
linea che tenta di racchiudere tuttl |
seqni si apre per far trapelare ora una
freccina, ora una clessidra, ora un
simbelo araldico: coincidenza degli op-
posti, enigma o gieco? Ha ben notato
Carnevali, il gioce dell’ironia di “Explica-
tio’: il titolo contraddice il labirinto
tracciato.

Le ultime acqueforti, dove compaiono
mostri variamente composti s5ono conse-
guenti alle esperienze precedenti. |l
ritmo della violenza e delle crudelta si &
fatto immagine, il module ha avuto la
sua rivincita, Sono gli stessi elementi
decorativi dei vecchi manuali di stilistica,
i simboli dell’araldica che agglutinandosi
hanno popelato il mondo di figure
mostruose in cerca di prede.

TRAVAGLINI
FISICO
E METAFISICO

Sandro Genovali

In una descrizione della grafica di
Travaglini va subito registrata una sottile
ambiguita: s da un lato predomina la
costruzione bidimensionale (e quindi
rigorosamente astratta) dello spazio,
dall’altro si osserva una continua tenta-
zione di tridimensionalitd e cioé di
spazialita naturalistica, La stampa del '74
che Travaglini intitola Sospensione mo-

interrotta e sospesa.
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dil relazione ambigu

profondita, che si manifesta nella pesan-

tezza perentoria di una balaustrata
11 A questa perplessita
(vitale e gia caratterizzante) corrisponde
I'altra indecisione fra struttura aperta e
struttura chiusa, che sembrerebbe domi-
nante se nNon scoprisse una segreta fnrzz!
centrifuga, anticoesiva, una _sur-ta di
bradisismo che sgretola il paziente, un
po’ maniacale lavoro di combinazione
modulare. Oltre a questa fnndau_mntalp:-
antitesi di aggregazione-disgregazione, si
potrebbe continuare ad elencare opposi-
zioni come quella che vive in seno alla
stessa cellula strutturante (sia essa drago
o mostro marino, nelle forme ibride &
grottesche di un bestiario medmxtale, (o]
emblema araldico o elemento archﬁettu:
nico di una bizzarra archeologial, in cul
la massima determinatezza del segno che
chiude le forme dentro una rigida
armatura, con una ossessione di incisivita
di sapore nordico, si allea all'imprecisio-
ne chiaroscurale che si dirige lontano,
verso una profonditd luminosa, e fa
regredire gli oggetti a materiali per una
accumulazione infinita. E' la fitta calet-
tatura, imbricazione e sovrapposizione
degli elementi che riassorbe la corposita
finita dei significati in una incessante
trama di segni, che pud metaforizzarsi in
sadimentazione geologica (di una geolo-
gia emblematica) o in alveare labirintico
e progressivo, tendente a prolungarsi
anche se chiuso in ferree strutture
geometriche che hanne la durezza
corrusca degli arredi sacri.

D‘altra parte, anche la geometria che
presiede al lucido ordine di simmetrie
freddamente bilaterali, 2 continuamente
minata e contraddetta: le scansioni
equilibrate (che potrebbero far pensare a
qualche tangenza con il wvisualismo
oftico} si piegano wverso la vitalita




Jrganicitd neoromantica) nella
ne sinuosa di un profilo di
ormiata dall’aggregazione di mo-
_ ventati fragili involucri fossili.
‘L'elemento.  modulare abbandona e
~ strutture rigide, la bidimensionalita lami-
nare e liturgica e si disponeg in cumulo
organico. Ecco dungue che I'emblemati-
co si naturalizza, lo spazio astratto
diventa cielo in cui nuotano oggetti
cosmici, attratti da una strana calamita-
zione verticale. |l tipo espressivo torna
ad essere I'ambiguita, I"allusivitd emble-
matica che viene a coinvolgere tutto
questo sistema di segni, e che fu gia nelle
frecce e nelle cabalistiche lettere di Klee
e torna in quelle vitali macchine
atmosferiche che sono le Amalasunte di
Licini. | due termini — dunque — entro i
quali si possono situare le strutture
formali di Travaglini sono legati da una
lore logica interna e offrono un ampio
margine di plausibilita: 'ultimo Travagli-
ni & tutto atmosferico, in consonanza
con la lezione, consapevole o segreta,_df
due poeti astrali, di due cantori di vergini
lune, prossime, per la via dell’organicita,
alle intatte lune di Leopardi.

TRAVAGLINI
O DELLA SFINGE

Manlio Marinelli

Nel Labirinto affonda ogni cosa perduta
o da perdersi, in attesa del Minotauro ©
di William Wilson,.. Frammenti di cose
gid esistenti galleggiano e si coagulano.
Volti imprevisti: segni del Tempo. :
Ercole & divorato, Arianna ha perso il
gomitolo, ma ' Arte conserva una segreta
armonia. Presenze emblematiche, carte
da gioco, proteste innumeri e vacue,
enumerazione di oggetti chiusi in un
laccio, o sgorganti, appese. _

Nel Labirinto ritroveremo ogni cosa
perduta, in attesa della Gorgone vitrea,
possessiva. (Ogni epoca ha la sua
mitologia),
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moria antica, fatta di silenzi
Mon ci resta che attraversare
e vedere al di |3 se le finzioni

rovine di Siracusa,

APPUNTI
DISORGANICI
PER TRAVAGLINI

Stefano Trojani
Mauro Corradini

“1I mio rapporto con la grafica & un fatto
privato, tra me e la lastra”, dice
Travaglini, sottolineando cosi il proprio
lavoro come momento preciso di concre-
to operare. Non si tratta, quindi, solo di
un‘operazione “poetica”, ma anche dell’
incidenza che il discorso ha scontrandosi
con l'elemento materiale (qui: la lastra)
che notevolmente condiziona |"operazio-
ne.

In questo rapporto sta anche quellaspet-
to di "torre d'avorio’ che molto spesso
accompagna il lavoro del grafico puro: e
non gid una torre “ideclogica”, ma pil
spesso una torre di ricerca formale
(Trojani). La situazione iniziale per il
grafico & dungue questo elemento
soggettivo.

Travaglini parte dalla costruzione di un
“bestiario”: vi & il sapore medievale del
contrasto “bene - male”, vi & il gusto
della grafia pulita e precisa ed il recupero
fantastico di un mondo vagamente
onirico (Corradini).

Mon dunque, e non solo, un problema di
rapporti materico-tecnici, ma anche i
problemi narrativi, re-inventati con un
recupero di tipo immaginativo.

L'animale come simbolo: il primo
aggressivo, sotto varie forme (diciamo, le
malteplici forme del male, rituffandoci
nel clima di un codice medievale}, il
secondo libero ed elementare, immaobile
nella sua semplicissima struttura (come
semplice e unica & la forma del bene): e
tra i due il fragile cordone ombelicale
della separazione (Trojani).

E ancora il sapore medievalistico, quasi
da illusioni dell’anno Mille, in quest'im-
manenza di dramma: & il peso dell'atomi-
ca di Hiroshima, la spada di Damocle che
sovrasta la nostra civilta dove il benessere
diventa elemento d'evasione e d'aliena-
zione di fronte alle pit profonde e vere
inquietudini (Corradini).

“|| wvalore del ‘cordone ombelicale’,
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di Beckford, o le ombre di Platone,
~ risvegline la Sfinge in agguato sulle
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 lastre: & tutta
rapporti visivi, nitida e

topografia

a

'_sl_._i_;'ageg'u'enia,- che muta continuamente
repertorio e prospettiva. Inoltre anche

I'evoluzione, per quanto riprenda motivi
di varia natura, &, e rappresenta, anche
un’evoluzione grafica di immaginazione
visiva (Corradini).

Per un discorso sul contenuto, occorre
aggiungere, al rapporto sopra accennato,
anche il valore psicologico di tutti questi
personaggi, analizzabili, se vogliamo, a
livello freudiano; & tutto un discorso
sull’evoluzione degli strumenti aggressivi,
per esempio, od anche sul “gigantismo’’
che domina nel personaggio negativo ed
accompagna proporzionalmente la sua
evoluzione, Ed ancora esiste una possibi-
litd di lettura a livello etico (Trojani).
Analizziamo “dettagliatamenta” questi
elementi: denti aguzzi, lunghe code e
varia forma. ma con un che di aggressivo,
occhi enormi dallo sguardo cattivo,
proboscidi, corna, ... una serie di
elementi animaleschi tutti negativi e
caratterizzanti una situazione: di contro,
I'altro essere, essenziale, piccolo, in
posizione di fuga, Senz'altro a livello di
contenuto possiamo fare tanti discorsi:
bene e male, appunto, ma anche quello
che & diverso, quello che & nello spazio
bianco, quello che & oltre il confine, ece.
Ma, al di I1a del discorso contenutistico,
sernpre  di natura letteraria, in cui
giocano fortissimi pesi di natura storica,
esiste il problema di questo “‘spazio” di
immagini presenti o assenti {Corradini).
Sul piano di questa sequenza di racconti,
penso abbia incidenza il gioco formale,
questa tecnica di passaggio di colore che,
per quanto non nuova, ottiene in queste
lastre risultati pregevoli, dando al conte-
sto quella chiarificazione che permette di
inseguire tutti i simboli di Travaglini e
tutti i suoi processi e le sue fasi evolutive
(Trojani).

NARRATIVA
E RESISTENZA
DI NEGRI

Cristoforo M. Negri (nato a Pesaro nel 1918) ha
pubblicato nel 1956 un diario di guerra, "l
lunghi fucili*’ che I"editore Einaudi stampd prima
nalla collana dei “saggi’’ e poi ripubblicd nei
“coralli” nel *64. 1l libro & ormai pressochd
introvabile. Negri, ufficiale di Rigoni Stern (11
sergente sulla neve) aveva avuto come luj la
stessa sofferta esperienza di guerra ma nelle
proprie pagine faceva anche sentire I'amarazza a
la disillusione d'una intera generazions,

Dup!n '8 settembre del 43 Megri entra nella
Resistenza ¢ combatte al comando di L
reparto di partiglani sino alla liberazione della

pssimi nu

Ripartimmo di notte, scavalcando Urbino
nel buio per scendere sulla riva destra del
fiume. Ogni battaglione raggiungeva il
suo settore di fronte alla Gotica,
prendendo posiziene in silenzio. Poche
voci, nessun rumore, poi tutto tornava
tranquillo. Quegli uomini sentivano la
guerra come un dovere di fede. Si
preparavano attenti, controllando le armi
con gesti rituali, raccolti.

Intanto cominciava |'eterna vicenda del
giorno, coi primi chiarori, il freddo che si
accompagna al levare del sole, profili
indistinti, guindi sempre pid chiari a
livello del sualo. Vicine al ponte di Ca’
Gallo, che una mia squadra aveva fatto
saltare quando ancora serviva ai tedeschi,
dei carri armati si mossero, avanzando
decisi sul greto del fiume. In mezzo a
loro fucilieri Sikhs procedevano come
ombre spettrali.

Un anticarro abbaié improwviso, inchio-
dando un carro in mezzo alle case, un
altro venne incendiato ed esplose. Ma gia
si udiva il fuoco staccato dei Thompson
e il tonfo delle bombe a mano che
scoppilavano sugli avamposti tedeschi,
sommersi dall’attacco improvviso e ridot-
ti al silenzio. Poi all'improvvise tutto il
cielo si ruppe con un rombo di tuono e
I"artiglieria inglese apri il fuoco, da noi
fino al mare, lanciando verso la Gotica
migliaia di granate che gli autocarri
dvevano ammassato a cataste nei campi.
Concentrazioni paurose colpivano all'im-
provviso un dosso, una casa, un tratto
qualunque, sconvolgendolo, arandolo,
riducendolo in polvere, nell’affannosa
ricerca di postazioni e di mine, per aprire
un varco alle fanterie rompendo |e
maglie della difesa tedesca. Ma era un
tiro convulso, impreciso, alla cieca, e le
armi nascoste cominciavano ad esigere il
loro tributo di sangue. Passavano i feriti.
Tornavano i Sikhs awolti da bende,
carr]minandr:- quelli leggeri, in barella gli
altri, pili gravi, che venivano direttamen-
te caricati sulle jeeps con appositi
sostegni. Arrivavano anche, orrendamen-
te massacrati, quelli che avevano incon-
tratu le mine, ed io provavo I'orrore di
rimanere storpiato dentro una fiamma,
in un istante solo e per sempre.

Gia il sole era alto nel cielo e il calde
soffocante di nuovo, Allora mi portai su
di un poggio, ombreggiato da querce, che
scopriva davanti a s& tutta la valle.
Seguivo bene I'azione, osservando piccoli
unmi‘ni che si muovevano in fretta nei
punti scoperti, genieri che segnavano con
tracce bianche | passaggi nei campi
minati, carri armati in attesa sotto le
piante. Ogni tanto uno di loro  si
muoveva, scavalcando un crinale @
sparando dei rapidi colpi, poi tornava
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siccitd di quei giorni,

quidare il battaglione, nel buio, a ridosso
~ delle posizioni tedesche: avevamo biso-
gno di una guida locale.

Mi dettero subito una jeep guidata da
David e partimmo verso la Pieve di
Cagna, intorno alla quale si aggirava una
banda dipendente dalla nostra brigata.
Volevo affidare quel compito, abbastan-
za rischioso, al figlio di Rivo, un
partigiano nato e cresciuto in quei posti,
Il tempo si faceva sempre pid stretto,
dato che ormai il giorno volgeva alla fine.
Correvamo veloci per strade pid o meno
scoperte e, dietro una curva, qQuasi
sbattemmo contro uno Sherman messo
di traverso, con due squadre di fucilieri
appostate nei campi. Quello era il segno
che pit in 14 non si andava. Da quel
punto cominciava il saliente tedesco.

Decisi di tornare pil indietro, in Urbino,
sperando di ritrovare qualcuno capace di
sistemare sul posto almeno | comandi
compagnia, poi i Gurkhas si sarebbero
arrangiati da soli. Ma ttta la zona sotto
Tavoleto era molto frastagliata, con
ripidi poggi e wallette, con qualche
improvviso burrone, difficile ad attraver-
sare anche di giorno. Non sapevo a chi
potevo affidarmi. Allora chiesi in giro,
alla gente. Fui indirizzato verso la casa di
un fattore anziano, che nella localita di
nostro interesse aveva alcuni poderi,
parte di una azienda che lui conduceva.
Stava cenando, con la famiglia intorno, e
rimase un istante sorpréso. Ma io sapevo
che faceva parte dei Gap collegati con la
nostra brigata. Cosi venne avanti con
noi, verso |'altra sponda del fiume.

D notte, soltanto chi ha vissuto a lungo
sulla terra osservandone frutti e stagioni,
pud tradurre in un posto concreto dei
seqni tracciati sulla carta topografica. E

rpo, le mani, la faccia,

! _pladaﬁh'ﬁh_iararﬁmta da sole. Era .un

contadino e interrogandolo mi accorsi
che si trattava di guelli che in campagna
chiamano semplici. Mé sagai né matti,
vedono una parte soltanto del monde, e
con occhi diversi. Mon riuscivo a saper
niente che riguardasse i tedeschi. Mi
parlava accorato del grano, tutto sparso
nei campi & non ancora trebbiato,
dell’'uva, che con la stagione cosi asciutta
sembrava promettere un’ottima annata.
Soltanto dopo molto tempo disse che
pill sotto, dove arrivavano i colpi

tedeschi, cinque famiglie si erano raduna-
te in un fosso per cercare riparo, pil di
trenta persone con donne e bambini.
Allora parlai al colonnello, indicando la
carta, e subito dei Gurkhas partirono per
guidare quella gente al sicuro,

Non ci fu altro, quella notte, soltanto un
allarme per una mitragliatrice tedesca
rimasta dietro di noi. Me lo disse il
contadino, tranquillamente, quando io
stavo appisclandomi. “A proposito”, mi
fece, come riprendendo un discorso, “in

fondo al campo i tedeschi hanno
nascosto un tubo di ferro sotto |
covoni’’. |l colonnello dormiva, i Gur-

khas erano spariti, restava soltanto un
tenente in cucina vicino al telefono.
Appoggiato al muro c’era uno di quei
fuciletti automatici americani, per i
marines nella jungla. Gli feci capire, a
gesti, che era ora di usarlo subito, mentre
prendevo le bombe a mano sul tavolo.
Stava per spuntare il sole e noi eravamo
scoperti. |l contadino ci guidé, ben
mascherati da uno spuntone di macchia,
e rimase contento a vedere. Ma, per
fortuna, i i tedeschi se ne erano andati
lasciando la posizione, una torretta di
autoblinda francese con mitragliera da
diciassette millimetri, piazzata con cre-
magliera girevole su una base in cemento.

Tornammo alla casa nella quale si era
alloggiato il comando, una di quelle case
di mezza montagna dove anche i muri
trasudavano miseria. Di  fianco alla
cucina si apriva la stalla, col pavimento
ancora sporco di terra, di sterco, Pensavo
di buttar della paglia fresea in un angolo
per andare a dormire, ma gia un chiarore
ad oriente annunciava il nuovo mattino.
E subito le artiglierie ripresero su tutta la
linea, mentre sembrava che I'aviazione
intervenisse pid spesso nel cielo. Ma

i durame
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ferro e di fuoco
cal gni metro veniva
| pagato dalle truppe impegna-
te all’assalto, martoriate dai campi
minati, sorprese dalle armi appena
affioranti dal suolo, bersagliate dai
cannoni che avevano gli obiettivi stabiliti
da tempo. Una divisione canadese, che
attaccava in pianura con |‘appoggio di
squadroni di carri, su di un tratto di due
chilometri appena, impigliatasi in mezzo
alle mine, battuta dalle armi automati-
che, rinnovava i massacri della prima
guerra mondiale. Alla nostra destra i
Sikhs erano stati bloccati e i Gurkhas
non potevano attaccare allo scoperto per
non essere fatti a pezzi dentro il sistema
difensivo tedesco. Stavano fermi. Intor-
no a noi, nella campagna assolata,
caldissima, non ne vedevo nessuno.
Sepolti dentro le buche, scavate da pid di
dodici ore, come sempre mimetizzate e
invisibili, quegli uomini attendevano in
tremenda solitudine ['arrivo del buio.

lo ormai stavo male. Oltre ad una
tensione che durava da mesi e Ila
mancanza continua di sonno, nei giorni
precedenti ero stato punto da uno
scorpiong mentre dormive sul nudo
terreno. Avevo una gamba gonfia, dura,
pesante, & mi sentivo la febbre. Il medico
del battaglione, un indiano grassoccio,
sempre cordiale e benevolo, mi aveva
dato delle compresse bianche, sulfamidi-
ci penso. Ma lo stomaco mi bruciava e la
febbre era sempre alta. Non potevo
muovermi, nessuno poteva muoversi
perché davanti avevamo | tedeschi,
dominanti. Dietro di noi, lontani, anche
quelli disseminati intorno alla Pieve di
Cagna potevano vederci, indirizzando il
fuoco dei loro cannoni. Allora andai
nella stalla a dormire, in attesa della
notte seguente,

Mon mi ricordavo nemmeno dov'ero
quando i Gurkhas mi svegliarono portan-
do due prigionieri tedeschi, che loro
erano andati a prendere sotto Tavoleto
per avere informazioni. Sapevano che
parlavo tedesco e volevano farli interro-
gare da me, prima di mandarli all'inter-
prete del comando divisione, distante
circa tre ore. Restai solo coi due,
mostrando sotto la luce portatile i miei
abiti civili e il fazzoletto rosso che avevo
intorne al collo. Loro avevano sempre
fucilato chi portava quel segno e glielo

Flissi, Gli dissi anche che |i avrei
mtermgaﬂ I'uno  separato  dall‘altro,
davanti alle carte topografiche, per

esaminare preciso. Se le due deposizioni
non coincidevano, li avrei scannati
dentro la stalla. lo non portavo la divisa,
Mi riferirono il numero, la posizione e la
forza delle compagnie che avevamo di
fronte, la dislocazione dei rincalzi e

quella di una batteria di appoggio. Tutti |
reparti avevano gli effettivi molto ridotti,
ma i comandi esortavano a resistere
perché era imminente larrivo di du_Er
divisioni di fanteria corazzata, anche se il
movimento era ostacolato dall’aviazione
e dai sabotaggi. Allora riferii al colonnel-
lo, attraverso un tenente che parlava
francese. Lui prese il telefono, iniziando
una conversazione per me incomprensibi-
le poi, di colpo, un fragore immenso
squarcio l‘orizzonte mentre la terra
sembrava tremare e ardere intorno a noi,
fra lampi, tuoni, scoppi, vampate acce-
canti. Tavoleto doveva cadere. Oltre
seicento cannoni concentravano il fuoco
sugli obiettivi mentre i proiettili passava-
no bassi, sulle nostre teste, a migliaia,
CON un rumore ansimante e pauroso,
andando a scoppiare sulle posizioni che
avevamo davanti. Ormai per quei tede-
schi provavo un s2nso di pena. Per loro si
preparava la fine.

Durd a lungo l'inferno, con spostamenti
improvvisi, ritorni rapidi sui punti
segnati, preparazioni insistenti. lo ero
rimasto col colonnello ed un altro
ufficiale, che parlava soltanto l'inglese.
Mon sapevo dov'erano le compagnie, non
potevo raggiungerle. Potevo soltanto
aspettare, senza capire. Infine arrivarono
i Gurkhas, stanchi e feriti, a raccontare
che Tavoleto era caduta dopo un
cornbattimento all’'arma bianca, con le
strade seminate di morti loro e tedeschi,
Vennero anche dei prigionieri, pallidi,
vacillanti. Sembravano ancora incerti fra
lavita e la morte.

Piu tardi il telefono riprese, portando
notizie. MNella notte del due settembre,

finalmente, tutta la Linea Gotica cadeva,
sfaldandosi in pezzi.

L' INTIMA
DRAMMATICITA’
DI BELLAGAMBA

Carlo Antognini

Interprete sensibile e puntiglioso di un
n_mndu;:- solo in apparenza minore o
Fisaputo ma in realtd carico di intima
drammaticitd, Mario Bellagamba & nato
ad Ancona nel 1930. Si & formato
dapprin]a all'Istituto d'Arte di Urbino a,
successivamente, all’Accademia di Balle
Arti di Roma, sotto I'autorevole guida di
Mino ['I.I'Iamari per lincisione e Amerigo
Bartoli per la pittura, L'apprendimento
accademico lo ha perd subito stemperato
immergendosi nella realtd viva o dolente
del Sud, con frequenti viaggi e soste nelle
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U appariscente, ma ne ricerchi
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non & soltanto un'avventura puramen-
» emotiva in cui la fantasia (ma sarebbe
pit opportuno parlare di immaginazione
intensamente partecipe) ha la sua giusta
parte: dalla realtd infatti |'artista ricava
piuttosto simboli e miti e proprio per
questo fa uso di un colore (o di un
seqno) in grado di portare alla massima
evidenza il dato reale; talune composizio-
ni, anzi, si nutrono dell’efficacia sostan-
ziale di un disegno fitto di notazioni,
giocato sugli effetti del chiaroscuro, su un
sempre pil marcato consistere deil grigl
nei neri. | simboli della nostra quotidiana
fatica, i miti di una societa consumistica
che procura scorie e devastazioni, le
preoccupazioni ecologiche ricacciate e
continuamente riemergenti, si fondono
cosi ai melanconici e rari (e percio
preziosi) ricordi delle giornate felici in
una narrazione a piu livelli ma anche a
pil tempi.
Dopo I'esperienza avuta come illustrato-
re del romanzo marinaresco di Giulio
Grimaldi — esperienza giocata sul filo
della memoria, come una corsa nel
tempo dentro lo specchio di cose
perdute, — Bellagamba ha L!Itenm:m_entp
approfondito i suoi interessi e dﬂ:flﬂltffl |[
suo mondo. La produzione degli ultimi
due anni, infatti, mi pare che si
caratterizzi per I‘uso di un segno che non
si limita pid a definire 'oggetto secondo

un‘ottica sia pure ravvicinata, ma Ssi

LE ILLUSTRAZIONI DI BELLAGAMBA

A. “L'equipaggio all’osteria”, disegno a panna, 1973

[particolare). ¥
B, Il calafato”, disegno a china, 1973 [particolarel.
€. “Reti ol sole”, inchiostrc di m;;n, 1962.
O. “Relitie”, disegno a china, 1973. 3
E. "Osteria ol mara’’, inchiostro ﬂl_ﬂ'l-fl'lﬂr 19?‘?3
F. "Barea ¢ paranco”, inchiostro di china, 1973.

uberanza dei

¢, ma anche un turba-
Z8 materiz '

0 aj:q i
4 dalllintenso ritmo de

‘una cultura ricca di suggestivi
® di irre slanci emotivi.

del  sforza piuttosto di studiarne la struttura,
e di penetrarne quasi la sostanza in un
inno  contrasto di bianchi e di neri, di attacchi

pensioni @ di accelera-
zioni; s'avverte subito, insomma, come:
all'interno delle immagini si muova un

complesso di relazioni, di rapporti sottili
(starei per dire metafisici) con I'oggetto.
In queste acqueforti Bellagamba tende
ad immobilizzare ed a cristallizzare
reperti non solo reali ma anche quelli
appartenenti a un‘archeologia dell’anima,
4 wuna memoria atavica, che perd
sentiamo a tratti ancora viva perché

et

La scoperta dell'oggetto-nassa come
violenza, polarizza ora I'attenzione
Bellagamba, sicché i suoi ultimi
drammaticitd, ma

che -
r attentamente osservando,
a in volta offre immagini

, cosi da favorire la scoperta di
isitate profondita, parvenze di labirinti
sanza uscita, frammenti di natura non
altrimenti afferrabili e ricondotti appun-
to, nella lievitazione grafica, a misteriose
apparizioni. Quanto basta, insomma, per
sollecitare 'artista ad incidere sulla lastra
i segni e i simboli di queste apparenze,
per suggerirgli nuove misure formali,
nuovi rapporti compositivi. E gia I'esca
rinsecchita al centro della nassa appare
emblematica della nostra stessa condi-'
zione di predatori partoriti dal mare: allo
stesso tempo assassini e vittime.

ILLUSTRAZIONI
PER GRIMALDI

Carmine Zeppieri

Conosco Mario Bellagamba da quando,
negli anni cinguanta, era a Urbino
studente fra i pid dotati dell’lstituto
d'Arte del Libro, dove aveva maestri
come Carnevali e Castellani, Ceci e
Bruscaglia. Di questo suo apprentissage e
di altri studi ed esperienze compiuti in
Italia e all’estero, ho awvuto modo di
conoscere wvia via i risultati da alcune
delle sue numerose mostre e altre
rassegne d'arte, anche di risonanza
internazionale, e dagli echi di importanti
premi ricevuti.

Osservando le sue ultime acqueforti,
ritrovo |'amore di Bellagamba per la sua
terra (@ nato sulla costa anconetana,
dove vive di preferenza, anche se spesso
soggiorna nell’ Appennino), ma riespresso
con nuovi accenti: egli appare intento a
fissare col bulino paesi e figure, gesti e
cose di un mondo di vecchia civilta
contadina e marinara, di cuil sembra
presagire imminente la fine.

Mon a caso un gruppo notevole di
acqueforti & quello ispirato dal romanzo
marinaresco di un altro marchigiano, il
fanese Giulio Grimaldi, apprezzato filo-
logo e scrittore, che ai primi del secolo in
Maria risorta (Introduzione di V. Volpi-
ni, con venti disegni di M. Bellagamba,
Ancona, Edizioni |'Astrogallo, 1973)
rappresentava con verismo quaﬁi_verg!hia-
no, pervaso di sommessa partecipazione
umana, ambienti e personaggi di un
borgo adriatico di pescatori. '
Bellagamba, per una certa affinita di
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sentire col narratore, trova nel romanzo
felici occasioni per reinventare con sue
immagini il piccolo mondo di Paron For-
tunato, di Baston, di Assunta, di Serafina
e di tanti altri: ora spalanca la scena su
marine assolate o scure di tempesta, con
barche, reti, paranchi, pesci sulla riva;
ora la racchiude in interni di osterie,
botteghe o case, aderendo a un agile
ritmo di vita umana, che tocca forse le
punte estreme di intensita espressiva, da
una parte, nel vorticoso e affollato
quadro del “ballo del soldo’, dall'altra,
nel lineare, armonioso bozzetto di
Serafina madre col bimbo.

Una luce calda avwolge sempre queste ed
altre raffigurazioni di uomini, luoghi e
animali lungo un ideale itinerario, che
dalle grigio-argentee alture della Massa
Trabaria wverso Mercatello, scende alle
foci ghiaiose del Metauro e dell’Esino.

Sfogliando le grosse cartelle di acqueforti
che Bellagamba ha inciso in diverse
occasioni durante questi anni, s'incontra-
no i pio vari tipi umani della terra
marchigiana: sono solide ragazze alla
finestra, che fanno un po' pensare a
quelle di Bartolini, donne attempate e
aduste sulle soglie delle porte, contadini
e pescatori, isolati o in gruppo, sorpresi
nel fumo delle bettole, ma pit spesso al
sole e al vento dell'Adriatico, nella
tensione della comune fatica. La “tratta”
delle reti rigonfie ricorre, infatti, come
I'atto pig rilevante, quasi rituale di
questa comunitd laboriosa.

In disparte, come esclusa dal coro, si

i

ritrova in wvari fogli una figura di
pover'uomo: & lo straccione che siede
assonnato davanti a una baracca o giace
disteso a terra, prostrato dal vino,
dall’afa, dal lungo penar quotidiano;
oppure, e si rivela immagine ancor pid
dolente, & l'emigrante che s'affaccia ai
lividi vetri di una carrozza ferroviaria.

Bellagamba dice su queste carte con un
segno nervosamente scandito tutta la sua
angoscia per i guasti morali e materiali
arrecati dalla nuova civiltd industriale:
gente che abbandona a forza la propria
terra, una natura sconvolta o distrutta
dal cemento. Pil wvolte me lo ha
confessato — ha dowvuto contendere,
mentre |i stava disegnando, gli ultimi
lembi di un paesaggio intatto da secoli
alla ruspa che avanzava rabbiosa,

Ma il dramma ecologico si colora agli
occhi dell'artista di toni esistenziali:
nella terra desolata (quasi eliotiano
“waste land") restano trabucchi abban-
donati con le antenne in aria, simili a
enormi ragni senza vita, barconi smem-
brati su cadenti palafitte, argani e
paranchi che non tirano pit nulla,
muechi di nasse sfilacciate cosparse di
morti molluschi, tutti relitti di un
mondo abitato un tempo da viventi e su
cui sia passata una furia annientatrice.

Bellagamba mette allora una gran luce di
deserto sulle cose, che perdono ogni
corpositd originaria, come fossero da
quella luce corrose e lievitate: il bulino
instancabile dell'artista le scava e affina
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sino a ridurle a linee o trame quasi di
graffito o di geroglifico, a segni di
remota presenza umana.

Altre volte |'artista, contro la generale
catastrofe, sembra voler ritrovare le
scaturigini della vita: ¢ come se, disceso
in favolosi abissi marini, ne fosse risalito
con quegli enormi pesci stillanti madre-
perlacee luminiscenze, che eqli ferma
sulla carta grazie a una raffinata tecnica
mista di acquaforte e di acquatinta. Ci
stupisce cosi con la grande razza dai
riflessi iridati, ma pil ancora ci sommuo-
ve con il mostruoso pesceragno, che
nell‘alto di un vasto ovulo incombe sopra
una teoria di forme umane variamente
composte su un fondo dorato, forse di

assolato arenile o forse di brulicante
materia vitale.

Dal complesso di prove grafiche che
Bellagamba ci presenta emerge dungue,
con la lucida coscienza della fine di una
civiltd, un ancor pil deciso impegno di
scavo e dii penetrazione delle cose
dell’esistenza per coglierne le essenze
indistruttibili da fissare col mordente
seqno dell’acquaforte.

IL VIAGGIO
E LA LUCE
IL SUPERFLUO
E IL RESPIRO

Franco Scataglini

Con Durer l'acquerello fu tecnica di
trascrizione wisiva di impraessioni di
viaggio; con Turner fu tecnica del
luminoso; con Watteau, pallida apologia
rosazzurra del superfluo; con Klee,
insegnd il respiro al dipinto (come non
pensare a Dwe vilfe in campagna,
acquerello su carta telata rivestita di
gesso, del 1918: “Affinche la composi-
zione possa respirare i pori rimangono
aperti’”’, ed essa, obiettivamente, respira).
Riepilogando per indici, ecco lideale
paradigma dell’acquerello: /f viaggio e Ia
fuce, il superfluo e if respiro.

In una picaresca presentazione al Bella-

gamba incisore, Amoldoe Ciarrocchi,
qualche anno fa, invece di entrare nel
merito tracciava — per allegoria? — un

elettivo itinere eno-gastrologico affatto
impertinente affermando che I'uomo-in-
cisore & di forti appetiti e di formidabili,
grandiose digestioni. Che avesse colto nei

seqni del pid giovane artista quella
proditoria e rarefacente inclinazione al
luminoso che fa [‘acquarellista non
d'occasione né di maniera: solitario e
chiuso cercatore di macerie noumeniche
all’estremo lido del visibile? Inclinazione
diametrale a quella di chi incide una
lastra manovrando la morsura degli acidi
per chiudere nell'idealitd secca di un
grafema la motilita irritante e tentatrice
dell reale. Per costituzione, l'acquerello
slitta dalla pesarrteur per sn?narsi dipinto
in unvelodiacqua,

fl viaggio e fa fuce: c'é una poesia di
Brecht da rammemorare: un auto ha
forato; |'autista ripara la gomma; il
viaggiatore: “Non m'importa di dove
vengo, non m'importa di dove vado:
cos'é guesta fretta di ripartire? ”. Ma
|'ansia nostra, adriatica, si consuma nella
secdentarietd: la sua segreta ambizione
non & [‘essere in quanto processo ma il
processo in quanto immobilita. Nelle

figurazioni all’acquerello di Bellagamba,
le- marine spoglie, le lische lignee delle
barche smantellate, i paranchi abbando-
nati (barre di timoni giganti, forse di
preistoriche navi-feticcio) o l'inerzia
della campagne nelle ore desuete, tutto &
immerso in una luce neutra, indifferente
al calore e al colore, quindi ai corpi pei
quali si svela al reale di 12 della sua vuota,
astratta wvibrazione. Ecco I'immagine
certa del nostro confine di mondo, nei
giorni  dispari della vita, gquando la
contemplazione si risolve nell’ebetudine:
I"'ora dell’'umido scirocco che fa lasche |e
vele e le nuvole e scopre al residente —
I'artista della Marca dimenticato dalla
diaspora — il senso dell’esserci come
senso dell’esilio.

Il superfiuo e il respiro: il superfluo é cid
che la storia solleva, & cid che la storia
abbandona: la spuma in cima all’onda o
cit che l'onda rifluita dimentica sulla
rena, Pertiene al microcosmo di Bella-
gamba il sogno della seconda superfluita,
rammemarata dalla cancellazione e dall’
oblio; €& crepuscolare seftanto quando
per pigrizia sentimentale si accontenta di
punteggiare lo spazio della sua individua-
le solitudine. Ma quando illustrando il

Grimaldi della Maria risorta illustra il
sogno nostro, adriatico, di  divinare
comundue un altro spazio, o I'altro lato
di questo spazio (e ad esso divergentel,
dipinge vele gocciolanti di brezza, aperte

e gonfie sotto gli occhi d'increduli
pescatori condannati per sempre a terra
da troppe, troppe pesche illusorie.
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IL MARE
RACCONTA

Elda Fezzi

Mell'opera grafica di Mario Bellagamba la
realtd & resa ancora nel suo consistente
peso, nella sua solida gravita plastica;
trasposta in termini di fermo chiaroscuro
che ne enuclea gli aspetti tipici, con la
volontd di non perderne il sapore di
verita,

Sono paesaggi e figure noti e ricorrenti
nella storia della grafica come della
pittura, e per questo marchigiano che
vive vicino al mare, sono oggetti consueti
g amati, uomini e luoghi e cose del mare
che sono protagenisti della scena narrata
con una certa austera grandiositd, in cui
& presente la coscienza fervida dell’im-
pegno  arduo richiesto dalla tecnica
incisoria. Chiaramente si possono anno-
tare le incidenze culturali, nell’'opera di
Bellagamba, ma esse vengono riscattate
da wuna foga narrativa che va sempre
meglio distinguendosi come personale
partecipazione alla visione, Gli aspetti
pia semplici della realta tendono a
1solarsi In un rigoroso rapporto di ombra
e luce, e la visione si impregna di un
forte sentimento di solitudine.

Proprioc questo stato d’animo tende a
farsi intrinseco e valido movente delle
opere pil pregnanti degli ultimi tempi: 13
dove l'incisiva materia grafica si libera in
registri di ardita sintesi e, uscendo da
reticoli fitti e congestionati, raccoglie in
bruschi scorci l'ombra figurale e ne fa
capire |1 tratti essenziali nel grande,
sfogato spazio bianco. Ecco allora che
tutto diviene pid allusivo, meno descritto
e piu aperto all'immaginazione, cosi che
anche i “relitti” di una spiaggia solitaria
divengono motivi di ispirazione e hasta-
no a far intendere che l'autore muove
verso la scelta di situazioni singolari, da
lui rivissute con attenta meditazione,
Oani racconto tende ad essere fermato in
un suo ritmo interno — la figura si
raccoglie in se stessa, i gruppi di figure si
animano di una loro assorta pensosita,
chiusi in profili nertosi e contratti, Il
significato della vicenda, espressa con
gravitd restia, va via via affinandosi in
una limatura grafica pih sottile che
crepita sul foglio fino a farci intendere,
non soltanto il valore in sé delle
apparizioni naturali, ma la penetrante
atmosfera di una wvasta, malinconica
landa marina. L'intima adesione al

12

soggetto favorito diventa allora il tramite
a fare, del mondoi usuale, un argomento
di racconto poetico, con cadenze dram-
matiche, con interno senso espressivo,

Cosi la partecipazione sofferta allar
condizioni degli uomini, agli aspetti
della natura, pud guidare anche un
incisore cosi appartato, cosi convinto del
suo. mondo, ad una mnsapemlgzza
sempre maggiore, forzandolo ad evitare
progetti meno meditati o di grosselana
semplificazione, per condurlo ad una
sempre pil acuta conoscenza del mondo
stesso che egli intende arricchire con le

sue scoperte.
{1964)

RINCORRERSI
DI SENSAZIONI
E DI VISIONI

Remo Wolf

Incisioni, diseagni, qualche pastello: ecco
la mostra attuale del centro. Un giovane
pittore incisore anconetano che ha gid
figurato con qualche lavoro ad una
collettiva tenutasi l'anno scorso, si
ripresenta ora con un nutrito blocco di
lavori, in modo da permettere una
visipne completa delle sue capacitd e
possibilita attuali.

Mario Bellagamba, diplomato dall’istitu-
to d'arte di Urbino, si offre con animo
aperto all'esame del pubblico, senza
malizie ci sciorina davanti anche i
foglietti pit semplici di appunti affretta-
ti, eseguiti sulla spiaggia o in treno, o
nelle pause distensive che una modesta
trattoria campagnola pud donare a chi
non & irretito in un gioco intellettuale
che spesso & solo artificioso pretesto.

La temmatica del “racconto” incisorio del
Bellagamba e il suo gioco estetico sono
indici di una sincerita che & base e nucleo
fondamentale per un artista che si senta
ancorato, sanamente ancorato alle tradi-
zioni della sua terra e della vita stessa.
Temi tratti da una realtd che si rinnova e
5_i presenta quotidianamente, come quo-
tidianamente per I'uomo comune si
ripresenta la fatica o, nelle remore di
essa, I'attimo di riposo e di gioia suscitati
dalla visione del mare, della spiaggia o di
una ridente campagna.

Per alcuni forse, questa tematica pud
sembrare povera e limitata di interessi,

i
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ma essa va_ualutata anche sotto I'aspetto
dell'esecuzione, sensibile ed attenta,
5'? nel '51599“? o nello schizzo la vivacita
di tﬂj:r.fu. _dl s2qno, la possibilita di
semplificazione & fatto importante per-
cheé pud permettere dj cogliere l'attimo
il'gesto raggelato di un movimento, o 51.;.
la semplice notazione di un colore pud
suggerire I'impostazione di tonalita o di
stato d'animo, nel fatto incisorio, o nel
disegno di un piti ampio respira, entrano
in gioco altri elementi quali Ia dialettica
della composizione o e gradazioni del
5egno con le relative morsure e sensibili
dosaggi di esse,
l:;_ su Iquestuli piano basterd controllare
!rnnmsmne pesce ragno™ (1965) e
pesce san pietro” (1964) per vedere
come il segno si sia venuto arricchendo
di liberta e di scioltezza e di una sapiente
melsmlanza di morsura che ben si
aﬂ‘tanczlu alla sovrapposizione di visione
come ricchezza di sensibilitd narrativa e
come completezza poetica, Ma tale
ragionamento, ad gsempio, potrebbe
essere portato ad altri lavori e ne fanno
fede i ripetuti studi della “maternitd” o
delle stampine "a scuola” o delle “figure
al mare”; come invece “l'emigrante’” &
valida testimonianza della duttilita del
s2gno e dell’ampio gioco compositivo,
anche se questo @ racchiuso in forme
dpparentemente elementari di un senso
drammatico realizzato nella fuga del
paesaggio che |'uomo cerca disperata-
mente di fissare nella mente,
Questo rincorrersi di sensazioni e di
visioni & in fondo |la sostanza e |'essenza
dell'opera del Bellagamba che wvuol
rendere semplicemente ma con sSenso
poetice ed umano I'animo dell’'uomo
semplice a contatto continuo con la
natura e con i suoi simili.

(Trento, 1966)

PASSAGGIO
OBBLIGATO

Armoldo Ciarrocchi

Dallo studio di Mario Bellagamba la vista
spazia sulla strada di ;ﬂ.nmnla. 51
confronti la monografia “'Esemplari unici
e rari’’ di Luigi Bartolini. C'e riprodotta
una stampa bianca dello stesso titolo.
Luigi Bartolini & nato a Cupramontana;
Mario Bellagamba a Falconara. Falc:lunarq
puzza di gas di petrolio. Chi arriva 'jf
notte a Falconara vede enormi tralicci di
ferro ravvivati da mille luci.

E’' luogo adatto ai mangiat:_}ri di fuoco e
non ai poeti ed agli incisori. Per scrivere
un verso, per incidere una lastrina di
rame bisogna camminare fino ai colli |EI|
Jesi. fino ad Osimo, a Maiolati, alla Badia
di Castelplanio.

Sono paesi che danno vino buono.
L'incisore & generalmente sbevezzone.
Non ho conosciuto mai incisore astemio.
Mé incisore di cattivo colorito e di scarso
appetito. :

La opinione corrente & che mw:-ece
conducendosi la incisione a punta .'j ago
'incisore sia come la merlettaia di
Ripatransone mite ‘e devolo & Santo
Eligio, dedito ai digiuni ed alle mortifica-
Zioni. .
E' una opinione completamente sbaglia-
ta

Ed & pit verosimigliante che uno
tisicuzzo dipinga a fresco |'abside di una
chiesa che incida a taglio dolce una

lastrina di rame.

Che ad usare I'ago o lo stracantone ci
vuole la vigoria di un capitano di
ventura.

MNé mi pare che [lincisore sia uomo da
nutricarsi di lingue di passero o di
brodini o di risottini al burro.

Moi stessi fissando sulla cartina le soste
di un certe “itineraric marchigiano™
teniamo d'occhiol pit il Meronellii che
I"Arte nelle Marche di Luigi Serra.

Me mi si venga a dire che se Mario
Bellagamba incide la pacca del baghino
lo fa perché gli interessa la conformazio-
ne del baghino.

Incide la pacca del maiale invece perché
glipiace la lonza, gli piace il prosciutto, e
le’ salsicce rosolate allo spiedo fra due
foglie di alloro guando fuori soffia la
bora.

Dio lo benedica.

Quande mi scrive mi invita a casa sua a
mangiare lasagne profumate dai tartufi di
Acqualagna.

Potrebbe invece, come tanti amici
petulanti, invitarmi a leggere le sue
stampe (che sono, poi, bellissime).
Beviamoci un bicchiere di vernaccia di
Serrapetrona, poi parleremo di pittura.
(1972)

DIARIO MORALE
DI BELLAGAMBA

Valerio Volpini

Mario Bellagamba, che per la prima volta
si presenta con una personale ai suoi
conterranei, viene dall’lstituto d'Arte per
la llustrazione del Libro di Urbino che é
come dire uno dei centri pil qualificati
dell’arte grafica di oggi. Di solito i
giovani amano tacere la loro qualificazio-
ne scolastica, invece Bellagamba mi pare
non tema di mostrare il fondo illustrati-
vo delle sue incisioni cosi ampie e
descritte, piene di figure e di piani
paesaggistici, Ho fatto il nome di Urbino
perché chi vorra fermarsi un po’ nella
lettura di queste incisioni e di questi
quadri (ma soprattutto delle prime che
richiedono una capacitda di leggere
sempre pil acuta) dovrd, a mio avviso,
trovare nella tecnica compositiva propria
di un illustratore il filo conduttore per
spiegere  |'evidente realismo paesano.

Realtad che il giovane artista & riuscito a
vedere nella maniera pid disincantata e
talvolta pungente ma non per questo
senza un fondo di ingenuitd. 1l mare, la
spiaggia, la gente al mare, | campi delle
colline di Falconara o certi paesaggi del
Sud (dove egli & stato per un po’ di
tempo) sono temi continui, sono quasi il
diario morale dell'artista che incide lastre
e dipinge con un segno deciso e con una
costruzione compiuta da rivelare il fondo
robusto della sua vocazione. La strada
che Bellagamba ha scelto é sin da queste
battute iniziali molto decisa e sicura: si
capisce che & una rotta da scandagliare
con rigore soprattutto perché non sono
possibili i travestimenti che troppi
accolgono per giustificarsi come artisti 4
la page.

Credo che, per quanto nessuno sia
profeta in patria, ognuno debba accor-
dargli il credito che merita,

{1961).
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| SEGRETI
DI BOMPIANI

Carlo Antognini

Perché si diventa editori? Quali rapporti
implica la stampa di un libro? E ancora:
quale ne & al di [a dell'impegno
finanziario, la diretta partecipazione
dell’'editore? “I libri |i scrive qualcuno,
che non & lui. Li stampa, normalmente,
un altro, che non & lui. Li vende un
terzo, che non & lui. Di suo, di se stesso,
l'editore ci mette ['amore. Questo
sentimento accompagna l'editore nella
sua giornata, lo guida nelle scelte, lo
distingue e lo sostiene’, Cosi Valentino
Bompiani nel volume Via privata (Mon-
dadori, pagg. 292, lire 3500, ci introdu-
ce nel “segreto” di un editore d'eccezio-
ne com'e stato lui stesso.

“Di libro in libro — scrive Bompiani —
egli va avanti, sempre illuso e sempre
consolato, perché ogni volta I'emozione
si ripete. Pud sembrare, parlando di una
industria, un compiacimento patetico,
ma il fatto & che dietro ogni libro c'@ una
somma di azioni, di pensieri, di inquietu-
dini, di decisioni, di angustie, di speranze
condivise con altri, giorno per giorno,
ora per ora”’.

Personalitd tra le pid inquiete e civili
dell’'editoria italiana, Bompiani & nato ad
Ascoli Piceno nel 1898. Figlio di
militare, ha girato in gioventd in lungo e
in largo I'ltalia, con soste prolungate a
Homa e a Milano. E® autore di pregevoli
lavori teatrali tra cui Albertina (1945),
Paura di me (1950) e La domenica ci si
riposa (1956). Fondata nel 1929, la casa
editrice che portd subito il suo nome
nacque con un segno caratteristico da
allora mai smentito: I'aderenza all’attua-
lita, ai valori di una cultura saldamente
radicata nella realtd storica contempora-
nea. Pressoché tutta la generazione di
scrittori successiva a Pirandello é passata
attraverso Bompiani: | nomi di Alvaro,
Bontempelli, Brancati, Vittorini, Mora-
via, Piovene sono i primi a fiorire nel
ricordo. Assolutamente eccezionale il
numero e la statura degli autori stranieri,
Un editore che & stato tra i primi a far
conoscere in Italia Valéry, Gide, Camus,
Sartre, Malraux, Eliot, Steinbeck, Cal-
dwell, si & acquistato tali meriti da
giustificare la gratitudine di quanti
vedono nel libro un veicolo di civilta.
olcche questa sua opera, Via privata,
oltre a tracciare un bilancio della propria
esistenza e del proprio rapporto con la
cultura del tempo, riferisce con fresca
immediatezza su figure e personagqi della
societa letteraria, ci pone a diretto
conftatto, per cosi dire, con i protagonisti
delle  battaglie letterarie degli  ultimi
cinquant'anni. E sono ritratti pungenti,
giudizi serrati, attentissimo com’egli & a
restituirei, attraverso I'ilﬂrﬁagine EiE'-i-'E-H,
anche l'intimo, il profondo, cid che s
vede & capisce solo dopo lunga frequen-
tazione: Bontempelli "sta nel suo tempo
come un anarchico sfiduciato per elegan-
za: non si sarebbe mai permesso di
lanciare una bomba per non offendere
I'eleganza del Discobolo”. Bartolini *Dia
puniva chi pubblicava i suoi libri, Subito
si scatenava il suo odio contro chi glielo
aveva portato via: una reazione soltanto
spiegabile col paragone del padre di un
bambino rapito dagli zingari”', Vittorini
“era un timido che incuteva timidezza | i
sempre concentrato, assorto in un suo
pensiero . . .". Corrado Alvaro "scriveva
rudemente, come avrebbe arato”. Zavat-
tini lo stupi: "aspettavo Stendhal e mi
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capitd. davanti un fattore emiliano™.
Cardarelli lo fece sorridere “la sua
avarizia arrivava a disperazioni ideclogi-
che’’. E la galleria potrebbe mntinuare:
Non ¢, in questi ricordi di un uomo di
cultura che parla di serittori e dillibri, |2
minima pedanteria; al contrario la sua
pagina & sempre mossa, vivace; e traluce
dal discorso un’attenzione appassionata
alle vicende degli altri come fossero le
proprie. La cosa, per chi conosce il
teatro di Bompiani, non desta il minimo
stupore. Al termine della riemcazinpe
una punta di malinconie lo r:uglle:_
“D’ora in poi dovro ricordare a ogni
risveglio che dietro le imposte c'¢ il
giorno in cui continuerd & muovermi, a
parlare, ad agitarmi senza pil credere alla
vita degli altri. Senza pid capire che cosa
fanno™’.

AMAREZZA
SENZA ILLUSIONI

DELLA CECCHINI

Luigi Martellini

Un lessico meccanico sembra caratteriz-
zare la vicenda terrena di Scatta if
congegno (Edikon, Milano, 1973]) nella
sfuggente illusione di una civiltd di
gettoni, di cemento, di teleselezioni,
computers, riflettori e di jefs.

Agata ltalia Cecchini nel tentare una
manipolazione della memoria per stacca-
re il ricorde dall'ingranaggio di sensi
obbligatori e divieti (o da un linciaggio),
giunge con le diciotte liriche del
volumetto alla constatazione dell’indif-
ferenza dei giorni incontro al vuoto delle
speranze.

La cronaca & attuale, fatta di beat,
mangiadischi, contestazioni, hashish,
Beatles, dibattiti-interviste, tralicci, val-
vole e garages nelle cittd di paranoia.
Mell’esasperante condizione umana di
questa cittd-alveare, dove stragi-rapine
con asce-pugnali allucinano lo sguardo di
una speranza nell’ “inganno di lumina-
rie” o di una Trafalgar Square irreale),
la danza della civilta aleggia sulla storia e
una rabbia (se non angoscia) & presente
nel silenzio dell’assenza o della pena.
Parole allora come: maudit, maxi,
shocking, Xmas card, nonchalance, di-
ventano spia di una condizione-dissoly-
zione e il tarfo rode, col suo “rmarchio
d'incertezza e di rifiuto”, la gid scarna
resistenza.

E" come se la poetessa nel brancolare in
quelle “scale’ o sugli "scali ferroviari’’,
nell’attendere (nei “giorni di polvere’) il
“ponte levatoio’” della salvezza, tentasse
ancora la “sciarada” della vita, ormai
COMme un gioco, senza scampo.

Sullo “schermo d'ombra” una guerra di
fantasmi (guarnigione, feps, lame, ploto-
m, armigeri, trincea) si svolge ancora ad
ogni istante “della storia, unica irripetibi-
le**. Mell’assurdo labirinto, Agata Italia
Cecchini cerca ancora lo ‘‘scatto’. la
accompagna la memoria di un viso nei
sobborghi “brulicanti di fumo e di
ricatti’, ma la speranza & disperata,
lindifferenza squarcia la tristezza,

Che pud trovare “lungo le coste asciutte
{ fraimmote sentinelle e torri diroceate” ?

Solo I'ansia che disegna su muri uguali
I'ingranaggio di una certezza,

Inutile quindi credersi “al riparo . . . [ tra
noia e indifferenza™ o attenersi ad una
certezza, “una semplice storia personale’
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non ha senso “nel dissonante coro
vita-marte’’, mentre nei giorni di nessuno
i “cadaveri fissano le nebbie / con ccchi
dilatati™.

Il mondo di Agata Italia Cecchini non ha
pin fiabe né speranze, solo l'angoscia
lacera (con assurdo rancorg) una gioia
ormai rovesciata,

TUTTO PROSEGUE

Inutile cercare differenza

fra le tue rose

B questi samprevivi
nall‘inverno vestito di valluta.
Altri 51 amano

im cofani di tata

o dantro avvolgenti penombre,
ignoranc distanze

hanno un passe una citta
cantro il grido

dei nudi altoparlanti alle stazioni.
Cazeqqiati garages

ripetono vicenda

come spacchi.

E tu raggalato dall'odio

pitn nonidici il mio noma,

mi pensi

presa nel gioco

facile di scambi

pronta a dimenticare.

Ti zei convinta

che era giusto non credermi:
uno scherzo il mio amore
contro la veritd delle tue lacrime.
Automa

di valvole complesse

I'I'Ii Ht‘lﬂl‘lgﬂ a una certezza:
tutio prosegue,

malgrado i valichi

bloccati dalle mavi,

Bel resto

che importanza pud avere

una semplice storia personale,
nel dissonante coro vita-morte,
mentre sui giorni battono platoni
¢ cadaveri fissano le nebbie
con octhi dilatati?

IL MARE SI1 DISCHIUDE

Malla pioggia i val di primavera,
mentre il libeccio investe le banchine
e scompiglia le gomene.

Ll luce sammessa ti rivela,

delinea il tuo prafilo la figura

alta lungo i pontili,

Il giorno chiama nubi

51 stringe intorno a petralicre,
trascina mareggiate sui traghetti,
riparta da memaoria variazioni
singolari d'amore.

Tratteniamo

il discorso del molo dentro "aria,
I'aspro guizzo dei pesci

emerso da ostinate reti.

Darsene 2 scali muovono ingranagag;
il mara si dischivde a vaste rotte,

POLIFONIA
A FANO

Armando Pierucci

Il fatte culturale, nell'incontro polifoni-
co di Fano, emerge dal modo di far
musica, che & il pil umano che esista,
visto che la voce & lo strumento musicale
che ogni uomeo ha in gola; ed @ tra i pil
aperti alla socialitd, visto che il canto
corale, pur rispettando il ruolo del
singolo, lo finalizza alle esigenze di un
tutto armonioso. Emerge poi dal recupe-
ro e dalla presentazione, a livello
popolare, di musiche che, anche se
firmate da Palestrina, Monteverdi, Bach,
Schumann, Stravinskj, Orff, Pezzati, non
troverebbero ascolto neppure presso i

patiti del terzo programma radiofonico.

Vi sono in Italia altre feste corali; sul
piano internazionale ricorderd i concorsi
di Arezzo (agosto) e Gorizia (settembrel;
la Rassegna delle Cappelle musicali a
Loreto (aprile). Ma a Fano hanno
inventato una formula che somiglia alla
“Rasseqna’ di Loreto, per il fatto che
non vi & giuria né punteggio né classifica;
ma & diversa per il fatto che wi
partecipano corii di ogni ispirazione
ideale e non cappelle musfeali. Alla fine,
comungue, la gente discute, confronta,
| cori partecipanti erano cingue e
ognuno ha cantato in due serate: cio ha
permesso di maturare un giudizio, di
ritrovare conferma alle prime impressio-
i,

Ha esordito il “V.Gianferrari’® di Trento:
coro molto numeroso, ma senza il
“forte’’: quando prova a farlo, sembra
sfiatato. Da il meglioc di s2 nelle
atmosfere celestiali (Ave Maria dii Vitto-
ria) o soavi (Dieu fa fait bien regardée di
Debussy). Mon per nulla @ diretto dalla
Prof. Iris Miceolini che, se non ha la
grinta del dominatore, ha il candore dei
contemplativi.

Ed ecco il “F. Corradini’® di Arezzo,
composto da soli uomini. E' intonato da
belle voci, fuse come quelle di un organo
dall'impasto perfettamente calibrato. |l
suo repertorio va dal canto gregoriano
(non scorderd piG la levitéa della “elle”
nel Kyrie eleison [X) alla musica
contemporanea, quella definita d'avan-
guardia. E ogni volta crea il clima giusto,
con una forza d'intuizione che vivifica le
antiche pagine e ti rende contemporaneo
alle epoche pil remote. Ha raggiunto i
vertici in due brani del giovane composi-
tore R. Pezzati, che ha trascritto per
coro quegli effetti che oggi sentiamo
dagli strumenti a percussione ed elettro-
nici, wvelgendeli alle pid inguietanti
possibilita espressive. |l maestro del coro
& Fosco Corti,

Il “Kammerchor des Musikgymnasiums™
di Vienna & molto disciplinato, perfetta-
mente intonato: si sente la lunga
tradizione corale che lo sostiene su un
traguardo di perfezione, Ma s& ogni nota
4 & al suo posto, quasi nessuna diventa
musica; le note rimangono intrappolate
nella rete dei contrappunti, come farfalle
sgargianti, prigioniere fra due lastre di
vetro. Dirige il maestro Friedrich Lessky.

Stessa impressione per il “Kammerchor
Hausen™ di Hausen (Francoforte sul
Meno): coro piu maturo e pil stanco del
precedente, piu ricco di esperienza e piu
inelegante. Il suo repertorio spazia dal
gregoriano (eseguito alla maniera france-
s2) ai contemporanei. Ha un curriculum
pieno di successi. Robert Pappert & il suo
direttore; eqli ha anche cantato da solo
con voce bene intonata, senza emozioni.
Applausi nutriti alla fine di ogni brano,
come si deve a un coro straniero.,

Tutt'altra impressione hanno destato |
“Cantori di Assisi” in Palestrina e
Monteverdi. Si sono ascoltati finalmente
i bei timbri della tradizione polifonica
romana, tanto che mi & sembrato di
ascoltare la Cappella Sistina: e il
pubblico si & lasciato travolgere dall’en-
tusiasmao.

| “Cantori di Assisi'’ sono diretti da P,
Evangelista Nicolini con gesto ampio,
vibrante, pieno di scatto: e dire che
quando si avvia al podio lo debbono
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accompagnare, perché c'@ pericolo che
vada a battere da qualche parte.

Al termine dell’lncontro, molti si sono
domandati: “E il coro dii Fane non
canta? " Purtroppo non ha cantato.
Fano & entrata in serie A per cid che
riguarda le manifestazioni corali, ma _ha
fatto come nessuna societa I¢H|GI51:I1::E'I
sogna di fare: organizzare partite per far
giocare gli altri. R
Voglio sperare che almeno si realizzing
queqli “scambi’” di cui parlavo nel 'IE?[II:
altrimenti il fatto culturale™ sara
limitato; resterd solo, non 5o per quanto
tempo, un fatto turistico. C'é bisogno di
fare sport, e non di parlare di sport. E
ora percid di uscire dal gretto individua-
lismo spettegolante, di mettersi a studia-
re, per dare soprattutto alle Marche lo
stimolo & ritrovare nel canto corale e
nella gicia di stare insieme una delle
risposte alla nostra fame di socialita e di
bellezza,

BRUNO
BARTOCCINI

Scultore di fama internazionale tra i pid
originali della nostra epoca, ¢ stato
protagonista di un encomiabile atto
munifico: ha donato alla cittd di
Camerino venti sculture tra le piu
significative della sua produzione. Sono
state raccolte in un'ampia sala del
palazzo comunale, la “Sala Bartoccini®’,
aperta ai visitatori.

Lo scultore & nato nel 1910 a Citerna
(Perugia). Nel 1940 ha vinto una borsa di
studio per I'Ungheria ed & stato vari mesi
a Budapest., Ha trascorso alcuni anni a
Camerino (1937-1945) e si & poi
trasferito a Firenze, dove vive. Ha
partecipato alle pil importanti rassegne
nazionali.

Evidenti sono l'unitd di ispirazione e la
ricerca di valori formali. Lo scultore ci
appare lontanissimo da ogni accademi-
smo, notiamo anzi il rigore del classici-
smo fuso con l'impegno stilistico del
nostro tempo. Solo apparentemente pud
sembrare che Bartoccini nutra disinteres-
se per ogni forma di sperimentalismo
proprio della cosiddetta arte d'avanguar-
dia. In realtd I'importanza che il
movimento ha assunto nella nostra epoca
culturale & presente nella fedeltd dello
scultore ad una visione figurativa senza
artifici e giochi pirotecnici, propri di
alcune espressioni che fanno del movi-
mento una norma categoriale eteroim-
posta.

I nudi femminili, per esempio, si
dispiegano con forza plastica particolar-
mente inténsa, ma sanamente spontanea,
in cui non mancano né tenerezza, né
controllo. Si compongono quindi dina-
micamente due atteggiamenti che po-
trebbero sembrare antitetici, ma che
sono aspetti dialettici armonizzati nel
mondo poetico dell’artista: ricerca del
valore formale ed avvicinamento sempre
pit appassionato alla natura, intesa come
fonte ispirativa di forme e di proporzio-
ni. Ne risultano sculture vivissime per
intima aderenza al soggetto, ma senza
concessioni ad un naturalismo esteriore,
L'immagine & rivissuta e composta con
essenzialitd.

Ogni opera di Bartoceini rivela dominio e
volontd di ordine, di chiarezza. La
drammaticita dell'esistenza 2 espressa
quindi attraverso la mediazione dell'arte,
che purifica e rasserena la percezione
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nella chiara astratta unita dello stile _uhe
sembra tendere, come direbbe Echalhnﬂ,
“2lla nobile indifferenza del bello™.
Nonostante quindi I'apparente aderenza
all’'oggetto, il Bartoccini supera sempre |a

alta empinica.
e P l.m.

LUIGI
MARTELLINI

Aerre — in realtd aerre — & un titolo
senza dubbio enigmatico (un rebus
forse? )| per un libro che comprende
quattro poesie e tre acqueforti originali,
ma esso & del tutto pertinente alla
sostanza semica e fonica della poesia del
Martellini: sta difatti come segno, che
poi si svolge in simbolo e valore mitico,
inappellabile e irreversibile di un amore
reale e di una trasfigurazione insieme.

Un altro poeta marchigiano, che, s non
smetterd di scrivere poesie, sapra certa-
mente farsi riconoscere: un augurio, Ma
anche una felice constatazione offertaci
da quattro liriche, esempio di come $i
possa dolorosamente trasgredire il “'dia-
riointimo™ in direzione non solo della
metafora e del sogno, ma del mito che
diventa spesso anello del reale.

La densa nota di Alfredo Luzi, che apre
la raccolta ci aiuta a toccare il punto di
lacerazione — che per me potrebbe
chiamarsi di “interferenza’ fra il reale ed
irreale — da cui prende spunto tutto il
messagqgio poetico, ma pol S8 In essa é
rintracciabile il vizio dellidentificazione,
o meglio, della giustificabile compresen-
za, d'altra parte essa rifiuta, per il ruclo
che le compete, di entrare nel recinto
sacro e nel rituale pid segreto di quella
poesia.

La nota dunque si pone come suggeri-
mento e vale assai pit di una apposita e
quindi “posticcia™ interpretazione criti-
ca.

In questa sede comunque, sia pure
distratti dallo “‘schema"”, o se si vuole,
dal gusto sadico della recensione, occorre
essere pid curiosi.

Cosa c'e dietro la poesia del Martellini?
Molte letture, infinite suggestioni (eredi-
tate dal nostro MNovecento pil wvivo),
plasmate ed articolate in funzione di una
poesia che & prima di tutto in ricerca.

Nel ““flauto magico della storia”, per
esempio, vive in splendido equilibrio Ia
favola popolare e la poesia pura {Campa-
na & stato il Maestro "'che cerca'),

E I'amore? Certo poteva essere il nodo
iniziale delle liriche: esso non & avvertito
come breve e fuggitivo, direi, al contra-
ro, che quello di aerre & un amore
nato-morto, tanto che 0ggi non sembra
essere ITH:'I} esistito. La spia ci giunge dai
flrElITIlTIE‘ntI di verso “sono giunto in
ritardo / ancora una volta”, “Resto |
sullo scoglio a guardare / come un
cadavere™, “e mi sorprendo / negli istanti
di tragica solennita tra le livide albe”’, e
al lempo stesso dai titoli, anch’essi
custl_tut_m della poesia (per chi non
comincia "estate, sulle al della morte).

o 4 e o

i tuttavia
presente a livello della serittyra — spazio
N Cul ogni termine vive di scambio e
simultaneitd, ove |a faccia interna o
n:}uelllia esterna della poesia si invertono
rg::lprn?ﬂamunte, organizzando un sistema
dinamico e coerente, a specchio di quello
del suo Autore.

E ancora, ma questa volta per conclude-

=

=¥
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re, la morte non sta qui in rapporto con
I'amore (lo stampo non & petrarchesco
ne pavesiano), e neppure @& evasione L:Ia‘l
reale, sembra strano, ma gquella che il
Martellini ci offre & una poesia  di
cﬂndfziﬂng-di-mﬂrre. In vero gli elementi
di distrazione da questa ipotesi song
melti (il vento”, ‘4§ fantasmi’. “i
coralli), ma forse costituiscono un
armonico sistema di nessi,

“Ti ho rivista cosi / distesa per terra fra
poliottici luminosi che brillavano /[ nei
ol qﬂchi bagnati”’. Qui stala spiegazio-
ne: | poliottici simbolo-neologismo,
tende infinite valenze, ma di esse ognuna
resta oscura (anche se l'aggettivo “lumi-
nosi' suggerisce il contrario). Altro
elemento che confonde ed obnubila &
che sarebbe assai suggestivo interpretare
inichiave bachelardiana.

E" allora aerre |la morte, la vita, il 500N0 0
la metafora di essi?

Domenico Pupilli, I'incisore, ha risposto
con due sfuggenti immagini di una donna
che pensa, dai grandi occhi, 8 con una
terza, che fa da inscindibile anello, dei
Torricini urbinati, divenuti ormai assurdi
nel vento.

AERRE

Ho sequito il flauto magico
dalla storia
infranta il sipario delle stells
 sono caduto dinnanzi al/pubblico,
nel crepuscalo
come un attore
con/la maschera sul valto.

PER CHI NON COMINCIA L'ESTATE

Incontrarti ancora

con quella profonda tristezza
che mi faceva impazzire

B pregant

per chi non comincia
Festate,

UN CARTOCCIO DI NUVOLE

Sono giunto in ritardo

ancora una volta

fra i coralli grigioazzurro
dell'inverosimile.

Resto

sullo scoglio a guardare

come un cadavera

@ mi sorprendo

negli istanti di tragica solennitd
tra le livide albe.

SULLE ALI DELLA MORTE

Sono tornato nel paese di fantasmi
a cercarti fra i metalli

@ le fantasie sui muri,

Ti ho rivista cosi )
distesa per terra fra poliottici
luminosi che brillavano

nei tuoi occhi bagnati

e siamo fuggiti

nel vento. d.m.f.

LUIGI SANTUCCI

Sambra impossibile che per Sf_lntucc:ue_
pochissimi altri, sia da tirar fuori, ad ogni
nuovo romanzo, la categoria del narrato-
re “‘cattolico’’, anche da parte de!la
critica piu illuminata e meno latteraria-
mente razzista.

Ultimamente, poi, C' 5i & messa anr:l_m Ia
cosiddetta critica di “parte r:attr::lu::q :
proprio mentre |a catﬂgnr_ia sur_nmcnzu.;:
nata stava per essere dimenticatd dai

lettori.

A proposito di Santucci, la persecuzione
data almeno da Orfeo in paradiso
(1966), da guando cioeé, lo scrittore
milanese havoluto provare a essere meno
trionfalista, a visitare i confini dell'orto-
dossia, ad essere insomma meno edifican-
te possibile & non correre il rischio
d'essere accusato, col generico impiego

della “buona volonta” e con il nonimeno

generico esercizio della virtd, dil sortire
una dimensione narrativa da sfruttare col
minime impegno intellettuale. Abbiamo
ancora presente la centratissima frase di
Mazzareno Fabretti: *Il| segno:limite
della letteratura cattolica in Italia e oggi
pit di ieri un segno inconfondibile:
quell’aria di ‘'fra noi’’, di cortile, di
sagrato, © al massimo, di oratorio™
(19586).

Non per dar torto a Fabretti, al
contrario, ma di acqua ne & passata
anche sotto i ponti cattolici. Quella che
vi ha fatto transitare Santucci € della
pitl torrentizia, se consideriamo anche
qualche collaterale polemica che ha
puntualmente accompagnato ogni suo
romanzo dal 1966 ad oggi.

Dungue, che Santucci avesse da tempo
cessato di essere (ma lo era mai
veramente stato? ) il wvessillifero d'una
letteratura consolatoria, d'una matemati-
ca dell'io religioso che tanto sa quanto
crede, tanto comprende quanto rimanda
altrove; che Santucei non fosse affatto il
latore d'una narrativa paraclita, ma,
specie da qualche libro a questa parte,
avesse giocato tutto, anche lui, sul
terreno del dubbio, della perdita del
centro, della scommessa con Dio, avreb-
be dovuto esser chiaro a tutti. Ad aiutare
questa esatta collocazione della sua
fatica letteraria, appena due anni fa é
intervenuto un saggio sulla dimensione
pascaliana della poesia e della narrativa
da Leopardi ai giorni nostri (cfr. Ines
Scaramucel, [L.P.L., 1972).

Il recente Come se (Milano, Mondadori,
1973) di Santucci, conferma il tema,
anzi. lo esaspera, confessandone le pid
remote motivazioni: il pensiero del
suicidio, il gioco acrobatico col tempo e
con la memoria, ma soprattutto | grandi
perché che scaturiscono dalla sconvol-
gente esperienza del dolore e della
morte, impostati in modo da risalire al
problema di Dio e del significato ultimo
dell’esistenza.

E l'esergo da Kierkegaard con cui si apre
il libro, ne & un'altra prova.

Intanto, la narrazione si avvale dello
stesso artificio formale da cui piglio le
mosse anche 1'Orfeo {un‘imminenza di
morte porge al protagonista la chiave per
riaprire alla vita, rivisitarla, riagguantarla
dall'infanzia e riconsegnarla in un seguito
di tagli memoriali).

Gli agenti di Come se sono due: Mico e
Klaus, certezza e dubbio, risoluzione e
titubanza, Tolomeo e Copernico, Cosf g e
come se. E tutta una nuova casistica
religiosa, un registro di “rettifiche”
teologiche, interviene, diciamo pure, a
imbrogliare le carte esistenziali dei
personaggi: Dio & lontano; santi e sacre
ctorie sono farfalle d'incerto volo; la
creazione un colpo di tamburo nel vuoto
del mondo; il diavolo una figura di
necessario folclore; la morte una favola;
la chiesa una societd in accomandita
metafisica; la teologia un pettegolezzo; la
fede un tatuaggio; i preti gli spaventapas-
=eri del peccato; Cristo I'uomo pil felice
del mondo: il mondo una scandalosa
minoranza di vivi. E tutto va verso il

nulla in un giro di valzer. Meppure la
melodia del sesso pud qualcosa contro

ORA COME

I'agsalto di cosi compatta e stravolta
teogonia (teo-agonial. Solo  partendo
dalle disarmate sponde del come se
(come se Dio esistesse o come S€ nan
msistesse? | il senso della vita & dell’oltre
vita hanno qualche speranza di essere, se

spieqati. attinti.
R c.t.

TULLIO PERICOLI

nasce a Collii del Tronto (Ascoli) nel
1936 e sembra destinato a diventare un
bravo avvocato di provincia o un snlertel
impiegato dello stato guando, a soli
quattro esami dalla |aurea, abbandona la
facoltd di giurisprudenza per T.l"HSfEFIFEI a
Milano deciso a seguire |a sua vocazione
artistica.

Cesare Zavattini lo incoraagia perche
crede nelle sue qualita artistiche, ma
Pericoli deve sbarcare il lunario L
comincia a lavorare per le agenzie
pubblicitarie e le case produttrici di
cartoni animati senza tuttavia abbando-
nare la pittura.

Dopo un certo periodo di acﬁlimatazin:
ne. iniziano le prime collaborazioni
impegnative (Il Giorna”, “Filo rosso”,
“Erba wvoglio”) con illustrazioni di
racconto o veri e propri fumetti. Infine
'incontro con lo scrittore Emanuele
Pirella porta ad una svolta determinante
dell‘attivitd di Pericoli con la nascita
delle “strisce’” che nel 1973 cominciano
ad apparire sul mensile “’Linus" e che ora
escono raccolte involume (Pericoli-Pirel-
la, Identikit di illustri conosciuti, Milano
Libri Edizieni, 1974),

L'apparizione dei nostri autori, che
formano un duo particolarmente affiata-
to, ha portato nel mondo del fumatto
italiano una ventata di aria nuova. Infatti
gssi — unitamente a Chiappori, Zamarin,
Calligaro — rappresentano la nouvelle
vague del fumetto capace di portare
avanti un discorso rigidamente politico,
la cui consistenza, oltre che per gli
aspetti iconografici, ha una sua rilevanza
sotto il profilo del costume.

Finalmente la satira abbandona Ile
comode sponde del qualunguismo per
raggiungere risultati di notevele impegno
politico e sociale, impastando liberamen-
te dati della cronaca, del costume, della
politica. Usando uno strumento di larghe
capacitd comunicative come il fumetto,
la satira politica trova cittadinanza nella
societa italiana senza paure o strozzature
conservatrici, senza servilismi o falsi
pudori.

| personaggi presentati da Pericoli e
Pirella in [Identikit (il politico, il
generale, 1l magistrato, il cardinale di
curia, il mago del bisturi, il persuasore
occulto, il professore di ruolo e cosi via)
sono, per volonta degli autori, persone
“normali”, che possiamo incontrare ogni
giorno per la strada; tuttavia essi sono
uomini rappresentativi del nostro tempo,
una galleria di figure emblematiche che
mirano a formare una vasta tipologia
umana, una mappa utile per individuare
le varie dislocazioni del potere (partiti,
industria, esercito, magistratura, chiesa,
sanita, editoria, ecc.).

Un aspetto estremamente positivo del
discorso di Pericoli e Pirella & che esso si
va arricchendo e sviluppando in un
continuo processo di  maturazione e
rinnovamento. Cosi essi hanno finito per
superare la striscia tradizionale scandita
in quattro tempi con battuta finale per
arrivare a storie graficamente ricche ed

15

impeanate nei contenuti, dove il dato
quotidiano e l'annotazione reah_s_tnca
Eh"lEl‘ﬂDF‘lﬂ frequentemente  In __pr.in"u:n-
piano, costituendo un fa}tp unico nel
panorama del eartooning mtgrna._tmnﬂe
con una impostazione innovativa rispetto
anche al grande Feiffer, che & stato un
po’ il padre putativo di gran parte della
satira politica del mondo occidentale.
Una riprova che il processo di continua
trasformazione é in atto, I due autor Ia
stanno attualmente fornendosu “Linus™,
dove hanno abbandonato la serie
ldentikit per imbastire una st-nln_a sul
mondo  dell’editoria, della political
dell’'economia estremamente aderente ai
fatti del giorno. Pericoli e Pirella,
coerenti con il loro impegno, ci presenta-
no una proposta di critica globale c_teHa
nostra societa, frugando con un ghigno
sarcastico e con stile incisivo n_em? sue
“nieghe’ alla ricerca dei nostri difetti
nazionali, siano quelli dell’'uomo della
strada come delle élites al potere.

a.p.

RODOLFO DONI

Sulle categorie della “‘semplicita®™ e
dell” “evidenza’. rivendicate anche re-
centemente dall’autore, non @ il caso di
intessere un discorso tecnico. Rodolfo
Doni, anche in questo suo ultimo libro
(Muro d’ombra, Rusconi, Milano, 1974),
rimane titolare di uno stile che “'si trova"
e non che “'si cerca’’, e desidera che la
sua fatica letteraria giunga al pubblico
sulla lunghezza d'onda dei contenuti,
delle ragioni tematiche, pii che non per
I'originalita del congegno formale.

In altri termini, Doni si batte piu per
un‘area etica che estetica, da rivendicare
attraverso una milizia di temi, di idee,
che custodiscano la scintilla della poesia,
della fantasia morale, della dialettica
politica, della propensione fideistica
tanto quanto della sempre desta possibi-
lita clel peccato.

Il canovaccio di questo romanzo si
articola attorno alla storia di un
industriale parvenu, un neoarricchito dal
boom economico, cui il benessere e una
posizione di potere hanno regalato
un‘esisténza pid vegetativa che umana,
una routine robotica pit che una vita
autentica. Un accidente del tutto esterio-
re provoca la crisi, I'esame di coscienza.
Da qui la forza del romanzo, la ritrovata
forza del personaggio, la finale forza
d'un’idea di letteratura applicata ai casi
dell’'uomo e della sua anima.
Hiscoprendosi una vita interiore che lo
riporta ad una dimenticata crisi della
giovinezza, Marco, il protagonista, rivive
i frangenti fisici (la malattia) e morali
(l'autoanalisi) di quella lontana esperien-
za, ma dall’angolo visuale d’una raggiun-
ta maturita cui non ha fat*o riscontro
che |'evanescente spessore d'una tran-
quillitd tutta mondana ed economica.

Si rinnovano ipotesi di veritd, torna a
porsi alla superficie della coscienza il

Alla rubrica ORA COME hanno collaborato:
Donatella Fiaccarini Marchi

Luigi Marchegiani

Alberto Pellegrino

Claudio Toscani



IL LEOPARDI

Quanti seguono la vita di giornali e di
riviste sanno in quali difficolta d'ogni
tipo si muovono tali pubblicazioni.

In questo quadrp cosi preoccupante, ma
con la speranza e la volonta di avere
lunga vita, si inserisce |'iniziativa cultura-
le de "Il Leopardi”, che si vuole imporre
una autogestione finanziaria attraverso
gli abbonamenti.

Se da una parte I'abbonamento ordinario
viene a coprire appena la spesa della
carta e della stampa, dall'altra I'abbona-
mento sostenitore, cui @ legato il dono di
incisioni originali, pud permettere alla
rivista di mantenersi indipendente.
Grazie alla generosa collaborazione di
alcuni artisti, dei quali di numera in
numero le nostre testimonianze atteste-
ranno il valore, diamo corso a tre tipi di
abbonamento sostenitore.

1. Lire 10.000:; I'abbonato ha diritto ad
una stampa a scelta del comitato di
redazione;

2. Lire 30.000: I'abbonato ha diritto a
due stampe, di cui una a propria scelta e
I'altra a scelta del comitato di redazione;
3. Lire 50.000: I'abbonato ha diritto a
tre stampe di cui due a propria scelta e
una a scelta del comitato di redazione.
Nell‘invio delle stampe agli abbonati
'amministrazione seguird scrupolosa-
mente |'ordine di prenotazione e di
pagamento fino all’esaurimento  delle
opere dei singoli artisti.

Chi presta appena il minimo di attenzio-
ne al mercato dell’arte si rende subito
conto che |'offerta - abbonamento
sostenitore, legata alle opere originali dei
sei artist’ presentati, & assai vantaggiosa,

IL LEOPARDI
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RODOLFO DONI-

problema escatologico del dolore.

Poi, come accade quasi sempre nei
romanzi di Doni, il personaggio o la
vicenda, intessono un discorso sulla
letteratura, sulla sua wvaliditd, sui suoi
confini, sulla sua funzione, Lettératura e
vita rinsaldano i ponti e piu che mai
battuto vi si fa il transito delle idee, dei
problemi, delle alternative.

Da credente ad ateo, da ateo a fariseo, da
fariseo di nuove a credente, Marco
sviluppa esistenze parallele, ripercorre
giorni antichi, ideali tramontati, errori e
propenimenti, lezioni wvecchie e nuove,
ma sempre in partenza dalla vita,

E “muro d'ombra”™ vuol significare il
perenne diaframma dell’'uomo che soffre
nella vita tra essere e dover essere, tra
banale ed autentico, tra umanoe diving,
tra “io™ e *"altro”, tra ideologia e
passione, trascrivere @ pregare, tra parola
e prassi. E sta anche per una metafora
della letteratura, se & vero che a un certo
punto del libro si legge: “'Sa cgsa vuol
dire scrivere? Prendere questi granelli di
sabbia, parole, che tutte unite danno un

P

mUrok.. .=,
L'ombra viene dopo: lo scrittore sa che
anche 1l suo romanzo piu compiuto, la
sua pib salda fortezza di parole, 1l piG
lucente specchio di poesia, patisce
sempre (‘ombra del dubbio, dello scacco,
del possibile pensiero dell” Assoluto, delle
metamorfiche “forme” del Dio.

Tanto che scrivere pud valere pregare,
giusto perché la preghiera non @

m

ABBONAMENTI E STAMPE

possesso, come la parola non & certezza,
ma tutti e due sono interrogazione,
dubbio, speranza.

Il rifiuto al miracolo racchiusc nelle
ultime pagine del libro, se & l'urlo del
ragazzo sordomuto = quasi I_anra
d’uomo — ferito e sgomento davanti alla
folgorazione del metafisico e dell'impre-
visto (siamo in una grotta di Lourdes}; se
& la rivincita dell'istinto presieduto dalla
paura prima che pesseduto dal trascen-
dentz, nelle intenzioni del protagonista
che presenzia al fatto @ svincolo dall'idea
d'uno sbrigative miracolo, del subitaneo
intervento che possavalere anche per Il.![ :
E‘ piuttosto, accettazione d'una piu
lunga via alla fede, quella assistita dalla
ragione. Un miracolo pur sempre, ma a

pitl lunga e sofferta scadenza.
c.1.

ARTISTI E OPERE ORIGINALI DE

“IL LEOPARDI"

1. FRANCESCO CARMEWVALI: "“Studio per
un paesaggio invernale’ 1973; litografia b/n
tirata a mano dalla Stamperia Posterula di
Urbing, in cento esemplari firmati @ numerati
ida 1100 a 100/100) per gli abbonamenti, su
carta "650" delle Cartiere Magnani di Pascia mm,
350 x 500 con formato del disegno mm. 210 x
290 (pietra raschiata). Mota: Francesco Carne-
vali firma inscrivendo le proprie iniziali in un
cerchio.

2. EDGARDO TRAVAGLIMNI: "Moduli anti-
chi' 1974: acquaforte & tre colorn tirata in
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rchio a mano dall’autore, in cento esamplar!
::;mati e numerati (da 1/100a I_DD.FI{:rm per‘glr
abbanamenti, su carta delle Cartiere Mngr]a ni di
Pescia mm. 500 » 700 con formato del disegno
mm. 247 x 248 (zinco hiffatol.

AGAMBA: “Le nasse™ 1972;
:;q'::fgr:g c?:IEn]: IE:runn tirata in torchio a n‘uanr;j
dai Torcolieri del Metauro, in Cento esernp-lari
firmati e numerati (da 1/100a 1Dll"1|ﬂﬂl per gli
abbonpamenti, su carta “rpsaspina’ bianca delle
Cartiere Miliani di Fabriano mm. 500 x Eﬁﬂ_nun
formato del disegno MM 280 x 230 (zinco

biffatal.

4, GIORGIO CIACCI: “Por *eria di Senigallia*’
1973; acquaforte b/n tirata in torchio a mano
dai Torcolieri del Metauro, in cenio esemplan
firmati e numerati (da 1/100a 100/100} per gli
abbonamenti, su carta “rosaspina’ bianca delle
Cartiere Miliani di Fabriano mm. 500 x 350 con
farmato del disegno mm. 280 x 236 (rame

biffatol.

5 VALERIANO TRUBBIANI: “Due episodi
ameni” 1974: acquaforte-acquatinta b/n tirata
in torchio a mano dai Torcolieri del Metauro, in
cento esemplari firmati e numerati (da 1/100 2
100/100) per gli abbonamenti, su carta
“rosaspina’ bianca delle Cartiere Miliani di
Fabriano mm. 700 x 500 con formato del
disegno mm. 460 x 330 (zinco biffata).

6. WALTER PIACESI: “Farfalle vaganti..."”
1974: acquaforte-puntasecca bfn  tirata in
torchio a mano dai Torcolieri del Metauro, in
cento esemplari e numerati (da 1,100 a
100/100) per gli abbonamenti, su carta
yentura’ delle Cartiere Magnani di Pescia mm.
500 x 700 con formato del disegno mm. 370 x
450 (zinco biffato).
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