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PRESENTAZIONE

L' Istiluto Italiano di Cultura in Alene inangura all’ Efve) Hivaxolijse ( Pinacoteca
Nazionale ), sotte Ualto Patrocinio di Sua Eccellenza U Ambasciatore d’ Italia in Grecia
Luigi Valdettaro della Rocchetta, questa Mostra preparata dalla Quadriennale d’ Arte di
Roma per incarico del Ministero ltaliano degli Affari Esteri e del Ministero per i Beni
Culturali ¢ Ambientali.

Dedicata agli scultori italiani contemporanei, dall Impressionismo di Medardo
Rosso allo sperimentalismo di Lucio Fontana, essa rappresenta un evento culturale di
nolevole importanza storica, sia per la fama degli artisti che vi partecipano, che per la
ricchezza delle opere esposte alla cui raccolta hanno generosamente contribuite varii
collezionisti.

 Lesposizione ¢ g1a stata ospilata nelle piic tmporlanti capitali d° Europa e dell’
Estremo Oriente dove ha richiamato grande afffuenza di pubblico e ha riscosso entusia-
stict consensi,

Siamo pertanto assai lieti di aver portato anche ad Alene questa lestimonianza cosi
stgnificativa e cosi altuale dell’attivita artistica italiana, per far meglio conoscere alla
Girecia aleune fra le opere dei pite illustri seultori italiani contemporanei.

Lon occasione desideriamo esprimere la nostra gratitudine alle Autorita greche per
il loro appoggio e al prof. Dimitrios Papastamos che ha gentilmenie offerto la nuova e
belltssima sede dell’ Ebviesy Thivaxofhijxn.

Ringraziamo ancora twtli gli organizzatori, § collaboratori ¢ le collaboratrici, in
particolare la prof. ssa Antonietta Dosi, per il contributo apportato all’ allestimento di
questa interessante ¢ singolare esposizione,

Stamo inoltre grati al prof. Chrissanthos Christu dell’ Universila di Saloniceo per
aver gentilmente riveduto la traduzione greca del saggio di Fortunato Bellonzi,

Prof. Luigt XARDI
Diirettore dell’ Istituto
Ttaliano di Cultura tn Atene
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PREFAZIONE

La Quadriennale Nazionale &’ Arle di Roma ¢ lieta ¢ onorala di presentare una scel-
ta di opere in bronze o in metallo, di piccole ¢ medie dimensiont, sufficiente, come rite-
niamo, a dare un'idea del contributo dell’ talia al profile della civilta artistica dell’ Ocei-
dente nel campo della scultura ¢ nella linea del rinnovamento del linguaggio plastico da-
gli anni dell’ Impressionismo (nella cui poetica st iserive la sewltura rivoluzionaria di
Medardoe Rosso) fino ai giorni nosiri.

Se avessimo potuto esporre altresi scullure tn marmo, in pretra, in legno, o tn ma-
lerie non tradizionali anch’esse froppo facilmente soggelle a subire danmi, il panorama
della scultura italiana contemporanea sarebbe resultato indubbiamente piic ampio e pit
varto; ma a colmare in parte le lacune provvedono, almeno dal punto di vista della infor-
mazione sommaria, le pagine introdutlive del cataloge, con le llustraziont di quegli
scultori ¢ di quelle opere che non hanno trovalo collocazione nella mostra per la ragione
ora della.

Quanto al disegno storico e critico, che Uesposizione si ¢ proposto, esso apparira
subito evidente a chiunque abbia un minimo di familiarita col mondo dell’ arle contempo-
ranea. Esso comprende le due grandi diveitrici della “figurazione” ¢ della “non figura-
zione”, che segnano la crisi del concelto antropocenirico ¢ antropomorfico della scultura,
dominante da millenni nella civilld occidentale; senza percio volere, in alcun modo, re-
suscitare qui Uormai superata querelle tra figuralita e astrazione. Una querelle, del
resto, inconsistente, ché figuralitd e astrazione sono da sempre, per la intera storia dell’
arte, © due modi, o piuttosto 'unico modoe di disegnare la realld: di leggerla, come se
fosse un libro aperto, “il gran libro della Natura®, per dirla con Galileo, ¢ di esirarla
dalla interioritd dell’artista ex novo ma non ex nihilo.

Non dunque per porle a confronto, tanto meno a contrasto — la figurazione da un
lato e Uastrazione dall’altro — neppure qui, nella circostanza di questa mostra; ma per
assumerle entrambe, come ¢ debito della cultura, nella loro verita dialetfica e contempo-
raneitd, quali due momenti dello spirito creativo, entrambi necessari ¢ tra sé comuni-
cantt,

FRANCESCO FRANCESCHINI
Presidente della Quadriennale
Nazionale d’Arte di Roma



Gli Organizzatori ringraziano sentitamente i Musei, i Collezionisti ¢
tutti coloro che hanno permesso, con la loro generosa collaborazione, la realiz-
zazione di questa mostra; e in particolare: I'On. cLELIO DARIDA, Sindaco di
Roma ¢ la Galleria Comunale d’Arte Moderna di Roma; I'On. MARGELLO
spacciny, Sindaco di Trieste e il Musco Civico “Revoltella” di Trieste; I'On.
GIORGIO LoNGO, Sindaco di Venezia ¢ il Musco d’Arte Moderna di Venezia;
il Colonnello GasParo DEL corso ¢ la Galleria “L’Obelisco”, Roma; il Comm.
ETTORE GIAN FERRARI, Milano: il Sig. Bruno Heruitzka e la Galleria “Marl-
borough”, Roma; il Dr. ciuserrE Macri, Roma: il Dr. BRUuNO ASTOLFONI,
Roma; la Signora seRExa BasaLDELLA, Roma; il Conte PAOLO MARINOTTI,
Milano: il Dr. xaxxi e la Galleria “La Loggia”, Bologna; la N. D. cArLA
paNiCALl di Montalto, Roma; il Dr. vmBerTo parRRICCHI, Roma; I'Arch.
pixi, Milano: il Sig. LoreExzo capeLuini, Milano; il Sig. VAIFRO SPAGGIARIL,
Milano; il Sig. roMEo ToxiNELLI ¢ la Galleria “Toninelli”, Roma; il Prof.
FRANCESCO VALCANOVER e la Signora MARIA VALCANOVER, Venezia; la Si-
gnora NMETTA VEspiGNani ¢ la Galleria “Il Fante di Spade”, Roma.

14



LINEAMENTO STORICO
DELLA SCULTURA ITALIANA CONTEMPORANEA:
DALL' IMPRESSIONISMO DI MEDARDO ROSS0 (1858 - 1928)
ALLO SPERIMENTALISMO DI LUCIO FONTANA.

Il cammino della scultura italiana, dagli ultimi due decenni dell’Ottocento,
che videro I'opera profondamente rivoluzionaria di Medardo Rosso, fino
alle recenti e ben note proposte sperimentali di un Lucio Fontana, mettiamo,
che segnano la fine del concetto tradizionale di opera plastica, ¢ talmente
denso di avvenimenti, di “poetiche” ¢ di personalita da non poter essere de-
lineato qui altrimenti che per sommi capi.

Senza contare che la linea storica che da Medardo Rosso si pud tracciare
utilmente attraverso i1l Futurismeo fino a noi, allineandovi le ricerche pit visto-
samente innovatrici del linguaggio, non risolve in sé tutta intera la storia
della scultura italiana contemporanea; la quale difatti esorbita da tale linea,
annoverando artisti importanti, i cui pensieri ¢ il cui gusto non rientrarono
nella direzione suddetta, il che non significa che essi fossero scultori o “ri-
tardatari” o accademici o indifferenti ai problemi dell'vomo moderno.

L'impressionismo di Medardo Rosso e la polemica Rosso-Rodin.

Dopo la morte di Rodin nel 1917, Guillaume Apollinaire dichiard il tori-
nese Medardo Rosso (1838 - 1928) “il pit grande scultore vivente”. Meier
Graefe ne lodava le opere come “le cose pin nobili, che il nostro tempo ha
prodotto”.

La polemica tra Rodin e Rosso, nata in Francia nel 1898 quando 'italiano
“contesta & Rodin, aprés 'exécution par celui-ci du Balzae, initiative d’avoir
introduit dans la sculpture 'esprit de 'impressionnisme™ (v, la voce “Rosso
M.” nel “Grand Larousse”) era finita da un pezzo. Ma ne restava ¢ ne ri-
mane l'eco nel volumetto di Edmond Claris: “De I'Impressionnisme en
Sculpture - Auguste Rodin et Medardo Rosso™ (Paris, Ed. de “La Nouvelle
Revue”, 1902) dove si legge: “Le point d’arrivée de Rodin a été le point de
départ de Medardo Rosso” (pag. 19), e ancora: “Bien avant 1889, nayant
pas encore trente ans, Rosso avait mis son hypothése en pratique; et par son
initial effort, la sculpture sortait triomphalement du rang inférieur des arts
décoratifs, pour entrer dans la sphére supérieure des arts de la vie” (pag. 61).

Queste ultime parole, che il Claris riporta, appartengono ad un intervento
di Camille de Sainte-Croix nella polemica; ed esse fanno chiaro riferimento
alla sentenza di Baudelaire, che aveva classificato la scultura come un’arte
inferiore, sussidiaria dell’architettura, “condamné i ne jamais pouvoir éga-
ler la peinture et & demeurer au rang des simples arts décoratifs, dans son
impuissance 4 reproduire 'ambiance atmosphérique, le mouvement, la lu-
miére, la perspective et la vie des figures”,

“Clest en vain — continuava Baudelaire — que la sculpture s'efforce de
se mettre 4 un point de vue unique. Le spectateur qui tourne autour de la
figure peut choisir cent points de vue diftérents, exepté le bon; et il arrive
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souvent — ce qui est humiliant pour Partiste — qu'un hasard de lumiére,
un effet de lampe découvrent une beauté qui n’est pas celle & laquelle il avait
songé. . . La peinture n’a qu’un point de vue, elle est exclusive et despotique.
Aussi 'expression du peintre est-elle bien plus forte”.

A parte le ovvie obiezioni che chiunque oggi potrebbe muovere alle osser-
vazioni di Baudelaire sulla superiorith della pittura nei confronti della scul-
tura, osservazioni che ricordano ¢ continuano le dispute secolari dei gramma-
tici sulla pretesa maggiore nobilta o completezza di un’arte rispetto alle
altre, questa era la “hypothése” verificata da Rosso: I'arte & unica e indivi-
sibilc,?c distinzioni imposte dalle tecniche tradizionali non hanno senso.

“Ce qui importe pour moi en art — scriveva lo scultore italiano al Claris
(op. cit., pag. 31 e segg.) — c’est de faire oublier la matiére. .. Il n'y a pas
de limite dans la nature, il ne peut y avoir dans une ocuvre. . . Quand Je fais
un portrait, je ne puis le limiter aux lignes de la téte, car cette téte appartient
4 un corps, clle se trouve dans un milieu qui exerce une influence sur elle, elle
fait partie d’un tout que je ne puis supprimer. L'impression que vous produisez
sur moi, n’est pas la méme si je vous aperois seul dans un jardin ou si je vous
vois au milieu d’un groupe d’autres hommes, dans un salon ou dans la rue. . .
J'estime qu'il est impossible de voir un cheval avec quatre jambes 2 la fois,
ou un homme comme une poupée isolée dans Pespace. Je sens également que
ce cheval et cet homme appartiennent 4 un tout dont ils ne peuvent étre sé-
parés, & 'ambiance dont doit tenir compte I'artiste. .. On ne tourne pas
autour d’une statue pas plus qu'on ne tourne autour d’un tableau, parce
qu'on ne tourne pas autour d’une forme pour en concevoir I'impression. Rien
n'est materiel dans I'espace. Ainsi congu I'art est indivisible. 11 n’y a pasd’un
coté la peinture, de "autre la sculpture”.

Da tali convinzioni nascevano opere come I'Intérieur d’un omnibus, model-
lato a Milano nel 1883 - "84, nel quale Rosso “retrace avec une si grande
force d’expression aigiic et vivante, avec une telle netteté de perspective, de
vie, d’atmosphére et de "couleur’, les différents types observés un jour dans
une voiture publique, que Degas auquel il montrait plus tard une photo-
graphic de cette composition, s'est écrié: Mais c'est la photographie d’un tableau !
(Claris, op. cit., pag. 21},

Rosso aveva cominciato a Milano nell’82, anteriormente al suo primo viag-
gio a Parigi, a sperimentare le possibilita pittoriche del modellato: a fare
avanzare o arretrare la materia (la cera, in particolare) con un sentimento
prospettico che nulla aveva da spartire con la prospettiva insegnata nelle
scuole; a rarefare la materia, a dilatarla nello spazio, a sfrangiarla, a iden-
tificarla col racconto unitario dei personaggi e degli ambienti ad essi comple-
mentari, raggiungendo effetti coloristici ¢ atmosferici analoghi a quelli della
pittura; ¢ in tale maniera aveva rinnovato radicalmente i temi del verismo,
del costume, del socialismo (si veda la Conversazione in giardino, fig. I).

Se negli esordi i suoi “sfumati” si possono fare risalire, almeno in arte,
al luminismo crepuscolare, tradizionalmente tenace nella pittura ]nmﬁnrda
dalla lezione di Leonardo in poi, ¢ sopravvissuto perfino al gusto neoclassico;
se ¢ possibile cogliere allora qualche rapporto tra Rosso e i giovani pittori
e letterati milanesi della cosiddetta “Scapigliatura”, ¢ indubitabile che allo
sviluppo del suo genio rivoluzionario contribuirono a Parigi la conoscenza
degli Impressionisti ¢ dei Post-impressionisti, 'ammirazione per Seurat, gli
incontri con Degas ¢ con Zola, la stessa vicinanza con Rodin, conosciuto
nello studio di Dalou quando entrambi vi lavoravano come sbozzatori.
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L'Impressionismo fu 'argomento che Medardo Rosso cercava a sostegno
della propria tesi; e a Parigi egli toccd méte ardite di estremo disfacimento
della forma plastica, fino a darle il valore di un’apparizione evanescente, di
una misteriosa evocazione dall’ombra, come nella famosa Donna velata —
Impressione di sera sul boulevard (1893; fig. I1) che possiede il vertice della poe-
sia al limite di sparizione dell’oggetto; o come nella enigmatica Madame X
del 1896 (fig. 111), da lui ripresa nel 1913, ¢ intmt]_)rctam da Zervos come un
abbozzo incompleto, mentre & il pia alto traguardo raggiunto dallo scultore,
che vi dimostra ormai una semplificazione ovoidale, una pureczza degne di
Brancusi.

Dicevamo poco innanzi del punto di vista unico, che Pestetica di Baude-
laire assumeva a riprova della univoca forza espressiva della pittura, Anche
sotto questo riguardo 'opera di Rosso si colloca coscientemente in una posi-
zione di sfida. Rosso ricerca il punto di vista unico da cui la sua scultura deve
essere guardata: non lo affida al caso, alla fortuita incidenza di una fonte
luminosa, ma lo studia pazientemente attraverso numerose fotografie che
egli stesso scatta dei pnﬂ}ri lavori, allo scopo di fissare quel punto, una volta
per tutte, in maniera definitiva.

Ora cadri qui opportuno considerare, sia pur brevemente, il carattere
particolare dell'impressionismo di Rosso, che tale ¢ per la tecnica abbreviata,
ma se ne diversifica profondamente per la diversa concezione della luce.

Non ¢ il plein-air che interessa a Rosso, ma il “ricordo visive” ; non la luce
piena del giorno, ma l'ombra; non la natura, benché cosi spesso ne parli
come di un modello cui Partista deve restare fedele, ma lo stato d’animo,
ossia la natura fatta metafora dello spirito.

La fine delle tecniche specifiche e il concetto nuovo di spazio - luce,

La plastica di Medardo Rosso si costituisce dall’ombra, emerge.dai valori
negativi del nero per una illuminazione radente scaturita da una fonte unica
predisposta; e 'unicita del punto di vista che essa esige, perché 'occhio dello
spettatore ne ricomponga la persuasivith di un’immagine labile, I'accosta
al Post-impressionismo, al Divisionismo, piuttosto che all'lmpressionismo
propriamente detto,

Ecl Divisionismo la scultura di Rosso condivide il valore della vibrazione
come espressione di un lirismo personale autonomo, di un simbolo, di una
musicalith fondamentale a tutte le arti, secondo quella concezione che ebbe
il suo vertice nella estetica di Wagner, ma che fu sentita anche in Italia, dal
D’Annunzio in specie. Questi nel 1894, dedicando al pittore Michetti il ro-
manzo “Il Trionfo della Morte”, esplicitamente dichiarava di voler fare opera
di “prosa plastica ¢ sinfonica, ricca di immagini e di musiche”. Nella stessa
dedicatoria il I’ Annunzio insisteva sulla rappresentazione degli “stati d’ani-
mo” (sard questo il titolo di un trittico famoso di Boccioni) e mirabilmente
condensava in poche frasi una poetica che era sua e degli ingegni pit origi-
nali del tempo, tesa al raggiungimento di un’arte che “armonizzasse tutte
le varieti del conoscimento ¢ tutte le varieth del mistero”, che “alternasse
le precisioni della scienza alle seduzioni del sogno”, che “sembrasse non imi-
tare ma continuare la natura”: parole che Rosso e i Divisionisti avrebbero
potuto sottoscrivere, e dopo di loro i Futuristi ¢ poi tutti gli artisti d’avanguar-
dia, compresi molti sperimentalisti di oggi.
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I - MEDARDO ROSSO, Conversazions in piardine, Euinmnon o ximo, 1893: Milano., Collezione

Gianni Matnal,
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[l - vEDARDO ROsSO, Donna celala - Impressione di sera sud boulevard, Kupia pué nénho - MNugtepivn

EVIURMOT amd th Aswodpo, 1894: Vencria, Gallena Imternazionale
d'Arte Moderna.
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Moderna,




[1 “naturalismo” di Rosso risente infatti la crisi dell’oggettivita ormai di-
lagante in tutta la cultura occidentale, e tende alla verith interiore meglio
che alla verosimiglianza esteriore. Sicché, a ben vedere le cose, la stessa po-
lemica Rodin-Rosso finisce per apparirci svuotata di contenuto effettivo:
perché tanto il maestro francese quanto I'italiano, che si sono vicendevolmente
stimati (Rodin volle scambiare il proprio Torse con la Rieuse di Rosso!, sono
entrambi fuori del giocondo naturismo della stagione breve e felice della
pittura impressionista, ¢ benché muovano da una diversa formazione cultu-
rale arrivano ad una certa consonanza di soluzioni.

Rodin, partitoda Michelangelo, che egli considerava come “Pultimo dei
gotici”, si propone ancora la statuaria eroica ¢ il simbolo; Rosso, partito dal
verismo sociale lombarde e dal luminismo atmosferico leonardesco, tende in-
vece a distruggere la statuaria, a cancellare la distinzione tradizionale tra
opera plastica ¢ r|:.:1‘ttm'a=:. I suoi aforismi cosi profetici: “Niente ¢ materiale
nello spazio”, “Noi non siamo che scherzi di luce”; I'esempio delle sue cere
che bruciano la fisicith oggettuale per raggiungere una indipendenza formale
incredibilmente anticipatrice; la sua esigenza dello spazio vitale dell'imma-
gine faranno presa su Umberto Boccioni (1882 - 1916) ¢ sui concetti di “si-
multaneitd” ¢ di “dinamismo” dei futuristi,

Per Boccioni, che partiva dall’esperienza del Divisionismo, cioé ancora
una volta da un problema di luce, di moto ¢ di complementarismo dei colori
¢ delle forme [“pour Boccioni la lumiére est un phénoméne capital de la vie
moderne” scrive René Jullian in “Le Futurisme et la Peinture Italienne”,
Paris, 1966), Rosso & “I'unico scultore che abbia intuito la possibilita di una
proiezione della plastica nello spazio”, secondo quella concezione della “du-
rata” e della continuitd dinamica del reale che le dispense di un corso di
Henri Bergson alla Sorbona chiariranno alla mente dell’autore del “Dinami-
smo Plastico Futurista™,

Osserveremo infine come fossero eccezionalmente carichi di avvenire i
pensieri di Rosso sulla materia (quel “faire oublier la matiére” si risolveva
gid in un lontano preannuncio della forma informe); e Iaspirazione ad abo-
lire le frontiere stabilite tra le singole arti da un tecnicismo tradizionale ¢
superstizioso (“il n’y a pas de limite dans la nature, il ne peut y avoir dans
une ocuvre. .. Il n'ya pas d’un coté la peinture, de lautre la sculpture”)
precorreva incredibilmente Porientamento attuale, inteso non pit a realiz-
zare “oggetti” ma a configurare “ambienti”, ossia situazioni spazio-temporali
dove I'immaginativa, “reine des facultés” come Baudelaire la chiamava, abbia
restituita la sua piena liberta di scelte morali e di miti.

Se abbiamo insistito su Medardo Rosso con una estensione che pud sem-
brare perfino eccessiva rispetto alla sommarieta di questo lineamento della
scultura italiana contemporanea, cio ¢ dovuto al fatto che nell’opera di Ros-
s0 ¢ — si pud dire — la matrice di tutte le direzioni che la scultura italiana
ha seguito finora.

Rosso sanziona la fine della statuaria tradizionale e di quell’antropomor-
fismo che pareva appartenerle in modo storico, necessario e immutabile; egli
travolge le barriere dei mestieri specifici con una azione rivoluzionaria con-
dotta insieme nel campo iconologico e nel campo tecnico, aprendo la via
alllidentita di materia ¢ di spazio, da cui & sorta la nuova e tuttora inquieta
ricostruzione dell’universo in morfologie aperte e correlate con la nostra
condizione umana, sebbene talvolta possano sembrarci “inumane”.
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[l dinamismo plastico futurista: Boccioni, Balla, Severini.

Ecco che Umberto Boccioni (1882 - 1916) muove da Rosso quando viola
con fantasia fervorosa la chiusura lineare dell’oggetto in ogni suo punto allo
scopo di attuarne con impetuose lacerazioni le capacitd potenziali di svolgi-
mento ¢ di aggressione dello spazio,

Le “linee-forza”, alle quali cosi propriamente accennano André Chastel
(“L’Art Italien”, Paris, 1956) ed Emile Langui (“50 ans d’art moderne”,
Cologne, 1960 : “les “lignes de force” et le “plans de force” eréent I'impres-
sion cinescopique du déplacement réel de Pobjet, de la vibration dans 'espa-
ce, de I'énergic déployée et de la vitesse acquise™), sono il mezzo con cui
Boccioni afferma un movimento che al tempo stesso & fisico ed & spirituale,
¢ adeguazione dell'immagine d’arte alla realtd dinamica dell’'universo ed &
simbolo del continuo intervento attive dell’'uomo, della violenza con cui
I'vomo modifica 'esistente restandone egli stesso modificato.

Il moto dialettico dell’interioritd che si oggettiva e della oggettivita che si
interiorizza conclude in Boccioni nella intuizione lirica della fine della distin-
zione tradizionale di “soggetto™ e di “oggetto”.

Sculture di Boccioni quali Fusione di una lesta e di una finestra ¢ Testa + casa -+
luce entrambe del 1911 o Antigrazioso (1912, fig. 1V) o Forme uniche della con-
tinuita nello spazie (1912 - 13, fig. V), dove & ripreso il tema del corpo umano
in movimento: dalla Nike di Samoiracia all’ Homme qui marche di Rodin, sono
troppo note perché se ne debba parlare dettagliatamente. Alcune di esse
E}uiﬂnn esposte per la prima volta a Parigi, nel Salon d’Automne, nell’ottobre
del 1912, -

Ma lo Sviluppe di una bottiglia nello spazio, che forse & il capolavoro dell’
artista e che & esposto in questa mostra (v. tav. 2 del catalogo) ci da anche pit
esattamente la misura della differenza che separa il dinamismo plastico fu-
turista dalle coeve scomposizioni del Cubismo. Il problema di Boccioni in-
fatti non consiste nello smontaggio dell’oggetto, nel recupero dei suoi profili
molteplici, in una analisi strutturale compiuta in funzione di una ricompo-
sizione architettonica di umori cartesiani; ma consiste nella apertura dell’
oggetto, allo scopo non gii di farci vedere come esso & fatto dentro, madi
immettere noi stessi nella vita delle cose e di persuaderci della nostra parte
di creatori della vita. (Boccioni vi anticipa le concezioni dell environnement).

Pur reinventandolo fantasticamente fra tagli profondi ¢ moti spiralici, che
abbracciano nella loro ala sfuggente all’infinito vaste porzioni di spazio par-
tecipe, Boccioni restituisce infine 'oggetto integro ed univoco alla nostra espe-
ricnza totale, diremo meglio che visiva. (Molta scultura contemporanea,
da Archipenko a Zadkine ¢ a Moore, va debitrice a Boccioni di questa sua
penetrazione nella realta esistenziale, che nasce dalla complementarita oggetto-
ambiente indicata da Rosso come conseguenza non tanto di osservazioni
naturalistiche, quanto di intuizioni che scavalcano genialmente le certezze
dell’ottica positivistica: “Noi non siamo che scherzi di luce™).

Negli stessi anni di Boccioni, ma con uno orientamento assai diverso di
ricerca spaziale, si colloca Giacomo Balla (1871 - 1959), i cui “complessi pla-
sticl” 51 cominciano appena oggi a riscoprire nell'intera loro latitudine stra-
ordinaria (si ricordi la Mostra Storica dei Maestri del Futurismo nella XXXIV
Biennale di Venezia e si consulti lo studio acuto di Pierre Courthion in “Con-
naissance des Arts”, settembre 1968).

Il problema & ancora quello di Rosso ¢ Boceioni: “uscire fuori dai concetti

Ier
o



IV - umperTo BoCClON, Antigraziose, "Avii-gopinopéves, 1912; Roma, Gallena Nazionale
d’Arte Moderna.
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V- umpERTO BOcetoxt, Forme uniche della continuita nello spazio, Movadixis popoie e
auEreag atd yhpo, 1913; Milano, Galleria Civica d"Arte Moderna.




tradizionali di pittura e di scultura”, ma il tema ¢ nettamente differente:
¢ quello della IP rma dell’energia in s¢, della forma della velocita astratta.
Cosi in Linea di velocild + vorlice, realizzata in filo di ferro nel 1914 (fig. VI)
¢ nel coevo Frastnono +-relocitd, un altorilievo in cartone e stagnole colorate,
e nelle Lince-forza (1914 - 15) in cartone, lana, filo rosso, filo giallo (fig. "L"'II}
che precedono di almeno cinque anni il manifesto costruttivista di Naum
(Gabo e di due, tre anni i primi tentativi di uscita dal Cubismo di Gabo e di
Antoine Pevsner. (Con molta finezza Langui — op. cit. — osserva che Pev-
sner, “fait revivre I'idée futuriste de la simultanéité du temps et de Pespace”).

Spesso polimateriche e policrome, le sculture-pitture di Balla, che gareggiano
con la letteratura futurista nel proposito di intervenire direttamente e giocon-
damente nella vita quotidiana e di abbracciare il maggior numero possi-
bile di esperienze visive, tattili, olfattive, musicali, ecc., mirano altresi alla
creazione cosciente di una natura, anzi di un “paesaggio” artificiale (si vedano
i “futurfiori” o “fiori futuristi” esposti nella XXXIV Biennale veneziana
del 1968) coerentemente con I'idea marinettiana dell'uome “dalle parti
intercambiabili”, adombrato gid nel romanzo “Mafarka le Futuriste” (Paris,
1910) il cui protagonista si colloca in mezzo tra il superuomo e il “robot”,
Queste sculture-pitture di Balla domandano inoltre sussidi espressivi all’auto-
matismo ¢ si vall;;nnn, oltreché dei mutamenti plastici e cromatici provocati
dal moto, del contributo delle ombre alla struttura polivalente dell’'imma-
gine.

Un complesso plastico come La Marchesa Casati, ideato da Balla nel "15
con legno ¢ cartone (fig. VIII), & possibile mtcndcrlu nel suo valore di anti-
cipazione eccezionale, snltanm oggi: dopo le esperienze della «pop-art» e
del cinetismo. L’animazione psicologica, che I'oggetto riceve dal moto degh
occhi, si risolve in lampi di lucida ironia, in un gioco al quale lo spettatore
si sente invitato,

Anche il pittore futurista Gino Severini (1883 - 1966), cui il Musée d’Art
Moderne di Parigi dedicd un’ampia retrospettiva nel luglio-ottobre 1967,
entra nella storia delle ricerche classiche d’avanguardia con un piccolo nu-
mero di sculture del 1912 - 14 accostabili altresi, per le intenzioni strutturali,
al Cubismo (figg. IX e X).

Dobbiamo dire a questo punto che la straordinaria ricchezza inventiva
dei Futuristi e il loro consapevole inserimento in una civiltd tecnologica e
attivistica, della quale si sentivano insieme gli interpreti e i costruttori, quasi
non ebbero influenza immediata in Italia, mentre 'ebbero im Germania,
nella Russia, negli Stati Uniti d’America, e altrove in pit limitate ma pro-
ficue manifestazioni d’ avanguardia {Inghllh‘:rra Polonia, Ungheria, Cecoslo-
vacchia, Croazia, Romania ecc.), benché non mancassero, contemporanei
ai Futuristi e pur senza partecipare al movimento, altri scultorj italiani i
quali svolsero per conto proprio ricerche affini di ritmo, di semplificazione
schematica della realta, di complementarismo tra figura ¢ spazio, tra rilievo
¢ luce, tra volumi positivi e negativi, talvelta con intenzioni pitt architetto-
niche che realmente statuarie.

Tra questi scultori ricorderemo Duilio Cambellotti (1876 - I'H'EU] che nel
1910, col bassorilievo Cavalli maremmani (fig. XI), realizzava un’immagine
di unita dinamica che possiamo definire prefuturista pensando al cinetismo
di Balla e di Bocecioni; ¢ Roberto Melli (1885 - 1958) che intorno al 1913,
dopo aver meditato su Medardo Rosso e sulle ricerche futuriste, ci dette le
rare sculture oggi conservate nella Galleria Nazionale d’Arte Moderna di
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VI - ciacoMo BALLA. Linea di velociti vortce, FKpoppn e taxotnTeg Alviy, 1914
1968: Venezia, XXIV Biennale Internazionale d"Arie.
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VII - ciacomo BaLra, Linee-forza, Mpuppgs - Advaun, 1914 - 1968: Veneczia, XXIV Bien-
nale Internazionale d'Arie.
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1l|.'|]| = GIACOMO BALLA. Fa Marchesa Casafn, H ."'dupxrinm Casali, |:'.”.r!': CArLone o« ]I.‘j.!rlu
colorati (rosa, nero,oro); opera dispersa,
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IX - civo severmN, Dansewse - lumidre, 1914 - 1962:  Parigi, Collezione Jeanne Severini,
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N = GINO SEVERINI, Relevde sur poinle, 1914 - 1962 Parigi. Collezione Jeanne Severini.
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Roma, cioé | bronzi Signora con cappello nero (hig. X11) ¢ Mia moglie (fig. X111)
¢ il ritratto in pietra di Vincenzo Costantin: opere “di eccezionale originaliti
¢ potenza, nelle quali attué una visione cromatica di scala ¢ di intensita che
non ebbero paragoni” (C. L. Ragghiant).

N¢é va dimenticato un maestro del Simbolismo ¢ del Liberty italiano: Leo-
nardo Bistolfi (18539 - 1933) che esercitd un notevole influsso anche su Ar-
turo Martini. [ suoi arditi traslati metamorfici, il suo luminismo capace di
ottenere una grande varietd di effetti e il suo forte sentimento della energia
in tensione furono conquiste di grande importanza, che aprirono alla scul-
tura italiana possibilitd rivoluzionarie di intervento sulla materia (fig. XIV).

La prima guerra mondiale troncd I'azione rivoluzionaria del Futurismo e
quella degli innovatori indipendenti, quand’era si pud dire, appena incomin-
ciata, Ma non fu soltanto la guerra la causa della scarsa fortuna del Futurismo
in ltalia: vi concorsero la tenace persistenza della tradizione classica, quella
tensione all’assolutezza che ha finito per rinchiudere in uno “splendido iso-
lamento” troppa parte dell’arte ¢ anche della letteratura italiana moderna,
quel sentimento umanistico della “misura™ che manteneva ghi artisti italiani
lontani dalle novitd pit clamorose, persuadendoli che le stesse autentiche esi-
genze di rinnovamento finissero per scadere nella bizzarria e nell’arbitrio,
dove il valore della poesia, la sua capacitd di parlare agli vomini, avrebbe
rischiato di perdersi.

Essi non negavano 'utilita delle posizioni antiaccademiche, rivolte a svec-
chiare la cultura, purché fossero di durata breve, come fatti polemici negativi,
dei quali fare esperienza ma dai quali uscire al pit presto. Soltanto nel se-
condo dopoguerra, dal '50 in poi, e particolarmente in questi ultimi anni,
la lezione del Futurismo (e poi quella dell’ Art Nouveau) ha dato i suoi frutti,
come si pud constatare nell’opera di alcuni scultori della generazione di mez-
z0, tra 1 pill conosciuti ¢ i piu dotati, che hanno rimesso capo a Boccioni e a
Balla, ma soprattutto hanno meditato sulle tesi programmatiche dei “Mani-
festi” rivivendole originalmente ; e anche nell’opera di altri scultori, piu giovani,
che hanno saputo cogliere, al di 1a degli aspetti superficiali del gusto, le pro-
fonde veritd del romanticismo estremo, assetato di novitd e di vitalismo.

Il significato dell’arcaismo in Modigliani e in Arture Martini.

Quanto ad Amedeo Modigliani (1884 - 1920), la sua iniziale ¢ breve atti-
vith di scultore in pietra, a Parigi, accanto a Brancusi, dal 1911 - 12 (come
¢ documentato dal catalogo del Salon d'Automne del '12, dove si legge
“Modigliani, No 1211 - 1217, tétes ensemble décoratif™) al 1913 - 14 che &
la data delle “Cariatidi™ (si ricorda quella famosa del Museum of Modern
Art di New York; fig. XV) restd anch’essa un fenomeno isolato, senza retro-
terra culturale e senza seguito. Essa fu conosciuta dagli italiani soltanto parec-
chi anni dopo la morte dell’artista.
~ Le fonti di questa scultura sono evidentemente i “primitivi”, intendendo
che sotto tale etichetta furono allora classificati indifferentemente tanto gli
scultori dell’art négre quanto i coltivatissimi maestri del Trecento gotico.
Plavsibili sono infatti le consonanze, specialmente delle “Cariatidi”, con la
scultura di Tino di Camaino, cib che suggeri a Jean Cassou la felice espres-
sione di “grice siennoise”, quale caratteristica della purezza e fluenza lineare
i tutta arte modiglianesca, allorché egli accettd di scrivere per noi le pa-
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gine introduttive della “retrospettiva” di Modigliani nella VI Quadrien-
nale d’Arte di Roma (v, J. Cassou - E. Carli, “Modigliani”, Roma, 1952),

Ma naturalmente si pud tenere conto dei probabili incontri di Modigliani
con I'arte dell’antico Egitto al Louvre o con le arti del Medio Oriente ¢ dell’
Asia nei musei Guimet-Cernuschi, ¢ con le maschere africane ¢ con le assun-
zioni formali che ne effettuarono Picasso e i Cubisti, sebbene abbia fonda-
mentalmente ragione il Langui (op. cit.) quando nota che se Modigliani “a
fait quelques concessions 4 Picasso et A Brancusi, celles-ci sont sans importan-
ce. . . Nul plus que lui n’a absorbé et sublimé Pinfluence de la sculpture né-
rrc!'|1
? Nelle erme allungate ¢ semplificate, come nella Testa Semminile del Musée
d’Art Moderne di Parigi (fig. XVI) o nell’altra, a profilo di ascia, del Victoria
and Albert Museum di Londra (fig. XVII), Modigliani trasforma il gusto
diffuso e raffinato dell’arcaismo e dell’esotismo in un recupero dell’'umanita
delle origini, per esigenza profonda di raggiungere le radici stesse della vita
umana. Da questo punto di vista egli avrebbe potuto aprire la strada ad Ar-
turo Martini s¢ non fosse rimasto quasi del tutto ignoto da noi come scultore;
benché sia da tener presente che anche Martin esponeva in quello stesso Sa-
lon d’Automne del 1912, accanto a Modigliani.

Arturo Martini (1889 - 1947) domina la scena della scultura italiana per
oltre un quarto di secolo, serrando in unita spirituale e stilistica una molte-
plicita di orientamenti diversi e perfino contraddittori: cosi stretto e dramma-
tico & il suo rapporto col proprio tempo.

Dopo il simbolismo degli esordi e le esperienze compiute a Monaco alla
scuola dello Hildebrand, Martini si accosta al Futurismo, ma per poco tem-
po ¢ in una direzione espressionista per la quale abbandonera presto 1 tenta-
tivi di scomposizione (fig. XVIII). Dalla scoperta del luminismo di Rosso,
che gli ispirera il senso della spazialita distesa, e dalla lettura dej “primitivi”,
con cui amplia la propria visione della storia acquistando un forte senso rela.
tivistico della bellezza, Martini passa alla grande statuaria nell’intento di
restituire all’'uomo la dignita intera ¢ ai miti la vita fantastica, Poi dalla cor-
statazione dolorosa della crisi dell’antropomorfismo. e dunque dal dubbio
sulla “scultura lingua morta” (scrisse nel *43 un libro con questo titolo) egli
arriva intrepidamente all’assolutezza della forma nelle ultime opere, riaffer-
mando con altissima eloquenza la sua fiducia nell'uvomo e nella cultura,

Di Martini dice il Langui (op. cit.) che “les sculptures révélent un esprit
moderne, tourmenté qui, s'attaquant aux problémes actuels de la sculpture
el aidé par sa puissante imagination cherche i dépasser la grande tradition
historique. . . Par son travail inégal, mais remarquable dans ses grands mo-
ments, 1l se place & la pointe de plusieures expériences plastiques qui succédeé-
rent, en Italie, au Futurisme”. Si tratta di un’indicazione accettabile nella
sua stringatezza, che perd sembra non tener conto sufficiente, a nostro avvise,
dell’univoco impegno umano dello scultore fra tanti cimenti diversi, e della
sua evoluzione lucida, che nel corso degli anni assorbe suggerimenti icono-
grafici disparati sospingendoli verso impostazioni nuove, tanto nella resur-
rezione di una compostezza monumentale antica (di cui prova il Figliuol
prodige del "26: fig. XIX, indicativo della capacita eccezionale che Martini
cbbe di tener ferma la  statuaria nei termini della plastica pura), quanto
nell’audacia del pit accorato rifiuto di ogni tradizione.

Si veda in tal senso la Donna che nuota sott'acqua del 1941 (fig. XX), dove
la “statua” diventa, come voleva Martini, “scultura”: lontana non soltanto
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dalla rettorica ma dalle stesse vicende storiche, “simbolo di un'immutabile
¢ ordinata energia universale”, “affermazione di una ormai mitica fiducia
nelle eterne forme della vita™ (F. Russoli: presentazione della “retrospettiva”™
di A. Martini nella XXXII Biennale di Venezia, 1964). Appunto per questo
recupero della umanita delle origini 'opera di Martini si pud collocare nella
stessa linea di quella di Modigliani.

Accanto all’opera di Arturo Martini deve essere ricordata la rara scultura
di Mario Sironi (1885 - 1961), che si dedico principalmente, come & noto,
alla pmum ¢ al dlsl:.‘gnﬂ caratterizzati da una severa asciuttezza EE]JI:'I?‘SEI:’JIH-
stica di immagine ¢ da un senso |:+Iasl|m vigoroso, ma che ebbe doti eccezio-
nali di statuario: nelle “Cariatidi” ¢ nei rilievi monumentali (v. fig. XXI)
la cui funzione architettonica egli senti intimamente legata al dcslinﬂ d(‘llil
grande scultura, celebrativa di qu-:-llﬂ forza morale che ha il potere di creare
i miti e gli eroi. (Da qui quella “atmosphére de légende moderne™ di cui parla
felicemente il Langui). Come Martini, Sironi fu capace di immergersi nella
tradizione senza paura ¢ senza t_:m'rlpiucimc:nli letterari, convinto della realta
dei valori malgrado i dubbi, gli sconforti e I'esperienza tragica di sventure
collettive ¢ personali,

La scultura italiana di oggi nelle sue direzioni diverse
¢ nella unicita del suo problema.

Da Arturo Martini hanno imparato inizialmente qualcosa tutti, si pud
dire, i maggiori scultori italiani venuti dopo di lui: da Giacomo Manzi a
Marino Marini, da Pericle Fazzini a Emilio Greco, da Agenore Fabbri a
Luciane '\Ilngu;,zl da Venanzo Crocetti a Marcello Mascherini, trovando
nondimeno ciascuno di essi, subito, la propria individuale autonomia espres-
S1vVa.

Martink ha mostrato loro la strada della verita, ha additato come potere
nuovamente saldare la scultura e la societa: sia cﬂntmuﬂndﬂ- una figurazione,
ancorché spezzata ¢ balenante, talvelta fino ad apparire il relitto di una ci-
vilta sepolta, sia astraendo dalla rappresentativita e nondimeno esprimendo
ancora un nostro rapporto, non pii sereno, forse ostile, con la natura,-con le
strutture sociali, con noi stessi.

Della fusione di intellegibilith immediata, ossia di costituzione folgorante
di un’immagine significativa, ¢ di indipendenza formale dall’esistente, cio
che da alla scultura il suo valore di oggetto che trova in sé le proprie motiva-
zioni morfologiche, Martini ha dato un esempio tanto luminoso quanto pre-
zioso. E questa fusione ci sembra carattere tipico e costante della scultura
italiana contemporanea, al disopra della varieta delle singole ricerche ¢ delle
differenze, spesso vistose, dei resultati.

La sculmra che Martini aveva definito “lingua morta”, non poteva mao-
rive. Anzi, proprio lungo il cammino aperto da lui, ¢ con successivi ripensa-
menti dello spazio-luce di Rosso e dei Futurist, la scultura italiana doveva
risorgere fino al punto di guadagnarsi una stima che da tempo ¢ internazio-
nalmente riconosciuta.

Sia che ancora si abbeveri al gran fiume vivente della storia con tutto il
peso del suo criticismo (e in questa direzione ricorderemo anche la scultura
di Giorgio De Chirico con la sua mitografia ironica ¢ desolata che prende le
sembianze di un “mistero laico”, come disse Cocteau: v. fig. XXII), sia che
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X1 - DUILIO CAMBELLOTTI, Cavalli maremmani, “Ahloya oth mapudia, c. 1910; Roma, Colle-
zione Adriano e Lucio Cambellott.







XII - roBeERTO MELLI, Signora con cappelle nero, Kupia pé patpo wardého, 1913; Roma, Galleria

Mazionale d"Arte Moderna.
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X111 - roBERTO MELLI, Mia moglie, "H yuvaixa pov, 1913; Roma, Galleria Nazionale d’Arte
Moderna.
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ANV = AMEDEO MODIGLIANI, Cartatide, Kapuanda, 1912-13; New York. Museum of Modern Avt.







VI - amEpeEo MmopicLiaxt, Testa Jemminile, DCuvanxelo kegdin, 1912: Parigi, Musée d'An

Moderne,




WL = AMEDED sMoDIGLIANI, Testa femmintle, Tovauxelo wepdda, c. 1910-12; Londra, Yictoria

and Albert Museum,




AV - arTuro siarting, La prostiluta, "H mopvn, 1909 - 1913; Venezia, Gallena Interna-
zionale d'Arte Moderna.




NIX - arTuro MarTING N Figlivol Prodige, "0 "Acwrog Mog, 1926: Acqui, Ospizio Ottolenghi.
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NN = ARTURO MARTINI, Donna che nwota soft’acqua, Muvaiva mol xoAupmacl xato and v &m-
pdvela 1ol vepod, 1941: Vado Ligure, Collezione Brigida Marum.




i, Collezione Mimi Costa,

1940 : Ron

" A ';".'i,l_u._‘m.

AN - marIo sirOMNI, Passorilizea,



NXII - GlorGlo DE cHIRICO, Eftere ¢ Andromaca, "Extopag kai “Avépoudyn, Hakone, QOpen-Aar
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tagliati i ponti col passato ci dia invece I'immagine flagrante e lacerata di un
presente condannato alla perdita del futuro, la scultura italiana ha sempre
il suo problema nell'vomo. Anche quando insegue una forma geometrica,
o prende spunti dal mondo meccanico ¢ tecnico, o si cala nell’intimo della
materia per farsi poesia della materia, o di forma alla violenza e alla conte-
stazione di strutture sociali sorpassate e non pih tollerabili,

Certo questa esposizione deve essere valutata entro i suoi limiti, quello
della materia, anzitutto, che & il bronzo, salvo pochissime eccezioni. Ciod ci
ha costretto a rinunciare a tutta un’ala interessantissima della scultura ita-
liana, che non usa pin il bronzo, o se ne serve soltanto in casi rarissimi, e che
comprende nomi ormai internazionalmente famosi, come quelli di Andrea
Cascella e di Pietro Cascella che scolpiscono quasi unicamente la pietra o il
marmo (figg. XXIII e XXIV).

Ma perché almeno questo breve profilo della scultura italiana contempo-
ranea non appaia troppo lacunoso, ricorderemo opera di alcuni tra gli ar-
tisti maggiori che generalmente rc-slpinsv:m di proposito le materie tradizional-
mente ritenute pit nobili, quali il bronzo ¢ il marmo, per esperimentare ogni
possibilita di una plastica condotta al limite della “morte della scultura”,
come Arturo Martini 'aveva preconizzata, ovvero della fine dell’ antropo-
morfismo dominante da millenni nel campo dell’espressione plastica figurale.

Appunto nel senso della esplorazione continua e inappagata di forme, di
materic e di tecniche, la ricchezza delle ricerche di Lucio Fontana (1899-
1968) rimane stupefacente e in qualche modo esemplare, sia per la impreve-
dibilita delle direzioni perseguite da una fantasia insofferente di vincoli e
spesso illuminante la profonda diversith della condizione umana attuale ri-
spetto allo stesso passato recente, sia per la brillante genialith dei resultati
che altrettanto spesso recuperarono, per strade apparentemente distratte e
astratte, la verita di natura che I'artista pareva aver voluto espungere radical-
mente dalla sfera dei propri interessi (fig. XXV). Datano intorno al 1930,
dopo una figurazione vigorosa nata sotto I'influenza di Martini, le prime
sculture astratte, in filo di ferro, di Fontana, Da allora in poi, un espressioni-
SMO ansioso e crepitante, scaturito dal ripensamento della scultura barocca
(e anche dell’architettura borrominiana, meglio diremo degli epigoni del
Borromini intesi a maneggiare, a plasticare le loro fabbriche) lo conduceva
alle mirabili formelle in gesso per la porta del Duomo di Milano, purtroppo
non realizzata (fig. XXVI). A quell’espressionismo si alternava e succedeva
ogni genere di abbandoni inventivi: sculture colorate in gesso, cemento,
terracotta, ceramica, ferro, che erano altrettanti punti di partenza per sem-
pre nuovi interventi, per spaccature, corrugamenti, tagli e perforazioni della
materia, perpetuamente instabile nella sua ansia di spazio-luce. Ed erano
mterventi condotti con la consapevolezza lucida ma non pessimistica, anzi
vitale e gioiosa, dell’artificio dominante il secolo della tecnica, e del carattere
relativistico delle esperienze ¢ delle conoscenze. Col suo programmatico
“Spazialismo” Fontana, risalito alle intuizioni dinamico-plastiche dei Futu-
risti, e di Balla in particolare, e alle origini del problema della luce quale
Medardo Rosso I'aveva impostato, si lasciava alle spalle le ormai tenui di-
stinzioni tra opera architettonica ¢ opera dipinta o scolpita, per una inter-
pretazione dello spazio che potremmo gia dire non pid legato alla visione
terrestre ma a quella astrale, e per una ricerca della luce come suggerimento
effimero, perpetuamente mutevole, ¢ per una imposizione del segno signifi-
cante unicamente la presenza vitalistica dell’'nvomo, tutta rappresa nella vio-
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ILTOPIKO AIATPAMMA
THI LYTXPONHZI ITAAIKHEI FAYIITIKHE:
ATMO TON EMIIPEEZZIONIZMO TOY MEDARDO ROSSO (1858 - 1928)
Y TOYZI MEIPAMATIEMOYZ TOY LUCIO FONTANA

'H ropeia g itadikilc yhvankiic, and tig dud tehevraieg Sexuetiec tob Bé-
Katouv Evatov aidve, molv Prémovv 10 Pabewd Emavaestunikd £pyo tob Medardo
Rosso, @5 tig, kai mokl yveotés, meipupatikéc mpoopopic £voe Lucio Fontana.
mol, vopiloupe, du onpadelovv 1o téhog tiig mapadocakic dvriAnyne yui o
mAUGTIKO Epyo. givar Efaipetikd mukvi) of yeyovota, of «dnpioupyiecr kai o
npocwmkotes. Kai i’ abtd Sév propel vi oxiaypapnlel nupd povo of faoikig
Y PUPPES.

'H iotopikiy ypappn, moir 8d propoldoape vi yopafoups tehikd amd tov
Medardo Rosso péoa dmnd tov @ovtoupiopd xai g ta ypoévia pec doo xai iv
GUYKEQahaIbVEL Tig Aaprpitepes dvavewtikis avalntiosig g yhdooauc ™me, dév
eEavThel oty dhdTnTd Tng v iotopia tiig itehkfig yivrnkie. Nati kai REpa
amd pud tétow ypappn. apibusl tpaypenkd. onovduiove kaliitéyves pi mpodi-
gelg Kai Taoelg EEm and v katetBuvon adti, ywpic abtd vi onpaive k1 61 foav
yhomteg «kabuotepnuévors, drkadnpaivoi §j adidpopor otd npofiipata tob oy~
ypovou davipmrou.

‘O Zpnpeocioviopds 1ol Medarde Rosso xai 1 mokeuks Reosso-Rodin

Meta tov Odvato 1ol Rodin 16 1917, 6 Guillaume Apollinaire Siaxipute 611 6
roupiviCoc Medardo Rosso (1858 - 1928) fitav «0 mo peyalog and toig Lwvia-
voug yhimtegs. 'O Maier Graefe énaivolios 1a Epya Tou «odv té mo elyevika npa-
ypota mon EpTaie N Emoyn paghy.

‘H rodgpkn) dvapece oto Poviiv kai tov Pocoo ol dpyioe ot Nudhia 1o
1898 drav 6 itadog «contesta & Rodin, aprés 'exécution par celui-ci du Balzac, 'ini-
tiative d’avoir introduit dans la sculpture I'esprit de I'impressionnismen»! (i, to
ipbpo «Rosso M.» otd aGrand Larousse») pohig eiye otapoticer. “Epsive Openg
Nyw g ot0 mkpd topoe toll Edmond Claris: «De I'lmpressionisme en Sculpture-
Auguste Rodin et Medardo Rossow (Paris, Ed. de «La Nouvelle Revues, 1902)
onov uefalovpe: «Le point d’arrivée de Rodin a été le point de départ de Medardo
Rossow?, (oek. 19), kai dxdun: «Bien avant 1889, n'ayant pas encore trente ans,
Rosso avait mis son hypothése en pratique; et par son initial effort la sculpture
sortait triomphalement du rang inférieur des arts décoratifs, pour entrer dans la
sphére supérieure des arts de la vies® (gel. 61).

. «’Apgopiiinoe on & Rodin, dtav dquotpyneos tov Mrodllax, siye ) mpotofoukia g
elouyeyiic tol nvebpatog tod Funpegciovicuol ot YAURTIKNE.

2. «To onueio otd dnolo griver & Povidv elven 1o onpeio ard o dxolo Eexiva o Mevripyvro
Pooaon.

3. «llodl mpiv amd to 1889, Grav dxdpa 8év frav tpravia ypovidv. 0 Rosso eiye Paie v
«umoBeon» tov of npafn’ pd THv dpxikn touv mpoordbewa f Yiurnxd Efyave EplapPeunikg Gano
) Karetepn tain v Sxoopnuikdy wexviy yid va prel oty aviotepn ooaipe tiv T Vv
g Ceofige.
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Abtd ta tehevtaia Aoy, ol onpeuwdvel & Claris, sivan tot Camille de Sainte-
Croix and v napépfacn tov otf mokepukn) kai avapepovim xabupa oy dano-
wn 1ol Baudelaire, mob Gewpolos Ty ylurtkn téxvn Katdrepn, Emkovpikn Tig
apyitektovikiis, «condamné 4 ne jamais pﬂuvnir ¢galer la peinture et a demeurer
au rang des simples arts décoratifs, dans son impuissance a reprﬂdum I"ambiance
atmosphérique, le mouvement, la lumiére, la perspective et la vie des figuress .

«C'est en vain — ouvvéyile &6 Mnrwviehaip — que la sculpture s'efforce de se
mettre 4 un point de vue unique. Le spectateur qui tourne autour de la figure peut
choisir cent points de vue différents, excepté le bon; et il arrive souvent — ce gui
est humiliant pour I'artiste — qu'un hasard de lumiére, un effet de lampe découvrent
une beauté qui n'est pas celle a laquelle il avait songé. .. La peinture n'a qu'un
point de vue, elle est exclusive et despotigue. Aussi lexpression du peintre est-elle
bien plus forte»®.

Mépa dnd tic Sikaoloynpéveg avuppiiges, nol Ba prnopolos vi mpofals
onowcodirote ofpepa otig napatnpioels tob Baudelaire yid thv Omepoxn tiig
Loypapikiic of oyfon pé 1 yhvnnukn, repatnphoeig mob Bupilovv xai ouveyi-
Couvv tig aidvieg aupofntioeg @y TPUPPATIKGY, il T Eﬁﬂzv uzmlhtzpn VS
véEvela xai nAnpdinta tig pds texvnr; Of OYECN ME Tig ﬁlla-; o Rosso Epyeral
it Emlnﬂﬁ:uum v «brofeon»: | téxvn elvar povadiki) Kai adaipetn, o Sk pi-
celg now Exouv EmPAntel dnd tig rupudoowekis texvikes, dEv Exouv Kaveva vonpa.

«Ce qui importe pour moi en art — Eypage 6 itakdg yAOrng otov Claris
(op. cit., ogh. 51 kai népu) — c'est de faire oublier la matiére. . . Il n’y a pas de
limite dans la nature, il ne peut y avoir dans une oeuvre, . . Quand je fais un portrait,
je ne puis le limiter aux lignes de la téte, car cette téte appartient 4 un corps, ¢lle
se trouve dans un milied qui exerce une influence sur elle, elle fait partie d’un tout
que je ne puis supprimer. L'impression que vous produisez sur moi, n'est pas la
méme si je- vous apergois seul dans un jardin ou si je vous vois au milieu d'un
groupe d’autres hommes, dans un salon ou dans la rue. . . Jestime qu’il est impos-
sible de voir un cheval avec quatre jambes 4 la fois, ou un homme comme une pou-
pée isolée dans I'espace. Je sens également que ce cheval et cet homme appartien-
nent 4 un tout dont ils ne peuvent étre séparés, 4 'ambiance dont doit tenir compte
I'artiste. . . On ne tourne pas autour d’une statue pas plus qu'on ne tourne autour
d'un tableau, parce qu'on ne tourne pas autour d'une forme pour en concevoir
I'impression. Rien n’est materiel dans I'espace. Ainsi congu I'art est indivisible.
Il 'y a pas d'un ¢été la peinture, de I"autre la sculptures®

4, «Korabicaopévn wi pf propel mote va $Ewowdel pi o Coypugikh xai vi Repuapevel oth
tiEn thv rldy haxoounukdy wyviy pé thy Gduvapio e va Eovarapovoiios 1 ATHOGEL-
pied mepBaliov, thy klvnon, ©o obs. ™ npoornkh kai ™ Con TdEv poppive.

5. eMaraa f| yhornikn apoonafel va aroxtiioe Eva povabixd onpsio opaong. 'O Beatng mou
yupiler yopw and thv popen propel vi Sodile ixatd Supopetind onpela dpacng Extdg dand
o gootd xal cupfaivel ouywi — mpdypo TEREVOTIKG YUl 1OV KEAAITEY VY — Eva Tuyaio @og,
pid mapepfoin gotenviic rnyilc, v droxahimTouy pdyv duopeu, mob div elven abth mob elxe
fxelvog dvepeutel. 'H [oypagixh Exer Eva povo onuelo Spacns damoxkeistuxd wal imepéyov.
"Etor f| Exgppaon tob Joypdgov yivetm moll md Suvvathme.

6. «Abtd mob Exer onuacie nd péva oty tExvn elval wi kéveig vi Sexvidtar oo Dhakd. . . Abv
iraprouwv Spa otn @ion, 10 6o Sév unopel va dndpyouvy kol o Eva Epyo. . . "Otav kivm pud npo-
ouroypapia Stv unopd vi v replopiom otig ypappds tob kepaliod, Tt abtd 1o keedhl dvi-
kel o Eva obhua, Ppioketoa péoa o Eva mepifai oy mol doxel ma dnidpaon néve tou, aroteisl
HEPOS Evde Shou mol v uropd wi 16 EEapavicw. "H Eviinmon rob pol npoxakelte Sivelvatl 1 ide
Arav afic Suakpive poviyo o Eva kino i Hray ofg flénn o péon b opadag dikov avBpo-
nov, ¢ Eva cakdvi i otd Spopo. .. Thowioe 61 elva ddovato vi deis ovyrpova Kai i thooctpa
nobia Evdg dldyou i Evav dvlpomo oidv ud xobkha dropoveoptvn otd phpo. AloBivopa 11 adtd
h dhovo w1 abtdg & EvBponog dvijkouy £ Toow o Eva olvolo arnd th dmolo dév propolv v Se-
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Téroteg nenowbioeis dnpoltpynoay Epya oav 6 *Eowtepxd fvoc icwpopelon,
dovhepéve otd Mikavo 1o 1883 - "84, Gmov 6 Rosso «retrace avec une s grande
force dexpression aigiie et vivante, avec une telle netteté de perspective, de vie,
d’atmosphére et de ‘couleur’, les différents types observés un jour dans une voiture
publique, que Degas auquel il montrait plus tard une photographie de cette compo-
sition, s'est écrié: Mais c'est la photographie d'un tableau®»® (Claris, op. cit.,
oel. 21).

‘O Rosso &iye dpyioer 616 Mikévo 10 1882, moki mpiv and 1o RpdTo TOL
tagid 010 Mapiol, va mewpapatiferar otig Loypagikée Suvatdrntec tfig mhaoti-
kfjg: vie npofarel fj va dnotpafaer 16 Dkd (xuplwg to xepi) pé Eva aiotnua
rpoonTiKfg, mob Sév elye kama oyéon pé TV TPoORTIKY @Y arordv vi dpatd-
VELS TO DAKG, vil td drddvers otd ydpo, vi 10 Eeptilec, va o tavtilew pé v
Evatikn oovleon té@v npochrov kai tob gupmdnpopatikod toug tepiPaiiovrocg,
Y0 va Emriyelg pwpetikés Kai dtpoopuipikés dviumbosic avahoyes pé adrég
il Loypagukils p’abtd tov tpémo avavéwoe plika ta Bépata tob Bepiopol,
tiis ovviiberag, g kowvwvikdéntac® (PA. ) Zvlitnon of xijro, sik. I).

ILto cexkivmpd tou, ta asfumatin tov pmopolv vi guvieBobv, TOVALAYIGTO
Kata Eve pépog toug, otdv dyapo Aovmviopd®, mod Swatnpeital rapadooiaxa
ativ Coypugukh thg AopPapdiog dand t Mdaoxkalic ol Aeovipdov xai apyo-
epa 1OV cuvaviolipe dxkdpn kol otd veokhacoiKioud: umopolpe va Ppodpe kai
Kamowa oyéon dvapeca otd Rosso kai tolg véou Swypdpous kai Loyotéyvee ol
Muikavou tiig heyopevne «Scapigliaturas!®, Tty aviantudn Spwg tiis énavactankiic
tou idwoguiag ouvéPalav dvappifiola f yvopipic tdv EumpecoovICTdY Kai thv
petaepnpecoloviot®v otd lapio, 6 Bavpaopds touv yid tov Seurat, oi aTUVAVTH-
gelg Tou pE tov Degas kai 1ov Zola, 1) 16ia ) yertviaon pé 10 Rodin, mob tov yvi-
pioE o10 épyuctiplo 1ol Dalou émov Solkevay ki of 6ud o1d ThaACTIKD oyédo.

Ma tov Rosso 6 éunpeocioviopds fitav 1o Emyeipnpa pé 1o dmolo Enedinie
va otnpiler v Siki tov Bfon: kai otd Mapior méruye tohunpols otdyous
YUl pud dxpaia Sddven tiic nhaotikiic Hoppiis mob v Eprace otd onueio i
ontaciag mol yaveral, kai i puotnpakiic Ernaywyiis and ) oxid. "H nepionun
Kuvpia pé aénio-Nvyreow) vtimwen dnd wipy dewgdoo, (1893 eix. 1), Ppioketa
ciuepa otiv kopupt tfig Snpovpyiag mod @laver otd pro s éLagpdvions
1ol davuikapevikod kabog kai | aiviypanxy Kvela X tob 1896 (sik. I[I) mouw
v Eavadobdeye 1o 1913 kai thv Eppfivevee & ZepPog odav oxédo areleiwro,
Evid elvarl 6 md yniog otox0g Tol YALRTY Kai pdc Seiyver ma anl.onoinan doedi
kai mé kabapdtnra dvratiec tob Brancusi.

Mikfioope Liyo vapitepa nd 10 povadikd onueio Opaong, 1o omoio 0 wi-
obntiki) tob Baudelaire dmodéyetan odav Emkipwon tiic Exppactikiis Shvaung
g Coypapikils. "AALd Soov dgopd 1© Epyo toD Rosso kai abtd tomobetei.
taL ouveldntd of pa Béon rpokinong. ‘O Rosso émbidker 1o povadikd anueio

Luplotoly, o1ov repiyvpo v drolo mpéret vi Dmohoyiler & kadlitéxvng. . . Adv yupilel Kaveic
YUpw ard Eva dyahpa drwog Siv yupilel xal yipo drd Eva mivaxe vt sév Tupiler kaveic yipw
amd pud popen i va Sexel v dvidnoon g Tinota Sév elvar DAKS o1 1@po. "Apa thv dv-
thngleic Lron miv wixwn elven ddipetn. Adv Omdpyel and T ud mheupd N Corypagixy ki dro
v dAdn i ylurnks.

1. «eXophooer pé pui Eviova Slanepastien Kai Loviavn Exgpaon, pé ud téron kaebapdtnia
rpoonTikile, Cofg, drpdogaipug Kai «xphparogs tols Suipopove Timove mob RQPATPNOE pid
wEpa & Eva Leapopelo, mon & Degas, rav tob Eeile dpyotepa ) putoypagia attiig g otvle-
ang pavate: Ma elvar § potoypagia Evds mivaxa's

8. Verismo, costume socialismeo

9. Luminismo

0. «Mroepapios
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dpacng arnd 1o dmoio mpéner va PAEmoupe 0 yAuntd tou: dEv 10 dgivel oy TU-
41, ot twyaio tapépfaon mis euieviis Tnyis, dhhi 10 peletdel Enipova pi v
fonfewr molliv gurtoypagiiy mob tpafaer & ibiog yia T Epya Tou, pé 10 oKomo
vit Tpocdiopicel 10 onpeio altd dpLoTikd Kai Yy ndavra.

"Axopa Deopodpe oxdmpo vio EEetdooups, E0TO Kal oUVIONG, tov ibwaitepo
yapaktipu 1o éunpeocioviopod Tob Rosso. pé TV Epgacn ot TEXVIKN Tilg oiv-
tunong aAla Koi pé thv Taon, yui i Pabeid Sagoponoinan, nol ayerileta uE
v Swpopetikt) avidnyh tov Ya 10 Qo

‘O Rosso 8tv évBiapépetal i o plein-air, @hhd yud Ty «OnTIKn TR TP
i@ T ok Kal Oy na o @dg T Apépug” dv Kal avapépe guyvd T plon oav
Eva mpoTumo o1 Omoio MPEMEL Va PEVEL mMotoe O KUAMTEXVIG, TEPLOCOTEPD TOV
AvBlapépel ) wuyiki Kotdotacn, nhadh i gion mob Exel yivel petagopd Tob
MVEUHATOS.

To téhog tdv eidik®v texvik®v Kai 1) véa Evvola tol L OPOV-QWTOS

‘H nhaotikn to0 M. Rosso oynpatiletal ano ) oxid, npofaiiel and tig
apvnrikeg akieg o patpou p Eva Eviovo puTIopd, toh Pyaivel drd pa RPOETOL-
pacpévy povadikl iyl | povadikdtnie tob onueiov tiig Spuong mol anaitel-
rat vl va avaguvBioe 1o pan tod Oeath v REloTIKOTNTA THE pevyaliag eiko-
vag, Tov mhnouilel pikilov otdv HETUEPTPEGTIOVIOND, OTOV SlalpeETIoNO 1 gapa
atov kalapd EPTPEGTLOVIOND.

"H yAurtiki tob Rosso déxtnke and tov Srapeniopo tiv afia tiig dovnong
aiv Exppacn Evog abtévopov npocomkod Aupiopod, Evog cupforov, mig bepe-
Jakfic 7id Gheg tig Téyves poucIKOTITAS, katd v dvtiknyn nod kopupdinke
ativ aiontkh tol Wagner, dhha Eyive aigOnti xai omv lrokia, idwitepa pé
rov D' Annunzio. Abtoc to 1894 agepdvoviag atd Lwypdpo Michetti 10 puthoté-
pnue « O Opiapfog ol Buvitovn EEnyolios kubupa é11 Embupodos vi Kavel Eva
Epyo «nhooTikiis Kal ouppuvIkig neboypapiag, nAobolo oi EiKOVES Kol POUGLET?.
T i6ia apiépwon EnEPeve otV ATEIKOVIGN TOV «yuyikdy Katastidoewve (rol
Ba elvan & tithog tol mepipnpouv tpintuyov tob Boecioni) kal gupnAnpove Baupa-
gla of Aiyec PpaoElg TV ROINTIKY Tov, mob frav Ko aiti] TV Mo TPWIHTURWDV
nveupdtev tig Emoyfic. TH tdon vi EmToyEl amd T TEyvi. wvi Svappovioer 6in
i mowthin tiig yvoong pé 6An T mowkikia ol puotiiprov, vit «ouvdualen tig
axpiporoyieg tiic Emaniung pé ™ yonieia tob dveipouw, v «deiyvel Gt ouve-
yiler kai oy 6n psitar TH @oan»: Adywe nol Ba propodoay vii Umoyphyouy O
Rosso xai oi Sapetiotic Kai of Povtouprotég kai dxdun drol ol KahhTEyveg
tfic mpwronopeiag ki dvapesd toug xai moliol and abrobg mou melpupatilovral
GTHEPT.

‘O votovpuiiopds tob Rosso émnpealeran mpaypotikd and v kpion e
AVTIKEIPEVIKOTITAS, mob Exel tdpe mAnppupicer AN thv dutikTh kovitolpa Kai
tEivel REPIOGOTEPD Tpog TV éowTepikl) dlnbewn napi oty iEwtepikn dinbo-
pavewa. “Etou dv pehetiicovpe kakhd td mpdypata KU R ida i molemkn) Rodin -
Rosso katahiyel vi puivetar Gdea and kdle obolwonkd mEpLE}OpEvo: 000 O
yihhog Bdokahog Goo wai O itakosg, mol EkTipolicay Puberdc & Evag tov dhio
(& Rodin fi0ehe vit avtahiaker tov Kogud tou pe tv Ricuse tod Rosso) elval 4w
amd 1 yopotuevn aicnen tiig plong, tiig olviouns kai eDTUYIGPEVTS TEPLOdOL

1. Divisionismo
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1 épnpeociovionikils Loypugikiis xui polovit Eexwvolv dmd Sapopetikois
rolitiotikolg oynuatiopols, Qravouy of pid xkamola kovdTnTe ADSEmY.

‘0O Rodin pg apetnpla tov Muiganh “Ayyeho, nol tov Oewpolice oiv wtov
redgvtaio v yothikdve oxomeve droun mpds Tty fpoikh dyeipatorolia xai
10 gupfoio. 'O Rosso pé dgetnpie tov hopPapdikd kowevikd Pepropd kai tov
atpoopaipikd lovpviopd toll Asovipdo énedimke vi éEapavicel v napado-
cakn hakpion dvipeca otd nhaonkd kei 10 Loypupikd Epyo. Oi mpopnrikoi
apopropoi tou: «timota Sév elvan Dlikd o1d y@por, «biv elpacte napd rayvida
t0l putogy” 10 nupddeiypa vV popedv Tou, moL dagpavilovv THY AvTIKELPEVIKT
PUOIKOTNTA YU vi RETOXOLY pid pop@ikt aveEaptnoia dnicTevta TPOROPELTIKN
o altnud tov y1d o [wnikd ydpo tiig eikdvag, 6ha attd Ba fpolv anfynon otov
Umberto Boccioni (1882 - 1916) xai otig avuiliyels y1a «ouyypoviopds» kai «du-
vapiopor v povTouplotdy,

"0 Boccioni, rob Eexivolios and tiv Eurepia tol Sumpeniopod, dnhadf mdi
amd Eva npofinpa gwtég, kivnong xai cuprinpopencped? 1@y ypopdtov Kai
iy popedy («pour Boccioni la lumiére est un phénoméne capital de la vie moderne»
ypaper & René Jullian otd «Le Futurisme et la Peinture Italiennes, Paris, 1966)',
rigteve 611 & Rosso elvan «d povabikdg yhiming nob Swcbavinke Ty Suvatétnra
rpofolrils i mhaotikils otd xOpor ohppova pué v dvtiinyn e «dldprelagH
kai i) duvapikiis ouveyxeiag tod mpaypanikod. Of dvuliyeig abtéc tob dnuoup-
yob tob «®ovrovprotikol Miaotikod Avvapiopoin ouvdéovrar pé ti padfipata
tol Bergson otf ZopBoévn.

Tehog mpéner vi Bewpriooupe tig oxéyeig Tob Rosso yia thv OAn odv éEmpe-
KRG onpaciag yid o péllov (fidn 10 «faire oublier la matiére»™ mapovoialeta
oav pd paxpuvi tpoavayyehic tig Guopeng popeiic). 'H émbioEn tov v xata-
AUoEL Td olvopa, mob elye dmpPalie Evag nupudoociarxds kai Empavelakdc Texvi-
Kiopog («il n'y a pas de limite dans la nature, il ne peut y avoir dans une oeuvre. . .
Il n’y a pas d’un cdté la peinture, de I'autre la sculpture»™ mporopetetal anicteu-
W and TOV TWPIVe NPOCAVUTOAMONO, moU SEV MPAYHLTOVEL aavrikeipevay alhd
diapoppaver mepifdiiovia dnhadn ywpoypovikis kuteotdoeig, dmov 1O Pavia-
otkd, 1 «reine de facultés»™ tol Baudelaire, #yxer 6hn v &#hevbepio vi Siahé-
ver Nhikn kai pobous.

"Av ErextaOnxape, iows Drepfoiikd nd th mepiinankétnTe abtod tob d-
Ypappatog tijg olyypovns itahkfis ylunnkic, otd M. Rosso, 10 kavape yuati
10 Epyo tou elvan ) pitpe — propolpe v mobpe — Shov v Kutevbivoeny To
akoiovOnoe Gg td ofpepa N itahikn ylomok.

‘0O Rosso émkupdver 10 téhog tilc rupudociaxiic dyalpuromoiiug xai tod
avlponopoppiopod mob Edeigve wva tiig avikel xatd Tpomo iotopikd, dvaykalo
Kai guetaxivinro. Mé ma Spdon énavaotankn tdco oto sikovoloyikd doo Tau-
TOypova Kai otd tEXVIKO nedio, capdvel 1a dunddia dvapeca ortic sidikiéc kalhi-
TEYVIKES mEployEs, avoiyer 1o dpdpo oty talmon UAng xai ydpov, and Grov Od
npofdlel | via, ki dkopn dortatn dvoxataokevs tol cUpmavioc, pé Gvolytic
Hoppoloyies kal cvoyenikis peé v avlpomivn Omdotacn pag. pokovomt pic
paivoviul pepikes Qopis «hndvlpwreoy.

4

12. Complementarismo

13. («Té @l elvar yud tdv Boccioni Eva Bepeiiand puivopeve tic poviépvag Cofjcr. Tpaper o
Pevi Zovhav otd «' O Povrovpropds wal f Trahaxn Zeypagichi», Tapic, 1966).

14, wwit wavels v Sexvittan th Dhakdn,

I5. «biv imaprovv Gpla ot gban, dév umopei va vaGprovy kal o Eva Epyo. .. Adv Dmapyel
and ™ i mhevpd f Coypapuch, dnd iy GAn f vhunnxne

16, immaginativa, «faciliooa thy iSothrow.
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oty of Emvonoelg kal 1 cuveldnm rapepfolrn tous o Eva texvohoyikd Kai évep-
yNTKd molitioud, mob Evowwbay oav Epunveutéc kal Kutaokevuotés Tov, Sév slyav
peon inidpacn otiv lradia drmg o1 Puosia, tic "Hy. [Molteles tiic "Apspikiic
kol @hhol pé mpotonopeiakés Exdniaoe mo neplopiopéves hha yovipes (CAy-
rhia, TMolwvia, Obyyupia, ToegoohoPaxia, Kpoatia, Povpavia kl.). "Yrijpyav
opmg drior lradol yhimreg olbyypovolr pé tov poutouplopd, mob ywpic vit maip-
vouwv pépog otiv kivnon mpoxmpnoav yid Sikd toug hoyuplacud of dvaloyes
avalntioeg puBuol, oynpankils anhoroinens tilc mpuypatIKGTNTAS, GUPRAN-
popatiopold popeiis kai yopov, dvayrigov xai utdg, dyxav lenikdv Kai dpvn-
UK@V pE npobfolg Gf PepIKEs REPINTOOEL REPIOCOTEPO UPYITEKTOVIKES Rapi
npoypatikd dyaipatonotias.

"Amd tolg yAintes altolg Ba dvagépoups tov Duilio Cambelloti (1876 - 1960)
mou and 1o 1910 pé o dvaylvpo “Addoya of masaiia (six. XI) npayputonoince
pia gikdva duvopikfi Evotnrag thv dmoia pmopolpe vi Pewphooups mpopou-
ToupoTikY dv okegrobpe tov Kivnmiopd ol Balla kai 1ol Boccioni® xai tov Ro-
berto Melli (1885-1958) 6 omoiog and 1o 1913 perd ) perétn tob Medardo Rosso
Kai v yvopipia v govtovpionikéy avelntioeny, Edwoe ta ondvia yhumtd
tilg "Ebwvikiig Mvakobikng tijs Moviépvag TExvng tiic Popunc, dniod ta yaixkiva
Kvola pué patoo xaxélo (eix. XI1) kai "H yvraixa pov (six. X1 kai tiv HHooowro-
yoagia Toi Vincenzo Costantini of métpa: Epyu «fEmpenxfic npwtotorias kai 5i-
vapng, ota dnola nétuge wa Spuon ypwpatiki, nod of khipake xai Evracn dév
Exer v Gpow tnge. (G. L. Ragghianti).

Agv B4 mpéner va Eeydoouvps kai Eva ddoxkaho tob EZuvpPoiiopod ki tob
1tahixoD liberty: tov Leonardo Bistolfi, (1859 - 1933) ro doxknoe i aEroonpeio-
) éxidpaon axdpn kai otov A, Martini. Oi tohunpés GAANYOPIKES HETUNOPYPHTELS
tou, O Aoupiviopds Tou 6 ikavdg vic metuyaivel md peyahn mowiiia éviundosov
kel 1o duvatd aiobnud tov tig évepyeiog o Evraon, otadnkav KaTaKTHGES pE-
yakng onovdmdtnrag, mob dvofav othiv itehikh yhurnikh éravactatikég Suva-
totnteg napépPaong otiv A (sik. XIV).

‘O mpdrog maykdomos ndlepos Siikoye TV Enavectatiky SpuotnpéTniu
ol Qoutovpropod Snwg xai tdv avelapintov dvavemtdv, propobps vi mobpe,
nodig eixe dpyioer. "AlLd Sév frav & mdlepos | povadien aitia thc Aiyne tong
1ol govtovpiopol otiv ltekia: ovvifulav ki N Empovi tiig Khaookfic mapd-
doong, f| tdon yid 10 andluro, mov ketéhnie va neplopioe of pud «hapnpy aro-
uovwan» peyaho pépog thg téxvng kaldg xai tiig olyypovng itahikilc hoyorte-
pviag, 10 avBpomonkd aicnua tod «pérpoun, mol xpatolioe tolg italois Kak-
ATEYVEG paKpud Grod Tog T Kpavyahéous vewmtepiopols, pé o vi tobe meifel
071 Kl td md yvijow aitipota dvavémong katadfyouy va Eerécouy otiv napu-
doEotnta kai tiv albmpesia, drov | dEia tiig moinong, 7 ixevétnTd e v wi-
Aaer ool GavBponovs, B kiviveve vi yabei.

Xwpig va apviobvral EKEivol THY ypnoipdtnta v dviiakadnpaikdy Béoemv,
rou [nroloav vd dvavedoouy tHv kovhtoupa, tig fifehav dpwg v Exovv civiopn
Suapkela oav molepikd yeyovota dpvnTikaG, ta omola mpémret v Sokipalelg ald
Kai and T onola va aropaxpivecm yphyopa. Movo peta o Seltepo Taykdopio
ROAEO, REpIOCOTEPO petd tO 1950 xai idwitepe ebrd ta tedevtaia ypovia, 1o
pabnpe tol youtoupiopol (kai Gotepa tfic Art Nouveau)® Edwoe tolc Kaproic
tou. To dwmotdvoupe of pepikoi yAlmteg tic yewidc tod pecombhepov, o
Tolg Mo yvwotolg Kai tols md wpoikiopivous, rov Bewpolv dpynyols tov Boc-
cioni kai tov Balla, aAla mave and dha pelétnoav xai dvavémoav mpotéTuRa

——

21. Néou gt
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Tig mpoypuppatikes Begeig tdv «Manifestin Kai otd Epya K1 dnd dAlovs yAumteg
md vEoug, mou pumdpecav v ouviAdafouv mEpa axd tig Empuavelakés Oyeg tob
youotou, v Pabewd dinbeie 1ol dxpoiov popavuopol ol Siyaspivou yud Ka-
votopies kai fotikotnta.

‘H onpacia tol apyaiopod tod Modigliani xai tod Arturo Marini

"H mpivin kai obvropn dpactnpiotnta tod Amedeo Modigliani (1884 - 1920)
ot yAurntukn tijc métpug oto [lapior kovid otov Brancusi, and 1o 1911-12
(6rwg damodeikvietal ard tOv Katdhoyo tob Salon d’Automne tol 1912, 6mov
Swafalovpe «Modiglhiani, No 1211 - 1217, tétes, ensemble décoratifs £we to6 1914
now gpovohoyolviar ol «Napvdardecr (P, abtiy ™) repipnun tob Moveosiou tijg
Méag "Yoprng, eik. 15) Eueive Eva @uivopevo dROpOVOUEVD, LHpic RACSTIKT Ev-
doydpa kai yopis cuvirewa. Of itakoi v yvopioay poviye pepikd ypovia petd
Tov Bavaro tol Kahlitéyvn.

[nyég tijg yAumnkiis tov elvan dhopdvepe ol «rnpwtdyovolr Kai kKdtw amd
pil térona Enkéta eiyav telivounfel tote adapopa téoo ol yAumtes thg art négre
ooo kai ol EEmpenikd kadliepynpuévol ddaokaion thig yorbkfic téyvne ol Sékatou
tétaprov aitdva. Ol nopadextés oyfoalg avipeou otig Kapuindes, sidikd, xai v
vivntikn tod Tino di Camaino, inéfakav otov Jean Cassou v netoynuévn dia-
THmmon «grice siennoise»® gdv yupukimpronikd tijc kabapornrag kai tig pev-
ordétnTag TGV REpLYpappudtey 6Ang tig poviihwavikils téxvng, Otav ékeivog O&-
LTNKE v ypayer yud plc 10 slocayoyikd onpeiopa g wivadpomxiicr 1ob Movti-
Atve otijy 6n Quadriennale d’Arte tic Pounc. (rppi. J. Cassou - E. Carli, «Mo-
dighani», Popn, 1952).

Agv mpénel dpeg v mupayvapilovps kai ) mbavi cuvavinon 1ot Movoidaw
pE TV tExv Tl apxaiag Alyintou otd Aobfpo, ij v téxvn tic Méong "Avurto-
Lfig kai thc "Agiog otid Moveeia Guimet-Cernuschi xail pé Tic GppIKaviKes pAoKES
Kol Tig popgikéc Swatumdoelg, mol mpaypdtmcay and abtéc & Mkacsd xai oi
Kufoteg, map’ 6ho mol Eyxel Pucika Sikio 6 Langui (oto £pyo mol dvapépape)
otav ypaper én dv & Modigliani «a fait quelques concessions 4 Picasso et & Bran-
cusi, celles-ci sont sans importance. .. Nul plus que lui n’a absorbé et sublimé
I'influence de la sculpture négres®.

'O Modigliani and Eva Bubi aitype va prioel otig idieg tig pileg g avipao-
mvng Lwflc pe v arlomoinon xai v Eémpnkuvon oto lwvaxeio Kegdie tob
Movogiov Movtépvag TExwne tod lMupiowod 1) o1d dilo pé v andropn xoata-
tour) ol Victoria and Albert Museum 1ol Aoviivou, katdpbnoe vi petapopphoe
™ dudyuTn Kai Aentn xalmobnoic ol dpyoiopod kei ol éfwtiopol of ud véa
avakinon tig npotapnikiic avlpomis. "Arnd v drnoyn avth Ba propolce vi
Exel avoiEer tov dpopo otodv "ApbBpoipo Maprtiwvi, dv 8&v elye peiver oyedov 6L0-
eAe dyvwotog o £ulic oav yAbrntng polovott kai & Maptivi giye éxDéoer otd
id1o Salon d’Automne toD 1912 kovri otov Movudidve.

O "Apbpolpo Maptivi (1889 - 1949) kuplapysl replocotepo and va 18-
tapto tod aidva oty oknvi Tiig itahikiic yAuntikilg kai cuvevidvel o pid mvey-
patikn Kai otolioTikn EvotnTa pud rodlardotnte SlwepopeTikdy Kai oyedov davn-

22, ameve{ikn papnm.

23, wifygrL wivel pEpIKES mapaywpnoog ooy Mkoeood xai otdv Mrpavoldl sivin yopic onpu-
oig. . . Kavivag meprocidtepo and xelvov dév Eyo dpopowboct kai dév Eym EEuvybon thy fmi-
opaon T vEypikng ylumTieige.
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putikdyv tpogavatoliopdy. Togo otevi kui Spaputiei elvan f| Eragn tou ME THY
EMOYN TOU.

Metd tov oupfoliopd xai tig épneipieg tig apetnpiag tou, tol dhoxkAfpwos
at0 Movayo otd épyactipio tob Hildebrand, & Maptivi minoiaoe tov Poutoum-
guo, dhia yid Liyo Suaotnpe koi pé pa EEnpeociovicnix Suabeon, yud v omola
i Eykataieiyel ypiyopa tig tdoeig tiig dnooivleanc. (Eix. XVIII). "Axd tiv dva-
kaivyn 1ol Aovpuviopod tol Rosso mol Bd tob éunvedcel o aicOnua tob dve-
RTUYPEVOL JOpou Kai dnd thv émagi) pé tols «npwtdyovoucr amnd THv omoia Oa
dievpivel v igtopikn tov dpaon kai O aroxtiaos pia duvat aicbnen tic
Opopgidg & Maptivi mepva otiv peyakn ayahpatonoia. Mpobeoi tou elvar vi
ddoel aképan v aSionpénewa tob avlpamou xai THY PUVTASTIKY (o1 Thv pu-
Bov. Metd and tiv dduvnph Swricwwon tiig kpione tob avliporopopmopoi
Kai iy dpgiforic yid 1o eylumnikh vexpl yidooa» (slye Tpayer 1o 43 Eva
fifdio pé alrov tov titho) rpoympel dpofa yid vi grice oty anolutdtnra tiic
Hoppiic otd teAsutaia Tou Epya, Gmov Kutaplaokel mahl pé EE@IpETIKN £0Qpi-
dewe v miomn tov otov dvlpono kuai tov RoOATIOND.

e tov Maptivi 8 rel & Langui (op. cit.) «Les sculptures révélent un esprit
moderne, tourmenté qui, s’attaquant aux problémes actuels de la sculpture et aidé
par sa puissante imagination cherche 4 dépasser la grande tradition historigue. . .
Par son travail inégal, mais remarquable dans ses grands moments, il se place
a la pointe de plusieures experiences plastiques qui succédérent, en Italie, au
Futurisme»®,

Mpokeitun y1a a droyn repudexty oty mUKVOTNIA Tne, Mol Qaivetal
Opwmg 611 dév bnokoyilel dpretd kahd katd TAY yvoun HUS TRV HOVOSTRaVTY dv-
Bpomotkn niom tol yhintn, dvapese otig 1ooeg Siagopetikic xai emkivbuveg do-
Kipaoieg kal tiv Aapnpi) tov £260EN. Kata thv ropeia tou kutdploos vi arnop-
POPNaEL AvopoiEg sikovoypagikis DroPoiic kal vi tic pépel of vEEG SLATUNMMOELS,
1000 mpdg v dvafiven tijg dpyaiag pvnpeekiyg ninpotntag (Seiypa & “Aawros
fdg tob 26, cik. XIX, danddeln rijg eEmpenkiis ikavétnrag 1ol Maptivi va
kpatdt otabepd v dyoipatomoiia otd mhaicw tiig xebapiic nmAacTikiic) Goo
Kai mpog v Tohun g Pusuvionikiic dpvnone kade rRupadoong.

M™ altd 16 vonpa mpérer va Sobpe ) lovaixa wod xolvpnd xdre dxo T
Erupdvera Tob vegod, tob 1941 (gik. XX) érov 10 wiyaiper yivetra, omwe 10 fleke
& Maptivi, «yluntikis. Makpod 631 pévo anod ™ pnTopkn alld kui and i S
it iotopikd Pubpate yiverar wotpfolo i auetefinmne kai alotpic nayko-
oulag Evipyeluge, «katapacn mdc pubiciic EpmioToolvnG otig uidvies poppis
tijg Cwiig» (F. Russoli otiv napovsiaony tijg davadpopkiis Exbeong tob A. Maptin
ot} 32n Biennale tfig Bevetiag 1o 1964). To Epyo tob Mapriwi urnopolpe Wi 1o
rorofletiicovpe oty B ypappi pé alté tob Movuhavi axpifde 11 abth v
avakmnen g npwtapyikiic avlpwmic,

Kovia oto Epyo 1ol A. Martini rnpénel va avugépovps xai ] AvyooTn yAu-
nukn tob Mario Sironi (1885 - 1961), nov, érme eival yvooto, elye apepwbei
apyikd oty Loypupukh) kai 1o oyébo, pé yepektnpionki uia avatnpn £Enpec-
sovionki Enpomta tiig sikdvag kai pud popaiée Thactiki aionon, aiha eiys
kai ESaipening yupioputa dyeipatonowod. "Onec gaiveral atig «Napvdardecr xai

24, wtd yAURTd TOU AmOKEAURTOUY Eva poviEpvo avelpe, Pacaviopévoe, 1 omolo, PonBnuivo
KL ard T Suvatn tou paviasia [nrael, otiv avripetomon v topiviy tpoflnpdtoy g yAu-
RTklc, vie Serepaoet THY peyaln istopikn mapaboon. . . M tiv dvioh tov Soukeld. aEudioyn
Opwe oTic pEYaiEC TN onypes, tonoleteitan ot Kopuen molidy mhaoTikiv Epureipiiiv, mol:
dladtymrav oriv lrakic v Povroupropds.
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T pvnpelaka avayivpa (eik. XXI) aioBavinke depévn ateva tiv apritektovikn
rettovpyia Toug pé t6 mempopévo Tiig pEYAANS YAurTikfig, mol Eykepmalel v
ok avdpeia xai ) Sdvapn g va dnpuouvprel ol pifous kai tolg fpwes
(@n” 6mov xai N «atmosphére de légende moderne»® yid thv onola wkder pé dm-
royia & Langui). "O Sironi, 6mwg kai 6 Martini otabnke ikavdg vi dvilioe and
v mapddoon, yopis eofo kai ywpic prlolonkis altapéokess pé nictn oy
rpaypatikdtnta v aEidv, mapa tig augifolies, i avngodinieg xai v tpa-
YIKT EuRElpia Tou and ovALOYIKES KUl RPOCORIKES GUPPOPES.

H itahiki T.:‘-LIII'[‘I:lF.f[ oijpepa otig uagopeg karevbivasig g Kai
i évotnra tol mpofinpatic tng

"And tov A, Martini SubdyTneay apyika, 6hol, propolpe v mobpe, ol peyu-
Autepor yAOmteg, mol EpavioTnkay petd dard éxeivov: and tov Ciacomo Manzi
ato Marino Marini, and tov Pericle Fazzini otdv Emilio Greco, and tov A. Fabri
otd L. Minguzzi, k1 drnd tov F. Crocetti otdov M. Mascherini. Tpijyopu, dpws, Bpii-
kav &An v ibwaitepn dtopikf tous éxppacniki abtovopia.

‘O Martini tolg Edeile tov dpopo tfig ainberag, tolg Unéderie TOV Tpomo pé
tov Omoio Ba propodoav vi cuvdigouy Kai mdl Thv yAurnkn kai v Kowvevia:
elte pé 10 vi ovveyioouy ma eixovioTikéTnTa Koppatiaopévy BEPoa Kal péxp
TOU VO QuiveTal pepKES popig odv T Asiyava £vog vexpol rmoliticpob, £lte pé
0 vt mapapepilovy Thv dreikdvion aila v Exppilovv datdoo pd Sy yalivia
tomg K1 ExBpiei oxéon pé o) elon, pé tig kowvevikeg dopés kai pé pic toie iBlouve.

‘O Maprivi Edwoe Eva goTevd Kai toditipo rapadaiypa ol cuykepacpod tiig
apecng avrilnyng toco tfic hapmepfic ouykpdtnong, dniadn g Exepo-
oukfig eikdvag oo xai 1ijg poppikiis avebaprnoiag and 1 dnapktd, yeyovdg nol
diver ot yhurukn tiv alle avrkeipévou pé Sikd tov popgoloyiki kpLTipa.
‘O ouykepaopds abtds gaivetar 611 elven xai O tomkdc xai otabepdc yapaxti-
pag tijg obyypovng itahkfic yivrnkfic, mépa and v rollarldtnta tdv dva-
Cntioewy tol kabe kadlitéyvn kai tic ouxvd ktuantés Swupopds tdv dmotele-
ONATWV TOUG.

"H yhuntikn, mol 6 Martini elye yopaxtnpice «vekpn yhdooa» d&v pmopoi-
o& vie mebaver. "Anevavriag pé tov dpopo mol dvoile akpifdc avtdg kai pi toug
retuyNuévors Saloyiopois 1ol Rosso xai t@v gouvtoupiotdv yid 10 xdpo-ghc
N iradakh yhorukn Eavayevwifnke of onpeio vio kepdicel ofipepa thv Siebvi
avayviopion.

Kai gite avrdel dkopn and 16 peydho Cwvravd motam tig iotopiag pé dlo
o Bapog g kprnkils g (kai ot katedBuvan abth BG dvagépoupe kai i yAu-
nukn tol Giorgio de Chirico pé v gipoviky xai Ohpévn puloypagia kai ta
fupakTnpotikd and «haixd pustiplor droe Eheve & Koxktd: Pi. six. X XID elte k-
PBe tig yépupeg pé 16 napehfov xai pig Sivel dvrifeta thv pavepn kai oropakTikg
eikdva Evds mapdvios kotadikaopévou vi yaoer o péhlov, 10 mpdPinpa thic
itwhikfie yAvmukfig elvan navia & Gvlpmmog. "Axkéun kol Stav dxolovlel i
TempeTpikn poppn 1) Eexvit and tov pnyavikd kai teyvikd koopo, §j karePaiver
ot Eowtepikd tijg UAng, nud va yiver moinon 1ol tlikod, §j Siver popen ot Pia
kol v appiofininen Eerepucpivav kowvovik®dy dopdv, mol d&v elvan mda dve-
KTEG,

25, dampdopaipa thg olyypovne rapadoons.
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Béfawa avtn \ Exbeon mpénel vi éxtipndel péou oti dpra o ths Paler 1o
bhiko g, mol elven mépa amd Aiyeg EEmpéosic, aAkdg. Altd pidc Eyen Dmo-
rpedoel vi apvnBolpe ma 6héxhnpn miépuya tiig itodikiic YAURTIKTC, moAD £v-
dapepovaa, oL d&v ypnowwonoel mid ToOv rahko i tov perayeipileta povo o
TOAD oRaViEs mepunTdoels kai mepiapfiaver ovopata maykdopa oiuepa yvooTi,
onws 1ol A. Cascella xai tob P. Cascella, noi oxaliCouy oxedov anoxhelotikd T
rETpa Kai 10 pappapo. (eik. XX xai XXIV),

AdLG poda talta yud vi pi peivel pé xodha yaopata avtiy /| clvioun ém-
axonnon g abyxpovng itahikils yhuntikiic 0 avapEpoupe 10 Epyo pepikdv and
ToUS peyahliepovg kudhitéyves, mol amépuyay oxdmpa DAk Dewpnpéve katd
rapadoon mo shyevikd, 6nwe 6 yuhkos xai o pappapo, yud va relpapatiotoiy
kable duvatdmnta i nhaotikic, 1| dnola elys prace ot opra 1ol «Bavitou tijg
yhorntkiiss xabig ™y siye éxbardost & A. Martini. i} o1 1€hog tob avlpwmopop-
Propod, kupiapyov and puietnpides ot reployh Thc gikovioTikfig mhooTikiig
EKppaans.

Me v Evvora dxpiPég tiig dvikavorointng kui adiaxonne EEEpElvNGNG pop-
@V, DAKGV kai TexVIKdv, 6 tholtog 1@V dvelnticenmy tob Lucio Fontana (1899 -
1968) mapupéver EkmAnknkds xai Katd K@rowo pono Unoderypankds. Kai aitd
1000 yid 10 drpoPlento 1@V Katevdivosdy tou mob Tic Emediwie pé ua poviaoio
adEopevtn Kai ouyvi SlapunioTiKy tiis Pubeilic SrapopenikdéTnrag tijg oiyyrpovne
avlphrivng kataotaong dvagopikd pé 1o rpdogato napekbov, doo kai yia )
hapnpt) idopuie tdv droteleapdtov, mol roAAES @opic EavaPpiikav dand Spo-
HovS puivopevikd adiEiodous kai dpnpnpévous Ty puokt ainbewa mol & xakia-
TEXVNG Ede1yve oh vi fifeke vi oPioel Eviehds ard Thv agpaipa Tiv Sagepdviay
tou. Ta npéra aenpnpévae yhurta tod Fontana dand owbepévies PEpyeg, mol dxo-
Lovboliv mna mepiodo pupaiéac gixoviotikfig mhactikilc EMNPEACPEVIS Gnd TOV
Martini gpovoloyobvrar and 1o 1930, "And téte kai Uotepu Evag ayymdne xai
EKpNKTIRGS EEmpeociovionds, mol dvafivoe and v Eravacovéesn pé TR yiu-
rukf ol Mrapok (kai tijg apyitextovikils tob Borromini érniong, kaAvtepa Ba
Afyape 1@v Emydvov tou, moL cuppovoboay otd Vi newbapyodv Kui vi thaotiko-
mOODV Tig KaTaOKEVES ToUg) TOV Egepe otd Ouvpdoia mhakidia of yoyo yult Thv
Mépra rob Kabedpikol Naob toli Mikdavou, mou aruydg dév mpaypatonoBnxay.
(Eix. XXVI). ;

Tov EEmpeasioviopd aitd Swdéytnrav xai akorovbnoav kabe eidog ém-
vofigelg: yhurtd ypopatctd of yoyo, TOPEVTO, TEPUKOTTO, KEpupelkd xai oi-
OepO, mOU Katéhnyav vi yivouy onpela apetnpiog yui ndvia vieg rupepfaceig pé
toakiopata, punidhpata, topés kai Satphoeig tob Dhikod, of dotdPela draTd-
revsta drd v dywvia tov nid 16 ydpo-pids. Hoav napepfacelg, rov tic Hén-
yoboe N exdbapn ouveidnon éy dnaoddoln, pdriov Conikh kai yapoipevn,
TS TE VNG mob kuplapyel otdv aidva il Texvikic Kai Tob grenonkod yopoktipa
S épmewpiag kai tijg yvdone. "O Fontana, HE TRV TPOYPAPPATIKY TOU «EVILUETH-
mon tob yopous®™ mob @rdvel otic duvapikonhaotikés oo t@v Govtou-
piotdv kai tob Balla ihwitepa, xai éniong otic dpyic tob npofinpatos tol patd
toll Medardo Rosso, 0d apioe micn tou Tig avioyupes, 1hpa md, dakpiceg ava-
Heou 010 Epyo tiig dpyitextovikiic kai thc Lwypapikiic § s yhurnkiig yid wa
epunveia tob ydpov, mod Bi propoloaps vi molpe 611 dév ouviéetal ME TRV ¥hiv
Opaon @idd pé TAY dotpukn, Ma ma Epevva Tod Ppwtds odv ds fphpepnc,
dotapdtnre petaPinriic, brofoliic Kai yull a émpoln tol onpeiov, moi Ba

— e ——

26. «Spasalismor.
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dnitvel arokieionike T Jonkn mepovcsice tod aviponov, pud ropovoic aipmy-
KTN amd ™ otoyswkn Pia tig yewpovopiag kai tiig kpavyiis: tol aviponov
rob yivera BapPapos and Umepfoiiy mokimiopol (six. XXVI).

"And v sikovioTikn dnpovpyia Ba nepacel oty agaipeon xai o Leoncillo
{Leoncillo Leonardi, 1915 - 1969), énuovpydg apyixd kepopeikdv pE EIKOVIGTL-
ki Qépate Gnoeg kol SOKOCUNTIKGE, ME FTURNTOUS ¥POMUATIONOLS OE TOVOug £E-
rpesolovioTikols Kol duvatd dvnfetikolg, mod twpudlovy of d svdudkpion
tEYVIKT] yvhon pé ipos; Aaikétpomo, il Eviogupévn and pd EKAEKTR Kai wKd-
TOTE EvopupaTikl @aviacia, omws oty évivneocwekn “Adsapae tob 1939 (eix.
XXVIID. "Apydrepu Bd Emvofiosr devipopoppo eidmia, xoppols, oyedov, £vog
RETPWHEVOL daoouvs, Eﬂulz:pavu oé wupnltﬂﬂ (e mepropiopéva 1@ Y poOPATE GTO
1eukd, otd yrpilo kai otd padpo) p’ Eva tétolo cefoopd otd GAIKS, Mol Da Tov
eépeL otd Gpra ayedov tob dpopeov, yopig vi yavel timota and tig £LeyelokEg Tou
tacelg kai v ikavotnte diahdyov tov pé tov onpepivo dvlporo (sik. XXIX).

"0 Ettore Colla (1899 - 1969), & ma dnify épyacia cuwvapuoidynons, mou bu-
piler tov lotopikd vraviaiopd, Bd cvvdvaoer dvrikeipeva and oidepo, Koppdtia
and pnyroaves, loppéve Kataloma and Td £pyootdcia Yid Vi T4 METUUOPPEHGCEL
of TPOMME Kal PNYavigpols — RPOCORIKOTITES pé peTapuoikég EmdbEelg dand
i kAion tov mpodg 1O aiviypo, TV sipwveia Kal T owonn, ol Kavel pepkoic
nehetnTég v tov falovv kovid ot «petapuoiky tdv adeipdv Giorgio de Chirico
kai Alberto Savinio. "And abri) tiv droyn npéne va EEetactel O capuipeTiopdgn®
1ob Colla yia va gavel 1 appiloyn eikovoloyiki tov afia, mob and Ty pd nievpd
porabel va ypnowporosi ta «trouvailles»® tod pnyovikol kéopov pé Tpomo dw-
oKe0uoTIKO KL lowg Kai pé pd taon cgovepyacia; ki amd v GAln toviler v
kpLoikny tov Sudbeon anévavn ot teyvokpatio (eik. XXX kai XXXI).

"Eyive Ldyos, mpiv Alyo, vid v mollaridtnTe kai TV AvopoloyEvela Tdv
apowidve tol rRepleyopévou tiic abyypovng tExvne.  Etol otic nelpapatikés ava-
Intioelg tol Fontana f| o1d¢ viaviaioTKO-PETAQUOIKD TposOVATOAONO TOU
Colla £pyeran avnipétwnn § axpifse xai 0 Aaprpny poppikn xabopdnia tijg
yviornnkiig 1ol Alberto Viani (yevvnuévou 1o 1906), Evdg xalAitExvn moU TPOTIHAEL
10 pappopo ocav DKo Emdektikd yid T Aeie Eémpdveia mod émdwkel pa Gpaony
veoavipomonkn koi oyebdv veoxhaomen Bd Aéyaps, yopis o) vootalyia tob
raiioD. "Ag dolpe TV pvnuelaki xai yoinvia Kapvdrda tob 1952 ot Galleria
Internazionale d’Arte Moderna tijg Bavanu; (eix. XXXII). Ztiv xutauﬂw-:m tiig
YEOMUETPIKTG adaTnpdTnTUg MG ntﬁpb‘mg 4[4 IﬂTﬂleﬁ-‘; nﬂmtunupsmg bt 1
Kapuanda sivar Evac yovaikeios xoppdsg, petapoppopévos and Eva drabipioto
veomlatwvikd ideakiopd, aild kai dovolpevog amd i afipn cefovahikdinta
Kol napmxsl kai Eavadiver pud AemTn .?-,u*mpmj.l.sun guykivnon. ﬁupmpxnuﬁvn
Gpemg dnd gl Bewpnrikh) dndoraon pé ardypwon pehayyolixkn. MEé v pe-
Awdikn avartoln thv mepypappdrov kai v kobopdtnta tdv Em{puvslf-w 0
Viani piic Eavayvpilel pé véo 1pomo otic mo QMuopives Kai OAODUmES poppic Tod
A. Canova,

‘0 Viani éppavifeta £66 pt: E‘.p]"u ot onlPopivo prpotivilo, rol Bitouv m:u
Alvouy TH np:&ﬂlnpu ol l.pmm peE Tpono avaioyo pE 1O p.:ipuuﬁﬂ

"Anrd v ExBean albth arovewdlovy dviifiera 6 Leoncillo, 6 Ettore Colla kai
kot nohooteporl yhimteg 1 xal véor axopn, ol droiol, Srwg eindbnke Aiyo mpon-
YOUMEVE, £Y0UV GMOMUKPUVEL TOV YaAKO Gmd 1d mAactikd Sa@Eépovid Tovs, ouv

27, astrattiismon.
28, CEUpT T,
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UAIKO xatd rupddoon celyevikdr. ADTo Siv Epmodiler — motelovpe — T yhurta
roU mopovoalovian va elvar @pketd mhnpogoplaxd i Tig RPOCHRIKGTNTES Kai
Tig ibEeg, mob kavouv T olyrpovn itakixi yhonnikn toéco Lwvrav kai @S yid
ExTipman. Mig goiveta 811 avrimpocwneiovy kahd v itadikf cupfol oty
Srapdppacn 1ol Siaypappatos toli ToATIGHOD pag. “Eva Suaypappa yepdto dpyn
Kai ayyodn Epwrnponkd alla kai dovvibiota rontevnkd oty dvalitnon v
CUOTATIKGY apydv évdg véov avBpomopol dvipesa otiv avopein atfnon tijg
npoodou kai oty dion tol dropov, mob Exel pracel Ki oAhag otd onueio va £mi-
kel pe Spapatikoic dpovg 1o npoPinua tic idac tijg EmPinang ol avbpidrov.

POPTOYNATO MIEAAONZI

Mertagpaon: "Apiotéug Paily



ELENCO DELLE OPERE
KATAAOTOL TQN EPTQN

"0 Kardioyog dxolovlei, dao elvar do-
vatd, THY iotooex aetod xal atic dvo xa-
revlivaes, Ty elkovionikn xai thy av-
elkoviKl) mov diaympilovrar yua oagpé-
ateon) alnpopdon o).

"Oga pya onuadedorrar u’ fra + dnet-
xovilovrar xal atov xardloyo.

"Orav dév dvagéoerar idoxrijne fvie
Foyov, alTo dvijxer arov xallivéyv.

MEDARDO ROSS50
(Torino, 1858 - Milano, 1928)

L'elenco segue, fin dove é possibile, U ordine
storico nei due orientamenti — il figura-
tivo ¢ i/ non figurativo — gqui distinti
per chiarezza di informazione.

Le opere precedute da un + sono ripro-
dotte nel presente catalogo.

Quando di un’opera non ¢ indicata la
proprietd, si intende che essa appartiene
all’ Artista.

+ Ecce puer, 1906 (bronzo), h. cm. 46

Museo d'Arte Moderna, Venezia

UMBERTO BOCCIONI

alabria, - Ve

1916) ry/ E/“'"L\.-

2« Swiluppo di una bottiglia nello spazio, "AvartvEn g provkdiag oo y@dpo,

1912 (bronzo), h. em. 38
Coll. (Flamni Maitioli, Milana

GIACOMO BALLA

+ Linee-forza del pugno di Boccioni, T pappis-8ivapn tiig ypobidic tob Boccioni,
1915 (realizzazione del 1968 in rame verniciato di rosso),

@rrinu. 1871 - Roma, 1959)

cm, 80,5x75,5%25,5
Crallerta “ L' Obelisce”, Roma

ARTURO MARTINI
Teviso, 1889 - Milano, 1947)

d'Arte Moderna, Venezia

usen ' Arte Moderna, Venerzia

FRANCESCO MESSINA

inguaglossa, Catania, 1900 - vive a Milano)
Danzatrice, Xopeitpra, 1970 (bronzo), h. cm. 35
+ Danzatrice, Xopeitpra, 1970 (bronzo), h. cm. 32

Il centometrista, "0 Spopéag tiv 100 pérpwv, 1935 (bronzo), h. cm. 39

+ Donna sulla sabbia, Tuvaixa otiv dupo, 1944 (bronzo), cm. 70x45
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MARINO MARINI

istoia, 1901 - vive a Milano)
Testa d'womo, "Avdpixd kegdair, c. 1935 (bronzo), h. em. 35
wdileria Commumale d' Arte Moderna, Roma
+ Ritraito del pittore Carlo Carrd, Npooswnoypapia tod Lwypagov Carlo Carra,

1947 (bronzo), h. em. 23
Museo Civico * Revollella”, Triesie

GIACOMO MANZU’

rgamo, 1908 - vive in Ardea, Roma)

Testa di giovane donna, Kegpdhy véag yovaikag, 1941 (bronzo), h. cm. 25
Crallgfia Comunale d' Arte Modena, Roma

+ Bambino con I"anatra, Madi pé nama, ant, 1948 (bronzo), h. cm. 44,5
eo Crvico " Revoltella”, Trieste

MARCELLO MASCHERINI
(Udine, 1906 - vive a Trieste)

Figura jonica, "lovikn eixova, 1964 (bronzo), h. em. 50
+ Core, Xopikd, 1968 ( bronzo), h. cm. 50

LUIGI BROGGINI
(Ciutiglio, Varese, 1908 - vive a Milano)

Ragazza seduta, Kopitoy kabiopévo, 1957 (bronzo), h. em. 34.5
+ Donna di R., Tuvaixa tob R., 1968 (bronzo), h. em. 53

OSCAR GALLO

enezia, 1909 - vive a Firenze)

+ Nudino seduto, Kabotd yopvd, 1970 (bronzo), h. ecm. 25
Nudino disteso, Sardopévo youvd, 1962 (bronzo), cm. 39x12

PERICLE FAZZINI

gttammare, Ascoli Piceno, 1913 - vive a Roma)
¢ Donna che si asciuga, Tovaika mol oxovriletm, 1973 (bronzo patinato),
cm. 120x40
@ Cavalline, "Adoyaxi, 1973 (bronzo patinato), cm. 39x27

EMILIO GRECO
f ania, 1913 - vive a Roma)
o Testa d’uomo, "AvBpixd xepdhi, 1968 (bronzo), cm. 285x21,5x19
Eiko, 1968 (bronzo), cm. 39 x 42 » 33

VENANZO CROCETTI

iulianova, Teramo, 1913 - vive a Roma)

+ Cavallo e cavaliere n. 1, "Aloyo xai xaPadapng ap. 1. 1972 (bronzo),
cm, 39x35
Cavallo ¢ cavaliere n. 2, "Aloyo xai xafurapng dap. 2, 1972 (bronzo),
cm. 40x37

GIUSEPPE MAZZULLO

(Ceaniti, Messina, 1913 - vive a Roma)
( + Gallo ferito, Nhnyopévos yarog, 1969 (bronzo), cm. 73 = 65 = 35
Datt. Giuseppe Macri, Roma o
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MIRKO (Mirko BASALDELLA)

wline, 1910 - Cambridge, Mass., USA, 1969)
Stele, Ztijdeg, 1953 (bronzo), h. cm. 48,5
Sgnora Serena Basaldella, Roma

+ Il cantastorie, 'O TpoPadoipog, 1962 (bronzo), h. cm. 50,5
. Eredi Basaldella, Roma

IANO MINGUZZI

Bblogna, 1911 - vive a Milano)

Usmo con gallo, “Avépug pé netewvd, 1954-1972 (bronzo), h. em. 60
+ Guerriero, Mokegmotng, 1971 (bronzo), em. 50 % 33

AGENORE FABBRI

arba, Pistoia, 1911 - vive a Milano)
29/ + Personaggio, Mpoowmrdtnra, 1968 (ferro stagnato), cm. 96 2]
Il pane, To wopi, 1970 (ferro stagnato), cm. 60 = 32

MARIO NEGRI

Lirano, Sondrio, 1916 - vive a Milano)
Pilastro bifronte, Mapaotatng pé dbo Syeig, 1972 (bronzo),
cm. 45 x 37x18
+ [l vecchio re {omaggio all’ Antelami), "O yepoPaciliic (mpoogopd otov
Antelami), 1973 (bronzo), cm. 56 % 25« 36

VITTORIO TAVERNARI

djlano, 1919 - vive a Varese)

Frguretta, Mixpny popeny, 1956 (bronzo), cm. 4912 %13
+ Due figurette, Abo pxpic popeéc, 1959 (bronzo), cm. 48x 12 %9

AUGUSTO PEREZ
(Messina, 1929 - vive a Napoli)
*"T 5« Studio per il piccolo Centaurs, Imovdi) yia uikpd Kéviaupo, | bronzo),

J cm. 54 %43 x 35
Calleria « [l Fanle di Spade », Roma

!
L

ALIK CAVALIERE

a, 1926 - vive a Milano)
36 W la liberta, Zijtw | £hevbepia, 1968 (bronzo, ferro, un libretto),
cm. 51,5 50 x 35
37

+ Le ciliegie di Vignola, Ta xepaowa tiig Vignola, 1970 (bronzo, vetro, mate-
riale acrilico, ciliegie), h. em. 42

FLORIANO BODINI

remonio, Varese, 1933 - vive a Milano) A 1
@ FPaola, la colomba ¢ il giocattolo, ' H Maoka, 16 mepiotép kai 10 mavyvidl, —
1970 (bronzo), cm. 62 <46 x29
ealleria Toninell:, Milano-Roma
89+ Rilratto dell'indusiriale, Npocswnoypayia tod fropfyavou, 1973 (bronzo)

cm. 80 78« 85
Cralleria Toninelli, Milano-Roma

¥
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GIULIANO VANGI

Barberinoe di Mugello, Firenze 1931 - vive a Varese)
+ Uomo su bersaglio, "Avpag nave otd atdyo, 1969 (bronzo), misura mas-

sima: cm. 55 (circa)
Uomo nel cubo, "Avbpug péou oi wifo, 1972 (lega di nikel e argento),
h. cm, 25 (circa)

RAFFAELE TANDOLO

lling, 1932 - vive a Napoli)
+ Gladiatere 2000, Movopaygos 2000, 1971 (bronzo), cm. 30 x40 < 40
Impatte, "laopapron, 1972 (bronzo), ecm. 39 » 65 = 20

VINCENZO GAETANIELLO
{Pormighano d'Arco, Napoli, 1935 - vive a Roma)

+ Cronaca n. 2, Xpovikd ap. 2, 1972 (bronzo), cm. 30 < 20
Memoria d’un volto, @0pnon npocodrov, 1972-73 (bronzo con struttura

di alluminio), em. 3020 ’

VALERIANO TRUBBIANI

acerata, 1937 - vive ad Ancona)
@ + Covare l'odio, Kioa 1ol pisovg, 1973 (alluminio ¢ cinque bombe),
i em. 35x 50 (circa)
4 Passero trifase, Emdupyitng tpwpacikdg, 1973 (bronzo e alluminio),
cm. 35 30 (cireca)

NOVELLO FINOTTI

Verona, 1939 - vive a Verona)

48 Arco trappola, ToEo mayibe, 1971 (bronzo), cm. 50 x40

49/ + Kicords di pic-nic, "EvBOpia tob mix-vik, 1972 (bronzo), cm. 43 = 43

LUCIO FONTANA
ario Santa Fé, Argentina, 1899 - Milano, 1968)

+ Concetto spaziale 1947 (o “Corona” ), "I8éa 1ob ydpov 1947 (i} téppa),
1947 (bronzo), cm. 59 x50
all. Vaifie Spaggiari, Milano

FAUSTO MELOTTI

vereto, 1901 - vive a Milano)
Bassorilieve, "Avaylugpo, 1973 (argento ¢ oro), cm, 32«28
{leria Marlborough, Roma

o Le mele e il sole, Ta piha kai 6 filog, 1960 (metallo), em. 15 12 x 52
alleria Marlborough, Roma

ETTORE COLLA
[Parma, 1896 - Roma, 1969)

f 3) « Senza fitolo, Xwpig titho, (scultura con tre fori), 1968 (assemblage in
ferri di recupero saldati ¢ rielaborati), cm. 37 % 20

M. frrivata

Ricaio n. 2, 1968 (assemblage in ferro di recupero), h. em. 55

olf. privata




EDGARDO MANNUCCI

“abriano, 1904 - vive a Roma)
¢ Idea n. 7, 'I8éa @p. 7, 1969 (bronzo), cm. 6060 x 20
Idea n. 12, "16éa ap. 12, 1969 (bronzo e acciaio), em. 58 x 58 x 25

ALBERTO VIANI

Duistello, Mantova, 1906 - vive a Venezia)

m Annalisa, “Avva - Aia, 1969 (bronzo), cm. 4645

e ‘La Loggia™, Belogna
= Signora Marta Giovanna Veronese Valcanover, Venezia

Nudo, Topvo, 1972 (bronzo), ecm. 37 x36x 10

CARLO SERGIO SIGNORI

Jilano, 1906 - vive a Parigi)
+ Torso, Koppdg, 1966 (bronzo), cm. 50330
L’angelo nero, "O pabpog Gyyshog, 1952 (bronzo), cm. 4027

UMBERTO MASTROIANNI
(Fontana Liri, Frosinone, 1910 - vive a Marino, Roma)
6 ¢ Personaggio, Npoowmkdtnra, 1965 (acciaio), h. em. 110

COSTANTINO)NIVOLA

e, 1911 - vive a Roma e a New York)

ragri—Sard
@ + Omaggio a Grazia Deledda, Npooypopd ot} Grazia Deledda, 1972 (bronzo)
cm. 50 x40
@ Overpopulated Earth, 1972 (bronzo), cm. 4040
%

PIETRO CONSAGRA

(Mazara del Vallo, Trapani, 1920 - vive a Roma)

64 Sans titre, 1966 (bronzo), em. 77 =75
Coll. privata, Milano

5 « Sans fitre, 1966 (bronzo), cm. 37«45
Coll. privata, Milano

ALDO CALO’

- ¥ag Cesareo di Lecce, 1910 - vive a Roma)

¢ '@ Disco, Aloxog, 1971 (bronzo), diametro cm. 40
metro cm. 40

SANDRO CHERCHI

gova, 1911 - vive a Torino)
68 | Figura, Eixéva, 1969 (bronzo), h. cm. 35

69 J+ Bronzetto, Mikpde prpoivifog, 1973 (bronzo), h. em. 31

CARMELO CAFPELLO

Ragusa, 1912 - vive a Milano)

¥

spazzolato), h. cm. 55

¥

+ Elemento modulate, "Yrnobaiypatkd ororyeio, 1973 (acciaio inox), dia-

+ Forma Spazio Luce, Mopyr Xdpog ®ivg, 1973 (bronzo spazzolato), h.cm. 35
Forme circolari sovrapposte, Kuvxlxés amavotés poppéc. 1974 (bronzo

17



NINO FRANCHINA

{ Palmanova, Udine, 1912 - vive a Roma)

Ropraz (castolin ¢ rame), h. cm. 50
Pafadine, Ablixés, 1973 (ferro e castolin), h., em, 30

UINTO GHERMANDI
evalcore, Bologna, 1916 - vive a Bologna)

Progetto per un volo, Tyébo yui Eva métaypa, 1967 (bronzo),
cm. 21 x37x27

@ + Prova per un largo gesto, Aoxipi) yuda pud peyain geipovopia, 1969 (bronzo),
cm. 34 x38x6

SALVATORE (Salvatore MESSINA]

Palermo, 1916 - vive a Venezia)
¢ Restauro in Canal Grande, "Avactilwon otd Canal Grande, 1972 (allu-
minio), h. e¢m, 50
71 Strutture precarie, "Actabeig kutaokevic, 1972 (alluminio), base: cm 47

FRANCESCO SOMAINI
{Lomazzo, Como, 1926 - vive a Lomazzo)

@ + Da solto: quasi un volo, "And xérw: oav Eva méraypa, 1967 (bronzo),
cm. 23 x40x27

Per un paesaggio wrbano, Nd Eva donikd tomio, 1971-73 (bronzo),
cm. 21 %31 x 34

ARNALDO POMODORO
Iiarciann di Romagna, Forli, 1926 - vive a Milano)

+ Forma X, Mopopn X. 1969 (acciaio), cm. & 30
Halleria Marlbarough, Roma

Rotante massimo I, Méyioto neprotpepopevo 1, 1968 (bronzo), cm. & 40
leria Marlborough, Roma

GIO" POMODORO
@ iano, Pesaro, 1930 - vive a Milano)

+ Sole-Produftore, "Hhoc-napaywyds, 1973 (bronzo, tiratura: 3 esemplari) ;

diametro: cm. 56
@ Sole-Elogio del 3, "Hhog-"Eykdpo tob 3, 1973 (bronzo; tiratura: 3 esem-
plari); diametro: cm. 60

AMILCARE RAMBELLI

ilano, 1924 - vive a Milaneo)

Teoria, Oewpia, 1973 (bronzo, ottone cromato, plexiglas), cm. 23 x
45 < 45

+ Relazione, Lyéan, 1973 (bronzo ¢ ferro cromato), em. 70 70 x 30

MARCELLO GUASTI

nze, 1924 - vive a Firenze)

Coneave rosso, Koxkwvo xoilwopa, 1970 - 71 (bronzo cromato), diametro
cm. 40

+ Concave blu acciaio conico, "Atcohéivio yahdllo kovikd koilopa, 1971 - 72
(bronzo cromato ¢ acciaio inox), diametro ¢m, 40




CARLO RAMOUS
2 (Milano, 1926 - vive a Milano)

88 Mano, Xép, (bronzo), h. cm. 33

: 89 + Gesto, Xeipovopia, 1968 (bronzo), h. cm. 5l

/ GIACOMO BENEVELLI

io Emilia, 1925 - vive a Milano)
/90 Liaison n. 72, 1973 (fusione anticorodal), cm. 40:x 40 =25
91 Liaison n. 56, 1973 (fusione anticorodal), cm. 40 x40 » 30

NINO CASSANI
G, YVarese, 1930 - vive a Milano)
Ritmi lunghi, Maxpoi pupoi, 1972 (bronzo), cm. 50 x 26 x 18
+ Rotante, NMepiotpepopevo, 1972 (bronzo), em. 45«38 15
LUIGI GHENO

ve, Firenze, 1930 - vive a Roma)
94 Forma 999, Mopeh 999, 1973 (bronzo), ecm. 58 x 30
95/ « Forma 1005, Mopegn 1005, 1973 (bronzo), cm. 65 x 30

GIANCARLO SANGREGORIO
(Milano, 1925 - vive a Sesto Calende, Varese)
Impronta ed altro, 'Anotimopa, 1973 (bronzo), h. cm. 30
+ Dal di dentro, "Ex faféwv, 1973 (bronzo), cm. 30 x 30
GIANCARLO MARCHESE
Harma, 193] - vive a Milano)
+ SN 3-74, 1974 (bronzo), cm. 40 x 28 x 22
S N 4-74, 1974 (bronzo), cm. 50 x 24 < 10
LINO TINE’
oridia, Siracusa, 1932 - vive a Sesto 8, Giovanni, Milano)
&ﬁ! « Piano architettonico aperto, "Avorxtd dpyrtextovikd éninedo, 1969-70
(bronzo), cm. 40 x 50 x 8
Piano architetionico chiuso, Kieiotd appitektovikd érminedo, 1969
(bronzo), cm. 50x 52,



Museo o’ Arte Moderna, YVenczia,

h., cm. 4

MEDARDO ROS30, Fece puer, 1906 (bronzo),

#1
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UMBERTO BOCCIONI, Sviluppo di una boltiglia nello spazio, "Avartuln piic provkihes ot $ipo,
1912 (bronzo), h. em. 38: Coll. Gianni Matuoli. Milano,
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GIACOMO BALLA, Linee-forza del pugno di Boccioni, Tpappis - Sdvapn the vpobulic tob Boc-
cioni, 1915 (realizzazione del 1968 in rame verniciato di rosso): em. 80,
5 x 25,5; Galleria “L'Obelisco”, Roma.
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ARTURO MARTING, Donna sulla sabbia, Duvaika oty Guuo, 1944
Museo d'arte Moderna, Venezia.

bramen),

cmi. 70

40,




FRANCGESCO MEssINA, Danzafrice, Xopedrpua, 1970

bronzal, h
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MARINO MARINI, Ritratte del pittore Carlo Carra, Tposwnoypapia tod Lorypigov Carlo Car-
rd, 1947 (bronzo), h. em. 23; Musco Civico “Revoltella”. Trieste.
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GIACOMO MANZU' - Bambino con I"anatra, Tlandi p# mdma, ant. 1948 (bronzo), h. cm. 44, 3
(particolare), Museo Civico “Revoltella™, Tneste.
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MARCELLO MASCHERINI, Coro, Xopikd, 1968 (bronzo), h. cm. 50

(particolare),

LUIGE BROGGINI, Lonna 4f R., NMovaixg tob BR.. 1968 (bronzo , h.oem. 53, ==

B







0SCAR GALLO, Nudino seduto, KaPiord yopve, 1970 (bronzd), h. cm. 25,

PERICLE FAZZINY, Donna che si asciuga, Nuvaiva mol oxounilera, 1973 (bronzo patinato), —»
em. 120 - 40, '
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EMILIO

GRECO, Testa of wome,

Avipd Kepdal, 1968

bromeo), cm, 28.5

21,5
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vENANZO crROCETTI, Cavalle ¢ cavaliere n. |, "Adovo xai xafaia ap. 1, 1972 (bronzo),
cm. 39 35.
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sikko (Mirko BasaLpeLLa), N cantastorie, "O tpoPadobpos, 1962 (bronze). h. cm. 50.5: —
Coll. Eredi Basaldella, Roma.

GIVSEPPE MAZZULLO, Calle ferilo, Mhnpyopévos yarog, 1969 (bronzo), cm. 73 = 65 = 35;
Coll. Dou. Giuseppe Macri, Roma.

94




45






53 g - .--.- '.' -
i

MARIO XEGRI, N vecchio re (Omaggio all’ Antelami ).

0 yepofacihidc (Mpoopopi  atov
Antelami), 1973 (bronzo), cm. 56

¢ 23 = 36.

VITTORIO TAVERNARL, Due fipureite, Avd uikpds popeéc, 1959 (bronzo). cm. 48 - 12

2 1







AUGUSTO PEREZ, Sudie per piccolo cenlaurs, Irovdty i mikpd Kéviaupo,
cm, 34 x 43 x 35, Galleria “Il Fante di spade”, Roma.

1973 (bronzo),
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ALIK CAVALIERE, Le ciliege i Vignola, Ta xephowa the Vignola, 1970 (bronzo, vetro,
materiale acrilico, ciliege), h. em. 42.
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FLORIAND BODING, Ritratto dell’industriale, Tpoownoypagie tod Propnyavou, 1973 (bronzo),
cm, B = 78 x 85; Galleria Toninelli, Milano-Roma.
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wLIANG vanct, Dono su bersaglio, " Avipac mive otd atdxo, 1969 (bronzo), misura massima:

cm. 23 (¢irca).
G AFFAELE IANDOLO, Gladigtore 2000, Movoudyog tod 2000, 1971 (bronzo), cm. 30 < #0 < 40.

.\H"\.
e

",

103



VINCENZO GAETANIELLO, Cromaca m. 2, Xpowvikd, ap. 2, 1972 (bronzo), cm. 30 x 20.
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VALERIANO TRUBBIANI, Covare "odio, Kidon tod picove, 1973 (alluminio ¢ cinque bombe),

a0 (ecirca).

G So
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NOVELLO FINOTTI, Ricordi di pic-nic, 'Eviia o mix-yix, 1972 (bronzo), cm. 43 x 43,
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LUCIO FONTANA, Concello spaziale 1947 (o “Corong™), 'l16éa 100 ywpou 1947 (R «Zveppon),
1947 (bronzo), em. 59 x 50; Coll. Vaifro Spaggiari, Milano.
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FAUSTO MELOTTI, Le mele ¢ il sole, Ta piha xai & fhaog, 1960 (metallo),

Cralleria Marlboroueh, Eoma,

108

em. 15

12 x 3



ITORE COLLA, Senza fifolo (scultura con tre fori), Xapi¢ titho (yAumtd pf tpio avoiypata),
1968 (assemblage in ferri di recupero saldat ¢ nelaborat), em. 37 = 20,

104



EDGARDO Manmuect, fdea n. 7, ‘1660 ap. 7, 1969 (bronzo), em. 60 = 60 = 20.

110
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ALBERTO VIANI, Nudo, Dopvd, 1972 (bronzo), cm. 37 > 36 « 10: Coll. Signora Maria

Giovanna Veronese Valcanover, Venczia.
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SERGIO CARLO SIGNORI,




UMBERTO MASTROIANNI, Personaggio, lNpoowmxétre, 1965 (acciaw), h. cm, 1140,

113




1972

Dieledd

fe, [lpoogopd atn Lerazia

4.

50

Cmaggto a Grazia Deled:

| bronzo . CITL.

NIVOLA,

COSTANTING
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FIETRO CONSAGRA, Sans fifre, 1966 (bronzo), em. 57 = 45. Coll. privata, Milano.
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SANDECG CHE - ¥ - P
RCHI, fronzetlto, Mukxpds prpobvelos, 1973 (bronzo), | ' ‘
: LCHy 0h. CIMY. 3, —*
|
|
|

ALDO CaLe', Element : ‘ 3 5
temento modulate, ‘Yrobevypanuxd otoyelio, 1973 (acciaio i .
s il : G (acciae mox), diametro
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NING FRANCHINA, Ropraz, h. cm. 50 =

CARMELO CAPPELLO, Forma Spazio Luce, Mopon, Xdpog, ®®z, 1973 (bronzo spazzolato
h. em. 35.
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QUINTO GHERMANDI, Prova per un large gesto, Aoxipy i pid peydhn yepovopia, 1969
(bronzo), em. 34 « 38 « 6.
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SALVATORE (Salvatore sessiNal, Mesfaure wm Canald Ceramnde, 1.|"!'|.".'[IH:I'II|-I'-\.{I:IEFI1 g Canal
Grande, 1972 (alluminio), h. cm. 50,

121




FRANCESCO SOMAINI, Da soffo: quasi un volo, "And wire: Zav Bva nérvayua, 1967 (bronzo)
em. 23 x 40 x 27. ’
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ARNALDO PoMODORO, Forma X, Mopon X, 1969 (acciaio), cm. 30.
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G0 POMODORS, Sole-Produttore, "Hiroz-Mapayerdc, 1973 (bronzo: tiratura: 3 esemplar

diametro: em. 56,

124



wm,.

e "I'u‘ﬁ'-l.l |I.'J-|JJ|I|II|I.|I||.:I|L. .
..'I“L,ﬂi M + g bl . ‘E:"_II_:I'I‘-I, _||

TR e e e -

AMILCARE RAMBELLI, Relazione, Exfon, 1973 (bronzo ¢ ferro cromato), cm. 70 70 = 30

125



MARCELLO GUASTI, Concapo bin acctate contee, Dakdlwo droatévio xovid soilopa, 1971 < 72

(bronzo cromato e aceiaio inox), diametro cm, 4.
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CARLO Rasmous, (Gesfo, Xeipovopla, 1968 (bronzo), h. em. 51.



GIACOMO PENEVELLI, Liatson n. 56, 1973 (fusione anticorodal), em. 40 =« 40 « 30
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. 1972 (bronzo), em. 4

PEGOHEVD

assamt, Holante, MNepiot

NING

129



GIANCARLO SANGREGORIO, Dal di deniro, Ex Pubicv,

1973 (bronzo),

CIm.

30

30,

151



GIANCARLO MARGHESE, 5§ N 3 .74, 1974 (bronzo), em. 40 x 28

™,

22,



969 - 70

Lo Tixe’. Piano architettonico aperto, "Avouytd dapyitextovikd éminedo. |
(bronzo), cm. 40 = 50 = 8.
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Note biografiche



GIACOMO BALLA
(Torino, 1871 - F.ﬂma, 1559)

Autodidatta, Balla non eredita nulla dal nativo ambiente piemontese, che pur
vantava la calda e fine pittura paesaggistica d'un Fontanesi ¢ d'un Avondo, e in cui
viveva le sue prime esperienze formative fino a vent'anni. Recatosi a Roma, viene
attratto in un primo momento dall’opulenza cromatica di Antonio Mancini, poi
guarda ai nostri Divisionisti. Una permanenza di sette mesi a Parigi, nel 1900, gli
rivela I'arte degli Impressionisti, — tra i quali preferisce e ammira, naturalmente,
Pissarro — e 'avvicina ai modi del Neoimpressionismo. Si interessa, in particolare,
ai problemi della luce e del colore e adotta, appunto, la tecnica divisionistica, che
gli sembra il mezzo pit efficace per dare una soluzione a quei problemi.

Frequentano il suo studio due allievi d’eccezione, Umberto Boccioni e Gino
Severini, che promuoveranno, in seguito, la sua adesione al futurismo.

Il periodo prefuturista & contrassegnato da opere che, per il taglio originale
della composizione, per I'aspirazione a trasfigurare la realtd immergendola in una
luce vlibl:ante, costituiscono qualcosa di nuovo nell’ambiente tradizionalista dell’arte
ufficiale.

Nel 1910, firma il Manifesto dei pittori futuristi: del 1912 & il famoso Cagno-
lino al guinzaglio del Museo di Arte Moderna di New York, ch'¢ la traduzione
in termini figurati, ¢ candidamente dimostrativi, del dinamismo plastico di Boccioni.

Ma i suol interessi intorno ai problemi della luce, che gid nel periodo pre-
cedente avevano costituito elemento di ricerca, l'indirizzano verso soluzioni che
enunciano, al di 1a delle tesi boccioniane e delle prove dei suoi pili giovani com-
pagni, il completo abbandono dell’esperienza naturalistica, ¢ propongono i primi
esempi in Italia di astrattismo. Non si tratta pit, infatti, di un rapporto oggetto-
ambiente, ma piuttosto di compenetrazioni ed espansioni di puro colore, sezionato
nelle sue componenti luminose, come dimostrano dipinti quali Compenetrazione
iridescente del 1912, o Mercurio passa davanti al sole del 1914.

Alla ricerca pill avanzata nel campo degli effetti luministico-pittorici si accom-
pagnano alcune opere plastiche che riecheggiano nelle tre dimensioni i risultati
raggiunti in pittura, come, ad esempio, le Linee-forza del 1914-18, oppure anticipa-
no talune prove dei giorni nostri per le componenti cinetiche e I'uso di materiali
polimaterici,

Ma anche quando Balla, rinunciando alla divisione del colore, comporri opere
di masse cromatiche consistenti (ad esempio, Bandiere sull’altare della Patria del
1915) si muoverd, fino al 1920, perseguendo per suo conto un ideale di completa
astrazione. Dopo il 1920, ritorna alla pittura verista.

GIACOMO BENEVELLI
(Reggic Emilia, 1925 - vive a Milano)

Ha studiato presso 'Accademia di Brera a Milano, dove insegna figura
modellata al Liceo artistico. La sua personaliti ha cominciato ad essere favorevol-
mente notata dalla critica fin dalle prime presenze nelle rassegne nazionali (1954).
Nel 1959 tenne la sua prima mostra personale alla Galleria Pater di Milano, cui
seguirono numerdse altre in Europa e in America: una in Olanda (Internationale
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Kunstgalerij Orez, Den Haag, 1961), due in Germania (sempre alla Galerie Giin-
ther Franke di Miinchen nel 1962 e nel 1967), una in America (Felix Landau Gal-
lerv, Los Angeles, 1962).

Le sue sculture si articolano, in genere, intorno a un nucleo di materia pil
scabra, da cui si dipartono ampie lastre circolari, che ora, a mo' di conchiglia, accol-
gono quel primo elemento, ora, pih spesso, lo includono nel loro stesso girare,
ora se ne staccano, invece, assumendo forme diverse dai profili sempre elegantemente
curvilinei.

UMBERTO BOCCIONI
(Reggio Calabria, 1882 - Verona, 1916)

Nasce a Reggio Calabria da genitori romagnoli, che si trovavano in quella
cittd per i doveri d'ufficio del padre, funzionario di prefettura, e passa gli anni
della sua prima giovinezza in vari centri: Forli, Genova, Padova, Catania, al se-
guito della famiglia.

Nel 1898, in contrasto col padre che non intende assecondare le sue tendenze
letterarie, si stabilisce a Roma, dove conosce Severini, col quale frequenta lo studio
di Giacomo Balla, che lo avvia alla pittura. Collabora ad aleuni giornali e segue,
contemporaneamente, un corso di nudo all’Accademia di Belle Arti. Nel 1902, vinto
un premio di pittura, si reca a Parigi, dove risiede alcuni mesi. Nel 1904 fa un
viaggio in Russia, al seguito d'una famiglia conosciuta a Parigi, prestando opera
di precettore, Risiede per sette mesi a Pietroburgo e a Zaritzin. Ritornato in Italia,
partecipa a varie mostre. _

Tra il 1906 e il 1908 scrive un diario, in cui vi & una certa anticipazione —
per quella manifesta sua volonta di « dipingere il nuovo, il frutto del nostro tempo
industriale » — delle idee che saranno, poi, ampiamente svolte in seno al futuri-
smo. Nel 1909 a Milano, dove si & stabilito, conosce Marinetti e dipinge alcune
opere, che mostrano ancora legami, sia formali che contenutistici, con Balla.

L'11 febbraio 1910 sottoscrive il Manifesio dei pitiori futuristi, atto di na-
scita della nuova arte ribelle, che intende « rendere e magnificare la vita odierna,
incessantemente e tumultuosamente trasformata dalla scienza vittoriosa ». L'11 apri-
le dello stesso 1910, firma il Manifesto tecnico della pittura futurista e, negli anni
seguenti, pur prendendo parte a tutte le manifestazioni del movimento continua a
elaborare la teoria sulle arti plastiche, pubblicando, nel 1912, il Manifesto tecnico
della scultura futurista; nel 1914, il testo fondamentale della teoria futurista, Scul-
tura e Pittura futuriste; nel 1916, il Manifesto ai pittori meridionali.

Partecipa, nel 1912, alla prima esposizione futurista parigina, aperta nella
Galleria « Bernheim-Jeune », tiene conferenze a Parigi e Bruxelles; e, nello stesso
anno, espone sculture futuriste al « Salon d’Automne ». Nel 1913 & presente alle
mostre allestite a Roma, al Teatro Costanzi e alla Nuova Galleria Futurista Per-
manente, ¢ a Parigi nella Galleria « La Boetie ». Nel 1914, espone a Firenze e
partecipa alle prime manifestazioni per l'intervento in guerra; nel 1915, alla di-
chiarazione di guerra da parte dell'ltalia, si arruola volontario, insieme con Ma-
rinetti, Russolo e Sant’Elia.

Durante il servizio militare, muore in seguito ad una caduta da cavallo.

Nella pittura di Boccioni futurista, la scomposizione e compenetrazione dei
piani, non pit in senso statico come per i cubisti, ma secondo i nuovi principi fu-
turisti del dinamismo concorrono ad esprimere la presenza dinamica dell'oggetto
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nell’ambiente che lo accoglie e la partecipazione dell’ambienie stesso alla vita del-
I'oggetto, individuato nella essenzialith delle sue linee-forza « che rivelano come esso
si_scomporrebbe secondo le tendenze delle sue forze ». Gli stessi problemi egli
affronta nella scultura, realizzando opere purtroppo in gran parte perdute, che
costituiscono il primo avvio alla scultura attiva,

Tra le sculture superstiti sono le Forme antiche della continuitd nello spazio
del 1913, in cui I'artista ancora sente il fascino della figura umana, e Sviluppo di
una bottiglia nello spazio del 1912’13, opera illuminante nei riguardi della poe-
tica boccioniana, tutta volta a smantellare i miti della scultura tradizionale sia per
quel che concerne la resa plastica sia per quanto si riferisce ai contenuti.

Nell'ultimo anno di attivita, Boccioni prova ancora nuove vie e, abbandonate le
ricerche in direzione del « dinamismo plastico », ritorna a Cézanne, tentando una
fusione del rigore geometrizzante del maestro francese con le forme dell'espressio-
nismo nordico (Ritratto del Maestro Busoni del 1916), ch'era stato, d'altra parte,
componente non trascurabile della sua arte durante gli anni del futurismo.

FLORIANO BODINI
(Gemonio, Varese, 1933 - vive a Milano)

Frequentd I'’Accademia di Brera e fin dal 1952 comincid ad esporre in mostre
collettive. Nel 1958 tenne la sua prima personale a Gallarate. La sua opera si
pone fin dagli inizi in una posizione di contrasto sia con gli stilismi formali dei fi-
curativi sia con le invenzioni casuali degli astratti, in una ricerca che tende a dare,
nel rispetto d’una veritd sentita ¢ amata, immagini che siano del nostro tempo ¢ ne
riflettano le dolorose vicende, il senso di smarrita incertezza. In un primo momento,
Luno scoperto espressionismo mette in luce, nella scabrosita della materia e nell’accen-
tuata deformazione, la condizione dolente delle sue figurazioni — uno dei temi
preferiti di questo tempo & quello delle ragazze-madri, esili e acerbi corpi femminili,
deturpati dai segni della precoce maternitd, cui si affianca quello dei personaggi
ccclesiastici, macerati e ridotti a larve consunte —; nel periodo piti recente, 'artista
senza rinunciare alla sua predilezione del vero, ha depurato, nell’impegno del ritratto,
e sue forme dalla componente espressionistica, levigando le superfici e definendo
con chiarezza i volumi.

L'immagine costruita con classica compostezza si avvale, perd, di una fanta-
siosa invenzione di metivi, quasi in chiave surrealista, che ne mette in evidenza,
a1 di 1a della rispettata somiglianza fisica, un pitr approfondito significato interiore.

LUIGI BROGGINI
(Cittiglio, Varese, 1908 - vive a Milano)

Frequentd a Milano i corsi di scultura all’Accademia di Brera sotto la guida
di Adolfo Wildr, Recatosi a Parigi, dove risiedette qualche tempo, ebbe modo di
dccostarsi all’arte di Matisse, Braque e Picasso, e fu affascinato dalle sculture di
Charles Despiau, I'artista che senti pitt vicino ai suoi ideali plastici.
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11 suo avvio & nella scia della tradizione lombarda, attraverso quella via trac-
ciata da Arturo Martini, da Manztu, da Marino, che gli furono ideali maestri.

Dopo la guerra, il suo naturalismo impressionistico si esaspera di coloriture
espressionistiche, finché, con la scomparsa della figura umana, si volge alle forme
astratte, come pit consone ad attuare il suo sogno di smaterializzare le immagini. E
in questa fase le sue figurazioni acquistano aerca levitd, vivono come sospese nello
spazio, vibranti nel vuoto. Qualche volta & possibile intuire in queste forme leggere
ed eleganti un rapporto con la realtd, e taluni titoli legittimano i riferimenti (Icaro,
Volo stratosferico, Ellisse, ecc.), ma pil spesso si tratta di forme pure, che si arti-
colano con armonia entre lo spazio nel fluire delle linee curve e vi penetrano con i
loro elementi sottili e taglienti di polito metallo.

NINO CASSANI
(Viggit, Varese, 1930 - vive a Milano)

Studia alla Accademia milanese di Brera sotto la guida di Marino Marini e, in
seguito, & nominato presso la stessa Accademia assistente alla cattedra di scultura
tenuta da Luciano Minguzzi.

Sceglie fin dagli inizi la pietra come il materiale pit idoneo a sollecitare il
suo senso plastico per la difficolta e la somma di lavoro che richiede perché diventi
forma; e l'opera rivela questo suo impegno per trarre dal blocco compatto I'im-
magine. E ancora 'antico modo di fare scultura per « via di levare » liberando dal
superfluo la forma nascosta. :

In tale operazione non vi & parte della superficie che non abbia conosciuto il
morso del ferro e non ne porti traccia: ed & tale tecnica che rende le libere forme
dell’artista cosi ricche di vibrante vitalita, « come se in esse riecheggiassero i ritmi
pilt misteriosi della natura » (Kaisserlian). Nonostante, infatti, non vi sia alcun
rapporto tra queste immagini, del tutto inventate, e il reale, pure qualcosa le fa
partecipi, quasi in parallela emulazione creativa, della vita della natura.

ALIK CAVALIERE
(Roma, 1926 - vive a Milano)

Compi regolari studi classici e artistici a Milano, dove si era trasferito con
la famiglia nel 1937, ed espose per la prima volta nel 1945. Dopo la prima mostra
personale del 1952, ne ha allestito numerose altre a Milano, a Torino, a Roma, a
Venezia.
~ La sua scultura, che, in un primo tempo, mostrava una forte carica espres-
sionistica e fantasiosa, & sfociata quasi naturalmente nel dominio del surreale, cui
‘o traeva la fervida immaginazione. Ne derivd una produzione in cui era messo in
risalto il lato allucinato e bizzarro per l'uso dei materiali pidt vari e inconsueti
\vetro, specchi, cemento, legno, metalli, porcellane, ecc.). Da composizioni estrose
<i tale natura, P'artista passd a rappresentazioni di figure, prese nella loro oggettiva
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fisicita e immerse in ambienti surreali, per approdare, infine, 2 modi di tendenza
« pop ».

Ma, nonostante il sempre piti esplicito realismo, le sue opere, per la forza di
una inventiva inesauribile, perdono la loro qualita di facile apprendimento e acqui-
stano irreale aspetto di sogno allucinante,

SANDRO CHERCHI

(Genova, 1911 - vive a Torino)

Studid a Genova, compiendo gli studi classici e seguendo al tempo stesso i
corsi di scultura all’Accademia di Belle Arti. Vinta nel 1936 una borsa di studio
si trasferi a Milano, dove entrd nella cerchia degli artisti che daranno vita al movi-
mento di « Corrente » ¢ partecipd alle due mostre del gruppo nel 1939 e 1940,

Dopo la guerra, ottenne la cattedra di scultura al Liceo Artistico di Torino e
si trasferi in quella citta.

La sua prima esperienza, maturata in ambiente milanese, risente dell'influenza
di Medardo Resso, il cui impressionismo lo avvia ad una resa plastica larga e spon.
tanea che, a poco a poco, acquista accenti espressionistici, sempre pill esasperati
fino al grottesco, sia in senso drammatico che patetico. Il suo modellato sensibilis-
simo, sfrutta gli effetti della luce, la quale & elemento fondamentale della sua poe-
tica; per essa la materia vibra per i forti contrasti e si arricchisce di valori chia-
roscurali che ne esaltano il carattere espressionistico.

ETTORE COLLA
(Parma, 1896 - Roma, 1969)

Ha studiato all'Accademia di Belle Arti di Parma e successivamente ha vis-
suto negli ateliers parigini di Despiau, Laurens e Brancusi intorno al 1923, Trasfe-
ritosi successivamente a Bruxelles e a Monaco di Baviera, fa ritorno in Francia
a eseguirvi sculture per edifici pubblici. Spirito inquieto e avventuroso, Colla ha
fatto, negli anni successivi, il minatore in Belgio, il totografo ambulante a Parigi,
Paiutante di un domatore di elefanti a Vienna. Tornato a Roma intorno al 1930,
riprende I"attivitd di scultore interrotta ancora una volta da nuovi viaggi ¢ nuove
esperienze in Svizzera, Germania ¢ Gran Bretagna; fino a quando, nel 1940, gli
viene commissionato un grande altorilievo per la facciata monumentale del Palazzo
dell’ Agricoltura dell’Esposizione Universale di Roma (EUR). Dopo una breve pa-
rentesi che lo trasforma in pittore, Ettore Colla rientra definitivamente nel mondo
della plastica, orientandosi verso quelle forme che furono e restano tipiche della
sua produzione, fino alla morte. Fonti di queste operazioni sono: la tematica
dadaista, la « trouvaille », ma anche e soprattutto il rigore costruttivo sempre ca-
rico di contenuti drammatici ed espressionistici. Ricorrendo a operazioni di mon-
taggio apparentemente semplici, le quali ricordano il dadaismo storico, egli
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compone oggetti in ferro, parti di macchine, residuati e cascami di officine, trash-
gurati in trofei e personaggi-macchina, la cui aspirazione metafisica & sottolineata
dal sentimento dell'enigma, del silenzio, dell’ironia, riconducibile alla « Metafisica »
di De Chirico ¢ di Savinio. E da questo punto di vista che va considerata 'arte
cosiddetta « astratta » di Colla, il quale non erea moduli « divertenti » o sempli-
cemente allusivi, ma sempre si pone, nei confronti di tutto quanto attiene alla
tecnocrazia, in un atteggiamento critico di ordine etico.

PIETRO CONSAGRA
(Mazara del Vallo, Trapani, 1920 - vive a Roma)

Inizid i suoi studi artistici a Palermo, dove rimase fino al 1944; anno in cui,
al seguito delle truppe alleate, risali la penisola, facendo ritratti ai soldati, e si
fermo a Roma. Entrd nella cerchia del pittore Guttuso, che lo introdusse nell’am-
biente artistico romano. Del '46 & la sua prima mostra: "anno seguente fonda, con
aleri amici pittori e scultori, il movimento « Forma » che pubblica un periodico
dello stesso titolo. Nel 1960 vince il premio della scultura della Biennale Veneziana.

Nel 1964 la partecipazione alla mostra « Documenta » di Cassel sancisce la
validita della sua opera e gli conferma in campo internazionale un posto di spicco tra
gli scultori d’avanguardia.

La sua arte ha I'avvio con un linguaggio che adotta le scomposizioni cubiste
¢ giunge a forme compiutamente astratte. Caratteristica essenziale della sua scul-
tura & la riduzione dello spazio plastico alla bidimensionalita della superficie, per
cui & stata adottata anche I'antica definizione di « rilievo a schiacciato », realizzato
come in un negativo, quasi un disegno incavato nella materia.

VENANZO CROCETTI

(Giulianova, Teramo, 1913 - vive a Roma)

Dopo un'infanzia trascorsa in estrema povertd, rimasto orfano di entrambi i
genitord, si trasferisce a Roma all’etd di quindici anni, lavorando come apprendista
in un laboratorio di restauri d’arte. Nel 1930 si iscrive ai corsi serali dell’Accademia
d'Inghilterra e dell’Accademia di Francia. Due anni dopo vince il concorso nazio-
nale di scultura dell’Accademia di San Luca: nel 33 ha il primo invito alla
Biennale di Venezia. Da allora espone nelle Biennali veneziane e nelle Quadrien-
nali romane, quindi a Bruxelles, Parigi, Berna, Zurigo, Tokyo, San Paolo del Brasile
ece. La XIX Biennale di Venezia (1938) gli assegna il gran premio per la scultura.
Nel "46 succede ad Arturo Martini nella cattedra dell’Accademia di Belle Arti a
Venezia, nel '50 vinee il concorso per una porta bronzea nella basilica di San Pietro
1 Homa; nel ’68-'69 realizza in argento le fontane dei servi per il Battistero di
an Giovanni in Laterano (Roma). Nel 70 I’Accademia di San Luca, della quale
¢ attualmente il Presidente, gli dedica una mostra antologica nella propria sede.
Opere sue si trovano in molti Musei italiani ¢ stranieri.
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AGENORE FABBRI
(Barba, Pistoia, 1911 - vive a Milano)

Studia alla scuola d’arte di Pistoia, poi si trasferisce ad Albisola (Savona),
centro famoso per le sue ceramiche, trovando lavoro in una fabbrica come operaio-
modellista. Nel 1937 espone per la prima volta in una mostra nazionale a Napoli.

La sua abitudine alla ceramica gli fa scegliere questo mezzo anche per la
scultura, la quale si avvale di un linguaggio fortemente espressionistico, in cui il
colore ha in un primo tempo parte determinante. Da tale concezione d’arte nasce
la serie dei suoi personaggi dolenti, ma non vinti, che portano i segni della loro
passione.

E stata giustamente notata come componente della sua formazione figurativa
la suggestione dell’arte drammatica di Giovanni Pisano, che certamente esercitd
un profondo fascino sul suo spirito negli anni pistoiesi: « Il suo stile spezzato,
aspro, flammeggiante mostrd di aver preso 'avvio della scultura del Trecento to-
scano, marmorea ¢ lignea. Certe sue statue policrome di donne dolenti, dal 1946 in
poi, € certe composizioni sacre, crocifissioni ¢ deposizioni, non sarehbero state in
tal senso espressionistiche senza la lettura dei Pisani » {Eell-:-nzl}

L’artista aderisce al mondo che lo circonda con sincera partecipazione e ne
coglie i momenti della lotta perenne tra deboli martoriati e persecutori, rivivendoli
in immagini tormentate, dalla resa plastica libera e immediata, aliena da compiaci-
menti formalistici.

« Bisogna stare con gli uomini ¢ con le cose, in una relazione di sangue, di
amore ¢ di passione » egli ha scritto, fissando una volta per tutte la poetica, cui si
manterri fedele, anche quando, abbandonata la terracotta policroma e sostituiti al-
'uvomo altri temi, trasferisce nel metallo i suoi fantasmi, evocati dalla tragica
realta della vita cui egli guarda con dolorosa angoscia ma con la speranza del riscatto.

PERICLE FAZZINI

(Grottammare, Ascoli Piceno, 1913 - vive a Roma)

Lavora col padre, buon artigiano del legno; si reca, poi, nel 1929 a Roma,
dove segue i corsi liberi di disegno e continua ad esercitarsi nella scu]tu:a Nel 1932
ottiene una borsa di studio, che gli permette di attendere con pit tranquillita alla
sua arte. Sono di questo periudu, tra il 1931 e il 1936, alcuni ritratti, come quello
del regista teatrale Orazio Costa (1931) e del poeta Giuseppe Ungaretti (1936)
che lo rivelano al pubblico ¢ alla critica: « Credo sia stato nel *32 — scrive Unga-
retti — che un’opera dello scultore Fazzini mi parve di una arte memorabile ». Ap-
partiene agli anni 1933-35 il bassorilievo in legno la Danza, opera che rivela una
raggiunta marturitd da parte dell’artista poco pii che ventenne, nella nuova dire-
zione indicata alla scultura di Arturo Martini. Nel 1934 una sua esposizione a Pa-
rigi ha un vivo successo.

La sua opera mostra come lo scultore, pur rimanendo vicino alla realta,
possa emanciparla e ridurla a lirica espressione di forme, libere nello spazio e quasi
prive del peso della materia: egli, infatti, riesce a superare il dato di natura, trasfe-
rendolo con fantasioso estro in una nuova dimensione, nella quale vive unicamente
come forma di una autonoma invenzione poetica.
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D’altra parte, la ricreazione del vero in una nuova realtd & alla base del suo
credo d’artista: « In me & I'idea fissa di inventare e costruire forme e m'illudo che
queste abbiano un poco di vita » ¢ quando egli « inventa » & scultore tra i maggiori
del nostro tempo.

NOVELLO FINOTTI

(Verona, 1939 - vive a Verona)

Diplomato nel 1960 nell’Accademia di Belle Arti « Cignaroli » di Verona,
gid a venti anni insegna scultura nel Liceo artistico della sua citta. Nel 1966, dopo
aver tenuto varie mostre personali, appare per la prima volta alla Biennale di Ve-
nezia con un gruppo di grandi bronzi, ricchi di fantasia, classificabili nell’ambito
della « neofigurazione ». Segue un periodo di composizioni lignee o polimateriche
dove materiali diversi si uniscono per comporre forme dense di ironia, premessa
alla fase successiva, decisamente surreale, testimoniata dalle grandi sculture espo-
ste nella Decima Quadriennale d’Arte di Roma, nel 1973. E presente, da qualche
anno, in tutte le esposizioni maggiori in Italia e all'estero.

LUCIO FONTANA
(Rosario Santa Fe’, Argentina, 1899 - Milano, 1968)

Nato in Argentina da genitori italiani, & condotto bambino a Milano. Frequenta
i corsi di scultura all’Accademia di Brera, allievo di Adolfo Wildt. Nel 1930 tiene
la sua prima mostra di sculture astratte alla Galleria del « Milione ». Nel 1934, a
Parigi, aderisce al gruppo « Abstraction-Création », e lavora ceramiche per la fab-
brica di Sévres. Nr:f 1946 pubblica a Buenos Ayres il « Manifesto bianco » ch’¢ una
anticipazione degli altri due sull’'« arte spaziale », apparsi a Milano nel 1947 e
nel 1948,

Organizza nella milanese Galleria del Naviglio, nel 1949, la mostra di un
« Ambiente spaziale con forme spaziali e illuminazione a luce nera », che vuol essere
la sintesi delle sue idee sull’arte nuova: non pit sculture o quadri o oggetti posti
in mostra, ma tutto un ambiente, entro cui & accolto il visitatore, deve suscitare
I'emozione, sollecitata da forme, colori, luci in movimento. « La crisi_del linguaggio
di visione lo ha fatto sempre tendere, fin dalle prime opere non figurative dopo
il *30, alla mobilita emotiva degli spazi, all'urgenza di una espressivita affidata
non a uno spazio volumetrico chiuso, ma di linee e superfici, con interni richiami
di vuoti, senza il peso, quasi, della materia » (Ballo).

Da cid, la rinuncia alla tridimensionaliti per le due dimensioni dei suoi
« quadri » — cosi egli li chiama — i quali vogliono suggerire, nella opacitia dei
fondi, improvvisamente squarciati o bucati, una spazialitd senza dimensioni e¢
senza tempo.

« E chiaro — egli ha scritto — che io non voglia fare della pittura e scultura
moderna... e questi innocenti buchi, forando la tela, grafisccno il primo segno
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spaziale, di un’arte per I'Era Spaziale », dove « spaziale » non & inteso come spazio
intorno a qualcosa, misurabile nelle tre dimensioni euclidee, ma nuova dimensione,
quale la scienza contemporanea offre alla fantasia umana.

NINO FRANCHINA

(Palmanova di Udine, 1912 - vive a Roma)

Trascorse I'infanzia e la giovinezza a Palermo, donde erano originari 1 suoi,
poi si trasferi a Milano (1936-37), ¢ infine si stabili a Roma. Nel dopoguerra ha
vissuto a Parigi (1947-50) a contatto con gli ambienti dell'avanguardia internazio-
nale. Aveva iniziato la sua attivita plastica con opere di sapore arcaico, in cui insie-
me con un connaturato sentimento di predilezione per le forme primitive c'era
anche l'eco dei modi di Arturo Martini che, negli anni in cui I'artista cominciava ad
operare, fu maestro incontrastato per le nuove generazioni di scultori in tutta
Italia.

Con la fine della guerra, la presa di coscienza d'una libertd mai prima pen-
sabile per la scultura e il diretto contatto, specie nel periodo parigino, con le opere
rivoluzionarie della plastica moderna gli aprirono la via verso un linguaggio del
tutto nuovo che si avvaleva di tecniche ¢ materiali, tradizionalmente impiegati per
altri scopi.

Altre suggestioni gli venivano dalla conoscenza delle libere creazioni della scul-
tura astratta inglese (Chadwick, Paolozzi, Turnbull), alla quale si accostava con
interesse per l'uso inedito che essa faceva dei metalli.

Nel 1956 vinceva il concorso per il Monumento a Giovanni Paisiello con una
pura forma astratta, « una figura musicale senza materia, luce nello spazio verso il
cielo » (L. Venturi).

Le sue forme ricavate con magistrale perizia dall’acciaio, dall’alluminio, dal
bronzo, benché elaborate con raffinata teenica sembrano come nate da spontanea ger-
minazione, paragonabili ai semplici elementi della natura: a foglie, a vibranti lin-
gue di fiamma, ad esili steli, aggruppati in una costruzione armoniosamente unitaria.

VINCENZO GAETANIELLO

(Pomigliano d'Arco, Napoli, 1935 - vive a Roma)

Maestro ideale di Gaetaniello & Pericle Fazzini, pur avendo studiato nell'Isti-
tuto d’Arte di Napoli da dove ha portato — come ha rilevato Renato Guttuso —
le sue «origini campane », con « quel senso geologico della forma che diede
vita alla impressionante immagine della Mater Matuta », Le pilt recenti aperture
espressive del suo linguaggio gli consentono peraltro di vedere le cose in modo
diretto ed essenziale, riducendo al minimo le mediazioni culturali. Lo scultore pensa
a4 una strutturazione per forme organiche, le quali hanno spesso aspetto schele-
trico non necessariamente legato al ricordo di morte. Ha fatto parte del gruppo
romano « Pro e contro » mantenendo tuttavia una sua autonomia e un'originale
posizione rispetto ai problemi del realismo moderno.
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OSCAR GALLO
(Venezia, 1909 - vive a Firenze)

Compi i suoi studi artistici a Firenze, ove si formd a contatto con quell’am-
biente che annoverava artisti di varia tendenza, e se da una parte si avvid alla
sua arte sotto la guida di scultori accademici come il Trentacoste e il Graziosi,
d'altro canto 'amicizia di pittori, come Soffici, Rosai, Mino Maccari, gli schiusero
orizzonti pit liberi.

Il verismo di certa scultura del tempo, quale era quella di Evaristo Bon-
cinelli, sta alla base delle prime prove, nelle quali la sua sensibilitd immette una
componente di malinconico intimismo che ne mitiga l'esasperata crudezza. Cosi
certi modi espressionistici, che possono rivelarsi qualche volta nell'opera, sono con-
tenuti entro limiti rigorosissimi e appaiono soltanto come accentuazione dell’ap-
passionato e partecipe sentimento con cui lo scultore conduce il suo discorso
plastico.

LUIGI GHENO
(Nove di Vicenza, 1930 - vive a Roma)

Allievo dell’Istituto Statale d’Arte di Venezia e dell'Accademia Belle Arti
di Roma, espone nel 1954 alla Triennale di Milano e nel 1956 alla Biennale
Internazionale d’Arte di Venezia, interessandosi a ricerche plastiche connesse con
I'architettura e vincendo il primo premio alla Mostra Nazionale dell’Arredamento a
Monza, nello stesso 1956. E autore di sculture monumentali realizzate a Roma e
altrove, mentre partecipa a importanti esposizioni collettive italiane e straniere e
tiene numerose mostre personali a Milano, Padova, Roma.

Umbro Apollonio, nella monografia edita a Roma nel 1967, pone giustamente
in rilievo come la scultura di Gheno eviti la semplice esercitazione formale per
dedicarsi piuttosto « alla promozione dell'oggetto plastico a fattore integrante
dell'ambiente visibile ». Gheno — continua I’Apollonio — « non obbedisce a
norme o postulati di un purismo costruttivista, nemmeno nelle sue interpreta-
zioni piti recenti... ma di fronte alle risultanze della razionalita che regge le strut-
ture visive oppone ancora figure fantasiose, quasi arcani personaggi che contra-
stino la realtd percettiva »: « personaggi » inguietanti, che documentano in maniera

evidente e apprezzabile la condizione attuale della creativiti. Gheno ha vinto
a Colonia nel 1969, il « Rhein-Tiber Preis ».

QUINTO GHEEMANDI
(Crevalcore, Bologna, 1916 - vive a Bologna)
Frequentd ' Accademia di Belle Arti di Bologna e, in un primo tempo, si dedicd

alla ceramica, ottenendo consensi che gli aprirono le porte delle piti importanti
rassegne nazionali. Soltanto nel 195 diede vita alle sue prime sculture in ferro e
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in bronzo, che rivelarono le singolari qualitd plastiche dell’artista, teso all'interpre-
tazione pilt fantastica della realtd. In questa ricerca, infatti, il dato naturale, da cui
lo scultore parte, assume consistenza d’una realti nuova e complessa, nella quale
il tema ispiratore & come travolto dall’empito di motivi che ne scaturiscono: percid,
semplici foglie diventano, come rilevava G. Marchiori nella presentazione dell’ar-
tista alla Biennale Veneziana del 1960, « forme, sculture che scattano, che si
proiettano in alto e in avanti col medesimo ritmo dei nudi e delle vittorie alate ».

Alcune volte queste forme non hanno volume, ma si presentano come scabre
superfici animate dalle frastagliature dei bordi, altre volte, invece, si modellano
nello spazio con la molteplicita dei loro profili taglienti e si arricchiscono di valori
cromatici per i forti accenti chiaroscurali.

EMILIO GRECO
(Catania, 1913 - vive a Roma)

Un barbiere, dilettante di pittura, 'avvia a mischiare i colori, poi, fa le sue
prime prove nella bottega di un marmoraro, che eseguiva monumenti funerari, e
impara a sbozzare il marmo e a modellare la creta. Durante il servizio militare, fre-
quenta I"'Accademia di Belle Arti di Palermo. Comincia a esporre fin dal 1933,

La critica ha indicato, come suggerimenti della sua prima attivitd, Ja ritratti-
stica etrusca e romana — 1'Omino (1939) della Galleria Nazionale di Roma appar-
tiene a questo momento — e, poi, nell’evolversi della sua personalita, i modi dei
grandi manieristi del Cinquecento, cui possono accostarsi i nudi femminili delle sue
Bagnanti.

Per lo scultore, perd, tali ascendenze, semmai costituiscono indicazioni di
gusto piu che suggerimenti all'operare. Dopo quelle piit antiche esperienze di vo-
lumi serrati, Greco realizza forme di estrema purezza, che si librano leggere nello
spazio ¢ si ritmano in moti eleganti, sempre, perd, entro i limiti di un rigore
stilistico, che non fa concessioni a compiacimenti decorativi.

E stato giustamente osservato che I'artista possiede un profondo « sentimento
della dignita della persona umana e dell’adorno aspetto del mondo » (Bellonzi),
il che lo fa attento a cogliere della natura quanto possa entrare nel suo mondo
figurativo, il quale se si presenta prima di tutto come rigore formale e misura, &, al
tempo stesso, regno felice di armonia e di bellezza, come notava Henry Moore:
« Greco ha il sentimento della bellezza e possiede il dono innato della forma e del
volume: una combinazione veramente rara ».

MARCELLO GUASTI

(Firenze, 1924 - vive a Firenze)
Ha studiato a Firenze, dove oggi insegna all'Istituto Statale d’Arte. Ha iniziato
con opere figurative, lavorate particolarmente nel legno, nelle quali le masse

compatte ¢ polite della materia si compongono in ritmi eguilibrati ¢ monumentali
(Renaiolo che si ascinga, 1954-55).
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Nel 1959, abbandonata la figurativitd, modella forme libere da ogni rapporto
col reale; dapprima con un fare che lo ricollega all’arte informale (Scultura n. 4 - 59,
1959); poi, con un rigore e una disciplina stilistica, che mettono in risalto la
sua predilezione per una materia finemente elaborata e per composizioni volume-
triche, tendenti alla purezza geometrica: « un’esprienza di ricerca programmata in-
torno ad alcuni temi dattualitd visuale, quali quelli di forme libere, emergenti dal
lessico d’immagini della macchina, della tecnologia, della geometria e del numero,
svincolate tuttavia da ogni funzione che non sia quella estetica » (Mellini).

RAFFAELE TANDOLO
(Avellino, 1932 - vive a Napoli)

Ha studiato all’Accademia di Belle Arti di Napoli, dove & stato chiamato come
assistente alla cattedra di anatomia nello stesso anno (1957) in cui aveva conse-
guito il diploma di scultura.

Comincid presto ad esporre in rassegne regionali, finché una sua scultura,
Gladiatore, esposta a Roma in una mostra di giovani nel 1963, richiamd su di
lui I'attenzione della eritica « per la sintesi felice di una memoria sincera dell’antico
e di una sensibiliti, tutta del tempo nostro, mobile, allarmata » (Bellonzi).

L'artista si avvale d’un fare largo che lascia le superfici scabre e come corrose
dall'azione del tempo, e appena accenna alla realtd anatomica dei corpi: ne ri-
sultano immagini di una essenzialiti primitiva, barbarica, che il sensibilissimo
modellato arricchisce, perd, di preziositd cromatiche per il mobile vibrare della
materia alla rivelazione della luce.

EDGARDO MANNUCCI
(Bariano, 1904 - vive a Roma)

Trasferitosi a Roma nel 1927, visse le sue prime esperienze nella scia degli
esempi di Arturo Martini, lo scultore che affascinava le nuove generazioni, e a
contatto con gli artisti che erano orientati in quegli anni verso un rinnovamento
dell’arte in chiave espressionistica.

Le sculture di quel primo periodo, percid, rivelano le due componenti: da
una parte una semplificazione arcaicizzante delle forme, dall’altra una concitazione
drammatica, che rifugge, perd, dalle deformazioni espressionistiche.

Dopo la guerra, la consuetudine con il pittore Cagli e I'apertura di orizzonti
pilt vasti lo liberarono dai vincoli d’'una tradizione plastica, ancorata a certi pre-
supposti d’ordine contenutistico e tecnico, e gid nel 1947 il suo nuovo linguaggio
di vita a forme compiutamente astratte, nelle quali confluiscono in maniera ori-
ginale un innato senso del ritmo e delle eleganze formali e una sconcertante liberti
nella scelta dei materiali e nelle combinazioni tecniche,
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GIACOMO MANZU
(Bergamo, 1908 - vive a Roma)

Lavora fin da ragazzo in una bottega d'intagliatore, apprendendo la tecnica
del legno. A tredici anni, s'iscrive ai corsi di arte decorativa ed & assunto da uno
stuccatore, con il quale gira per il territorio bergamasco, decorando pareti e sof-
fitti, Nel 1929, durante il servizio militare a Verona, ottiene di frequentare i corsi
di quella Accademia di Belle Arti. Appena congedato, si reca a Parigi, dove conosce
'arte degli Impressionisti. Stabilitosi a Milano, stringe amicizia con i pittori Sassu
e Birolli e con I'architetto Persico, con i quali espone e discute programmi d’arte.
Nel 1933, bisognoso di isolamento, ritorna a Bergamo.

La conoscenza, fatta in questo periodo, della scultura di Medardo Rosso &
una rivelazione, che pone l'artista in crisi e lo allontana dal lavoro, per tutto
I’anno. 11 Ritratto della moglie del 1934, con cui ricomincia a modellare, & opera
fondamentale per il nuovo corso della sua arte, lontana dagli arcaismi in voga e
dall’oratoria eroica del tempo. Le sue opere si pongono tra le figurazioni pit delicate
della scultura contemporanea, sottratte, come appaiono, al peso della materia, nono-
stante I'impianto plastico di solidi volumi, che si concludono, perd, in superfici
vibranti, sensibilissime agli effetti della luce. Con tali mezzi espressivi egli, dopo
il 1941, affronta il terribile tema della guerra, nella celebre serie di bassorilievi
con Deposizioni e Crocifissioni, in cui & angosciosamente vivo un sentimento di
pena per tanto dolore ¢ morte e traspare una sincera emozione religiosa.

L’iconografia di queste figurazioni, anche quando isola i personaggi della sacra
rappresentazione fuori dalle formelle a schiacciato, com'¢ nella Grande Pietd del
1943, & inconsueta e spregiudicata — « una specie di preghiera, mai detta da nes-
suno nella chiesa di Dio » (Marchiori) — ma rivela una partecipazione intensa,
una professione di religiositd, quale pochi artisti del nostro tempo hanno saputo
esprimere. La porta della Basilica Vaticana, cui ha dedicato molti anni.della sua
attivith, pud considerarsi la « summa » di tale fase del suo lavoro: vi lavord dal
1950 al 1964, anno in cui fu collocata in San Pietro col titolo di Porta della mrorte.
Si accordano a questa altre due porte di chiesa: quella per la Cattedrale di Salisbur-
go (1955.58) e laltra, la Porta della Guerra ¢ della Pace di questi ultimi anni
per la chiesa di S. Laurens in Rotterdam.

Accanto alla scultura, Manzhi ha sempre svolto un’intensa attivitd di dise-
gnatore, che coincide con i suoi interessi plastici, ma spesso & anche autonoma
ricerca, ricca di elementi cromatici.

GIANCARLO MARCHESE
(Parma, 1931 - vive a Milano)

Diplomato nell’Accademia milanese di Brera, ai corsi di Marino Marini ¢ di
Luciano Minguzzi, & oggi assistente nella stessa Accademia alla cattedra di plastica
ornamentale. Invitato con un gruppo di opere alla XXXII Biennale di Venezia
(1964), ha eseguito numerosi lavori anche a carattere monumentale per importanti
edifici pubblici. Sue opere si trovano in collezioni private e pubbliche in Italia
e all’estero. Materia preferita da Marchese & il metallo in cui, al vincolo gravitazio-
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nale dei propri volumi — problema tipico della scultura —, contrappone uno
scatto ascensionale o un irradiarsi di piani tendente a superare il limite del linguaggio
plastico. Marco Valsecchi ha giustamente osscrvato come « l'urto sia sempre
presente fra un principio di razionaliti, rappresentato da una figura geometrica
di acciaio e nitidamente squadrato, e lo slancio esistenziale espresso da un wvi-
luppo contorto in bronzo o in ferro (talvolta persino colorato), che spacca in due
la forma geometrica ». Se ne genera una violenta contrapposizione che si pud
riguatdare come un’allegoria dei conflitti eterni della vita.

MARINO MARINI
(Pistoia, 1901 - vive a Milano)

Frequenta I'Accademia di Belle Arti di Firenze e studia l'antica scultura
toscana e Donatello in particolare. A diciotto anni fa il suo primo viaggio a Pa-
rigi, desideroso di accostarsi alla cultura artistica moderna, e a Londra. I suoi inte-
ressi sono rivolti in questa prima permanenza in Francia alle sculture di Rodin
e dello spagnolo Gonzales. Al primo viaggio ne seguono altri, che lo mettono 2
contatto con le esperienze pii nuove dell’arte europea e, nei musei, con opere
fondamentali per la formazione del suo gusto.

La rivelazione della sua arte risale all'epoca della Quadriennale del 1935,
in cui appaiono le prime sculture, stilisticamente raggiunte, nel clima d'un arcaismo,
ispirato al mondo dell’arte egizia, ammirata nei musei francesi e tedeschi. Negli
anni precedenti, le sue prove recavano l'impronta di una irrequieta ricerca, appro-
dante, alla fine, in una tradizione remota, che ignorava sia gli stimoli delle espe-
rienze quattrocentesche, cui si era ancorata molta pittura italiana del tempo, sia
I'atteggiamento ribelle ed eclettico, proprio ad Arturo Martini, che fu modello
alle nuove generazioni di scultori.

Una serie di ritratti, tra i quali quelli esposti alla Biennale Veneziana del
1938, seppur richiama alla memoria la componente culturale dell’arte egizia o di
certa ritrattistica romana, traduce una novitd di gusto, che supera sia I'apporto
della lontana tradizione sia il dato naturalistico, ed esprime la vita autonoma di
forme, costruite con straordinaria solidita, nell’armonico ritmo di linee fluide, di
piani appena accennati.

L'aspirazione alla statuaria, propria a ogni natura di vero scultore, volge
I’artista alla monumentalitd che in un primo tempo si coglie nei suoi nudi femmi-
nili, imponenti ¢ massicci, € poi nei suoi cavalieri, scarni ed essenziali.

L'intervento nella sua scultura di elementi cromatici — macchie di colore,
patine — o d’un trattamento, che ne movimenti le superfici — graffiature, incisioni,
granulosithi — intende adeguare I'immagine a esigenze d'ordine espressivo, come

nel grande Cavallo e cavaliere del 1953-54, che sembra uscire sanguinante da
un incubo di violenza e di morte, o immergerla, come un oggetto di scavo, nel
clima di quelle remote civiltd, donde la fantasia I'ha tratta,

Come avvenne ad Arturo Martini, che dedicd gran parte della sua ultima
attivita alla pittura, anche per Marino il linguaggio cromatico costituisce un
grande richiamo, cosi che non di rado si serve del colore, tante volte presente nella
sua scultura, autonomamente, per dar forma a immagini di altrettanto valida
espressione.
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ARTURO MARTINI
(Treviso, 1889 - Milano, 1947)

Nato da famiglia poverissima, a stento riesce a frequentare le scuole ele-
mentari ed & immediatamente costretto a lavorare. Scegliendo nel campo delle
sue tendenze, & assunto in un primo tempo nella bottega di un orafo, poi si alloga
con un ceramista e, infine, nel 1906, & accolto nello studio dello scultore Carlini.

Trasferitosi a Venezia, s'iscrive ai corsi liberi di nudo dell’Accademia di
Belle Arti e frequenta lo studio dello scultore Urbano Nono. Legatosi d’amicizia
col pittore Gino Rossi, si reca con lui a Parigi nel 1907, poi va in Germania
¢, a Monaco, studia con lo scultore Hildebrandt. Espone, tra il 1908 e il 1913
a Ca’ Pesaro, dove tiene, nel 1911, la sua prima mostra personale con lo pseudo-
nimo Del Val Martin. Nel 1911 & ancora con il Rossi a Parigi per un pit lungo
soggiorno ed espone al « Salon d’Automne » del 1912, Ribelle per natura, partecipa
alla polemica contro I'organizzazione della Biennale ed espone, nel 1914, al Lido
di Venezia, insieme con i rifiutati della grande rassegna.

Fino al 1913, la sua scultura, orientata verso eleganze simboliste francesi,
cerca pilt la linea che i volumi, cosi che spesso egli incide le superfici con pro-
fondi segni: in quell’anno, si accosta alle composizioni futuriste, come testimonia
il vigoroso Ritratto di Soppelsa.

Dopo la prima guerra mondiale aderisce al movimento dei « Valori plastici »
ed espone col gruppo, nel 1922, alla Mostra della Primaverile Fiorentina.

Vince il concorso per il monumento ai Caduti di Vado Ligure, ma la noto-
rietd gli viene con I'attribuzione del premio per la scultura alla Quadriennale
Romana del 1931.

Da quest’anno inizia quella intensa attivitd che, pur nel vario configurarsi di
atteggiamenti di gusto, creeri nell’ambiente artistico italiano una tendenza la
quale pud intitolarsi al suo nome: il « martinismo » che « rese popolare il gusto
dell’arcaico e del primitivo nella serie infinita di terrecotte, volti e figure della me-
desima matrice culturale... A un certo momento Martini poteva davvero vantarsi
di essere a capo della scultura italiana » (Marchiori). Ma quanto in altri diveniva
manierismo, per lo scultore irrequieto fu continua ricerca, mai soddisfatta dei rag-
giungimenti. La sua fantasia si volge ai modi piti contrastanti, per improvvisi moti
di simpatia: dal primitivismo alle eleganze della linea e verticalitd gotica, dalle
purezze quattrocentesche al romantico modellato dalle superfici mosse e vibranti
per giochi di luce. A questo ultimo modo si ricollegano alcune delle sue opere pit
felici e vive per forza espressiva (La Pisana, Donna al sole, La sposa felice, La con-
valescente), eseguite tra il 28 e il 32, quando aveva ormai scartato il linguaggio
arcaicizzante dei suoi modelli primitivi.

Dopo questi anni, ottiene alcuni importanti commissioni che lo pongono di-
nanzi a imprese monumentali di grande impegno, come la Giustizia per il Palazzo
di Giustizia di Milano, il Tito Livio per Padova, gli Sforza per I'ospedale mila-
nese. Risolve questi problemi con I'immediatezza della sua natura entusiasta e la
consueta forza inventiva, che l'impegnano ancora a tentare nuove esperienze,
come mostra la statua Donna che nuota sott’scqua, un marmo in cui concorrono
a un tempo gli elementi piti vari della sua formazione culturale, e che segna l'inizio
di una svolta verso nuove mete.

L'enorme lavoro, cui si & sottoposto, determina, forse, la stanchezza della
quale & segno il temporaneo abbandono della sua arte e lo scritto Seultura lingua
morta; ma ancora gli ultimi anni della sua vita conoscono opere degne dei suoi
migliori momenti.
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MARCELLO MASCHERINI
(Udine, 1906 - vive a Trieste)

Studia all'Istituto Industriale di Trieste e gia nel 1925 comincia 4 esporre,
partecipando a una mostra collettiva del circolo artistico di quella citta.

I suoi inizi sono nell'ambito di un naturalismo che, coll’evolversi del lin-
guaggio, si attutisce per le istanze d'ordine formale, ma pur rimane vivo nello
spirito dell’artista, come gioiosa adesione alla vita, entusiasmo quasi sessuale delle
forme della realti. La natura, infatti, & comunque al centro del suo interesse: essa
pud elargire a chi le si accosta dovizia inesauribile di doni, purché se ne sappia
penetrare l'intima essenza, ch’® per uno scultore prima di tutto il suo apparire
come forma, e si riesca a trasferirla in una dimensione nella quale essa viva libera
da rapporti vincolanti con la realtd corporea del dato fisico, come immagine eman-
cipata d’una realti nuova e autonoma,

11 fare artistico, percid, non pud per Mascherini prescindere da questo contatto
evocativo, da questo « ispirarsi al vivo» com'egli lo definisce: una wveriti che
bisogna « velare di quel mito che & la comprensione ideologica » si che I'opera com-
piuta comprenda « quanto di misterioso racchiude ogni cosa creata dalla natura ».

Se, perd, da un lato & tale abbandono alla gioia delle forme naturali, dall’altra
urge il bisogno d'una maturazione stilistica che, mentre non trascura le suggestioni
culturali di una tradizione non dimenticata, non ha timore delle espressioni
pit spregiudicate.

Ne risulta una scultura tutta del nostro tempo, in cui le componenti remote
e nuovissime sono divenute essenza unica di una parlata originale, che vuole e sa
esprimere forme di straordinaria chiarezza.

UMBERTO MASTROIANNI

(Fontana Liri, 1910 - vive a Torino)

Frequenta I’Accademia di Belle Arti di Brera, a Milano; dope numerosi
viaggi all’estero, dove soggiorna vari anni, si stabilisce definitivamente a Torino.
Partecipa ben presto alle piti importanti manifestazioni d’arte (Biennale veneziana
del 1932, Quadriennali romane) e tiene diverse mostre personali.

Nel 1951, una sua esposizione alla Galerie de France, a Parigi, ha un’ottima
accoglienza da parte della critica e gli procura vasta notorietd: « Fui subito col-
pito — scriveva Jean Cassou — dall’energia delle sue opere, e pensai a Boc-
cioni. Non che ci fosse un rapporto formale tra le opere di questi due artisti e
niente di cid che si dice un'influenza; ma, pitt profondamente, un’analogia di
ordine spirituale »,

Il giudizio del critico francese, in cui il ricordo di Boccioni & legittimo,
tocca uno degli elementi fondamentali della scultura di Mastroianni: Denergia
ch’® sempre presente nelle sue opere e si esprime in sé come traduzione di una
volontd costruttiva d’'immagini, unicamente e compiutamente affidate al vigore di
volumi, intersecantisi nel gioco di vuoti e di pieni. Le forme sembra aggrediscano
lo spazio con la dinamica del loro comporsi in un drammatico alternarsi di luci e di
ombre, che vuole essere l'equivalente dell'intimo travaglio dell’artista, dei « mille

155



attimi ¢ mille pensieri » che vibrano nel suo animo e che possono soltanto esternarsi,
al di fuori di una rappresentazione naturalistica, attraverso il puro linguaggio di una
scultura « in movimento — com’egli la definisce — rapida, asciutta, e nello
stesso tempo sensibile alle minime variazioni del sentimento ».

GIUSEPPE MAZZULLO

(Graniti, Messina, 1913 - vive a Roma)

Lasciata la nativa Sicilia, frequenta nel 1930-31 I'Accademia di Belle Arti
di Perugia, poi, dopo una permanenza nell’isola, si trasferisce definitivamente a Ro-
ma, dove prende parte alla vita artistica, esponendo alle Quadriennali e ricevendo
commissioni per opere pubbliche. Dopo la guerra espone alla Galleria « La Mar-
gherita » alcune opere, eseguite nel 1944-45, in cui & evidente una forte carica
espressionistica.

Negli anni successivi si volge a soluzioni d’ordine cubista, di cui si serve quasi
per un pitt rigoroso controllo dei valori formali della sua scultura, la quale, pero,
non tende mai ad abbandonarsi alla libera costruzione di volumi, restando fedele
al dato di natura, L'Artista, infatti, se ha saggiato, nel tempo, le varie esperienze
della scultura contemporanea, ha cercato di attuare un suo stile, in cui quelle
esperienze concorrono come mezzi tecnici del linguaggio e non si sostituiscono a
questo, trascinando lo scultore alle estreme conseguenze ed avventure che sono
fuori della sua natura equilibrata.

La misura & stata sempre alla base del suo fare, sia quando i modi espres-
sionistici lo avrebbero potuto indurre alle deformazioni piti violente, sia quando
la ricerca di ritmi volumetrici e di squadrature geometriche potevano costituire la

per strutture compiutamente astratte. C'¢ nel suo mondo figurativo un’esi-
genza d'ordine, quasi di impronta classica, che rifugge dagli eccessi e pone le
sue immagini, pur sollecitate dalla profonda simpatia umana che gli & propria, in
un clima pacato e sereno, in cui tace ogni passionalita.

FAUSTO MELOTTI
(Rovereto, 1901 - vive a Milano)

Laureato ingegnere elettrotecnico al Politecnico di Milano nel 1924, ottiene
quattro anni dopo, il diploma della Scuola Superiore di scultura dell’Accademia
di Brera dove ha studiato con Adolfo Wildt. Nel 1934-35 fa parte del movi-
mento astrattista e firma il Manifesto per I'’Arte Astratta, partecipando alle mostre
di Losanna ¢ Ginevra. E uno dei fondatori della rivista « Quadrante ». Partecipa
a varie Biennali di Venezia, Quadriennali di Roma. Alla Triennale di Milano gli
vengono assegnate la medaglia d'oro e il gran premio. Dedica gran parte della
sua attivitd alla ceramica e nel 1958 riceve dal Comune di Milano la « Grande
medaglia d’oro per un artefice italiano ».

Nel 1945 Scheiwiller pubblica nella collezione del Pesce d'oro una raccol
ta di poesie: Il triste Minotauro.
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Nel 1967 espone le sue piti recenti opere di scultura in metallo alla Galleria
Toninelli di Milano; Vanni Scheiwiller gli dedica un wvolumetto nella collana
« Arte Moderna Italiana» (n. 53): Sculture astratte di Fausto Melotti, 1934-
1935 e 1962 con quattro scritti dell’artista.

MNel 1971 il Museum am Ostwall di Dortmund e nel 1972 la Galleria Civica
d’Arte Moderna di Torino gli dedicano rispettivamente due grandi mostre personali
antologiche. _

Partecipa alla XXXVI Biennale di Venezia, 1972 (sala personale) e alla Qua-
driennale d’Arte di Roma del 1973 nelle mostre: « Situazione dell’arte non figu-
rativa » e « Linea della ricerca non figurativa in Italia dal 1930 al 1965 ».

Opere sue nella Galleria Civica d’Arte Moderna di Torino, nel Museum of
Modern Art di New York, nel Museum am Ostwall di Dortmund e in numerose
raccolte pubbliche e private.

FRANCESCO MESSINA
(Linguaglossa, Catania, 1900 - vive a Milano)

Trasferitosi dalla Sicilia a Genova, vi compi gli studi artistici e inizid la pra-
tica di scultore, partecipando, fin dal 1920, alle grandi mostre nazionali. Si tra-
sferi a Milano nel 1932 e, nel 1934, successe ad Adolfo Wildt nella cattedra di
scultura all’Accademia di Brera.

I suoi inizi sono nel gusto simbolistico, abbandonato, in seguito per una
Emlmm d’impronta naturalistica, impreziosita da una forte idealizzazione delle
orme.

La notorietd gli venne da una serie di ritratti, nei quali particolarmente
aveva la possibilith di estrinsecare la sua poetica di fedeltd al soggetto che gli era
connaturata (« A me preme essere artista sincero »).

Questa adesione alla realtd, tuttavia, & dentro i limiti d'uno spiccato gusto
per 'armonia delle forme, che si traduce in un sereno equilibrio tra il vero e la
sua resa in termini plastici.

Derivano da tale atteggiamento alcune sculture di sapore ellenistico, serena-
mente ritmate nell’eleganza delle pose e come smaterializzate nella politezza
della materia.

LUCIANO MINGUZZI
(Bologna, 1911 - vive a Milano)

Studia all’Accademia di Belle Arti di Bologna e, a vent’anni, tiene la sua
prima mostra personale a Firenze. Nel 1934 espone alla Biennale veneziana, dove
& presente nelle successive edizioni ¢ ottiene ex-aequo, nel 1950, il Gran Premio
per la Scultura. Insegna all’Accademia di Brera a Milano.

I suoi inizi risentono della cultura artistica degli anni intorno al ’30, che
guardava all’antica scultura italiana e a modelli piti remoti, come I'arte etrusca;
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poi l'artista si volge con interesse alle forme pili nuove e vive della plastica con-
temporanea, maturando un linguaggio « secco e spedito, che si tien fermo a una
dura realtd, in un discorso teso, drastico, robusto, radicato a fondo nella vita, di
cui assorbe la forza pit schietta » {Gnudi).

Il mondo di acrobati e danzatrici, ch'egli ripropone in un primo tempo con i
suoi modi immediati e impulsivi, seppure ricorda i pib lontani modelli, gli da
occasione di esprimere con ritmo ardito la dinamica del gesto e dell’atteggiamento
tesi e contorti, ch’® premessa alla libertad pih assoluta dei suoi aguiloni, intrecci di
fili, che disegnano nello spazio l'immagine, divenuta quasi incorporea.

In altri temi, ritorna la forza istintiva del modellato, ora posta in contrasto
con le strutture filiformi che partecipano della composizione e accentuano il
valore di massa delle figure, prigioniere delle aeree costruzioni (Memoria dell'nomo
del Lager, 1959), ora usata per 5¢ sola ad esprimere forme di grandiositi monu-
mentale (Omébre, 1959; Luci nel bosco, 1960).

Sono questi momenti che possono considerarsi un punto di arrivo, ¢ non
soltanto per il singolare impegno nell’architettura delle forme, ma anche e soprat-
tutto per la feliciti della sintesi degli Aguifoni librati nell’aria ¢ la consistenza
strutturale delle ombre. « L'alternativa & risolta in una scultura, che riflette il senso
del tempo e che apre la via a nuove soluzioni fantastiche » (Marchiori).

MIRKO (Mirko Basaldella)
{(Udine, 1910 - Cambridge, Mass., 1969)

Da Udine, sua cjtth natale, si trasferisce giovanissimo a Venezia e poi a
Firenze e a Monza, e in queste due ultime cittd frequenta la scuola d’arte, insieme
con il fratello Afro. Dal 1932 al 1934 risiede a Milano ed & accolto nello studio
di Arturo Martini, la cui forte personaliti ha un’influenza determinante sulla sua
prima formazione. Lo testimoniano, tra il 1935 e il 1947, le sue opere, in cui
si avvertono le supgestioni martiniane per un linguaggio arcaicizzante, che in lui
acquista sapore affatto primitivo e mitico.

Mel 1936 & la sua prima mostra personale alla Galleria « La Cometa » di
Roma: l'anno seguente si reca col fratello a Parigi. Il contatto con la cultura
parigina non ha immediate conseguenze, ma lentamente matura nel suo spirito
¢ improvvisamente si annunzia con le soluzioni cubiste dell'Orfeo (1947), che
aprono una nuova fase della sua attivita,

Scomparsa la figura umana, la ricerca si volge a una pura spazialitd in cui
le forme, negative e positive, vivono per i loro valori primi e per il sapiente
ritmo compositivo, Né vien meno, anche in questa fase, il suo gusto raffinato, che
non rinuncia alle preziosita della materia lavorata, qualsiasi essa sia, dai metalli
preziosi ai pitt nuovi materiali plastici.

C'& in lui, perd, lirrequictezza del vero artista, mai pago dei raggiungimenti,
cosi che nella sua produzione, si alternano momenti di fantasiosa evasione nel
regno del surreale o nel dominio delle pure eleganze decorative, a pause pensose
di sofferta partecipazione ai temi del nostro tempo, com’é nel cancello bronzeo
delle Fosse Ardeatine a Roma (1949-51) «che commenta con la musica dei
suoi ritmi formali uno dei pit drammatici eventi della lotta della ragione e della
morale contro l'infame connubio dell’irrazionalita e dell’immoralismo » (Argan).
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MARIO NEGRI
(Tirano in Valtellina, 1916 - vive a Milano)

Comincid i suoi studi a Genova, poi frequentd a Milano la facoltd di archi-
tettura, che dovette lasciare perché chiamato alle armi. Fatto prigioniero, tornd
in patria nel 1945 e si dedicd alla scultura compiendo da solo un rigoroso tirocinio,
che alternava con I'esercizio della critica d’arte, fino al 1955, quando inizid ad
esporre qualche suo lavoro in mostre collettive. Nel 1957 alla Galleria milanese del
Milione tenne la sua prima mostra, che lo riveld improvvisamente alla critica. Né
era la novitda del linguaggio a richiamare su di lui I'attenzione ma, al contrario, il
fatto che, pur adottando modi ligi alla tradizione, riusciva a dare alla sua scultura
significati della pili genuina modernitd. La sua opera, infatti, racconta liricamente
con la purezza d’una plastica, che sa di bellezza antica, e riesce a ricondurre nel
dominio di serene forme l'urgere passionale del nostro mondo agitato.

In tempi di wviolenta liricitd neo-barbarica, di cronaca esistenziale la sua
opera riafferma la validitd d’un linguaggio sereno per equilibrio morale, che da
« una visione fiduciosa e limpida del mondo » (Russoli).

COSTANTINO NIVOLA
(Orani, Sardegna, 1911 - vive a Roma e a New York)

Non & un caso che, a New York, Nivola abbia diviso per vario tempo il suo
studio con Le Corbusier. La sua posizione di scultore postulava automaticamente
quella che viene chiamata « l'unitd delle arti », cioé dell’arte. Nell'opera di Nivola
si annullano i confini fra architettura e scultura: si tratta infatti di operazioni
diversamente ma concordemente intese al medesimo fine espressivo. Inoltre, da
un atteggiamento ugualmente aperto verso la modernitd come verso la tradizione,
nasce la scultura di Nivola che suggestivamente si conclude in una compagine di
espressioni nuove e singolari alla quale sembra pienamente convenire la defini-
zione di « narrazione per segni.e simboli ». Sull'intera sua opera, infine, grava
il sentimento arcaico che lo scultore porta con sé dalla natia Sardegna, dai
miti mediterranei pit remoti, dalle componenti drammatiche della vitalita dell’uo-
mo. Costantino Nivola ha scritto recentemente: « Credo che Iartista, come ogni
altro cittadino, deve sentire il dovere di reagire intervenendo come pud nel
tentativo di arginare quelle correnti di mediocri e di irresponsabili che, al potere,
portano la societd sulla strada della desolazione e del malessere ».

AUGUSTO PEREZ
(Messina, 1929 - vive a Napoli)

Tra la prima mostra del 1955 alla Galleria romana « L'Obelisco » e 1'Ottava
Quadriennale di Roma nel 1959, Perez ha il tempo di definire la sua scultura che,
sorta in un clima di polemica realista con esigenze di forme concluse, si & a mano
a mano orientata verso modi di tormentata espressivitd. E stata posta, ¢ giusta-
mente, come esperienza fondamentale della sua arte, nel breve cammino del suo
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divenire, la scultura di Manzli ¢ Marini, i maestri della nuova tradizione, cui egli
ha certamente guardato; ne sono derivate forme di una plasticitd essenziale, nelle
quali gli aspetti del reale subiscono il morso del disfacimento. « Il senso tragico
della corruzione della carne, della putrefazione — scriveva Cesari Brandi —
avrebbe potuto adire ad aspetti francamente orridi o viscerali, se un acutissimo
senso della forma non avesse fatto riacciuffare all’artista le idropiche regine o i
fucilati smangiati dai vermi, sull’orlo di una disgregazione totale ». Si & che lo
scultore, sia nella sua prima preparazione, sia nella pitl vicina scelta di modelli,
si & abbeverato a fonti purissime, cosi che gli & rimasto radicato in animo un amore
religioso della forma, che riesce a fermare in tempo l'esasperazione espressioni-
sti-::? del deforme e a scartare con fermezza il rifugio, cosi attuale e comodo, del-
Iintorme.

ARNALDO POMODORO
(Marciano di Romagna, 1926 - vive a Milano)

Ha studiato architettura, scenografia, oreficeria, ed & arrivato alla scultura sol-
tanto pit1 tardi, quando, trasferitosi a Milano nel 1955, espose insieme col fratello
Gio® un gruppo di opere in cui erano rielaborati nella nuova dimensione temi che
aveva prima trattato nella sua ativita di orafo.

Le grandi sculture — cuoi, sfere, dischi, colonne — realizzate con raffinata
tecnica nei materiali piti vari, rappresentano quasi commento, il pili aderente possi-
bile, alla civilta in cui viviamo. Ne fa testimonianza il monumentale bassorilievo
in bronzo e cemento sulla faccia dell'Universiti Popolare di Colonia, intitolato
dall’autore, a mo’ di enunciato programmatico di poeta, Grawde omaggio alla
civilta tecnologica. Infatti, se i primi saggi hanno fatto pensare ad una sua adesione
all’informale, la pilt matura produzione mostra, oltre al sottile magistero tecnico,
un impegno estetico, che ha superato la fase sperimentale di ricerca e ha dato vita
a forme di straordinario ordine costruttivo — spesso si tratta di perfetti solidi
geometrici — nelle quali il sapiente gioco di articolazioni, affidato al segno rilevato
o all'alternarsi di oggetti e rientranze, anima di vibrazioni la materia esaltandone i
valori di continuitd ritmica. Percid, lo stesso scultore ha patlato, a proposito del
rapporto forma-spazio nella sua opera, di « processo dialettico tra infinita spazia-
lith e struttura organica », e ha definito il suo fare « elaborazioné razionale e
continua di rapporti complessi » enunciando, cio, una poctica in cui sembrerebbe
esclusa, a pro’ dellio raziocinante, la fantasia, la quale ci sembra, invece, inter-
venga da protagonista nell'estrinsecarsi dell'immagine con la novitd e varietd
d'invenzioni.

GI10’ POMODORO

(Orciano di Pesaro, 1930 - vive a Milano)

Dal 1951 si dedica alla scultura, cui & giunto da autodidatra.

Insieme con altri artisti operanti a Milano, partecipa al movimento « Arte
Nucleare », da cui si stacca nel 1957; in seguito, tra il 1960 e il 1962, con il fra-
tello Arnaldo, e i pittori Perilli, Dorazio, Turcato, Fontana e altri, organizza una
serie di mostre del gruppo « Continuitd » a Torino, Milano, Parigi.
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Fin dall’esordio, la sua atrivitd si volge alle esperienze astratte che trovavano
nell'amore della materia, preziosamente elaborata e piegata ad una forma affatto
inedita, un campo vasto all’invenzione.

Ed & particolarmente la politezza da orafo dei suoi metalli, inconsueta per
lo pilt nel panorama della plastica contemporanea, che di singolare distinzione alla
scultura di estrema chiarezza formale, accentuata spesso dalla reiterazione del
tema.

E stato giustamente notato, specie nelle ultime opere, come I'assunzione della
linea curva sia servita all’artista, in accordo con la sua poetica, a fissare per imma-
gini il divenire continuo delle forme e a dare, come & stato scritto, con un segno
che « non ha centro ed @ realti che sfugge, ambigua, il momento del continuo, della
esistenza varia e non. facilmente definibile » (G. Ballo).

AMILCARE RAMBELLI
(Milano, 1924 - vive a Milano)

Studid a Milano presso I’Accademia di Brera ed esordi nel dopoguerra come
pittore partecipando alle pilt importanti rassegne collettive e allestendo numerose
personali. Nel 1962, una mostra nella milanese Galleria « Pater » riveld la sua
scultura, che si poneva tra le espressioni pih vive dell’arte d’avanguardia.

La critica ha notato una certa parentela dei suoi modi con l'arte di Lucio
Fontana; ma le soluzioni formali del Rambelli non giustificano tale accostamento:
semmai ha in comune con il pil anziano artista taluni presupposti dordine spa-
ziale e il sentimento della pitt completa liberta.

Le sue forme si presentano come strutture compatte, ch’egli movimenta
elaborandone intensamente le superfici, in modo che si animino d’improvvisi lucci-
chii e profonde ombre, cui corrispondono il sollevarsi e lo schiacciarsi della scabra
materia, quasi in perpetua lievitazione,

CARLO RAMOUS
(Milano, 1926 - vive a Milano)

Frequentd il Liceo artistico di Bologna e, poi, I’Accademia di Brera sotto
la guida di Marino Marini, dal quale ha derivato la sua predilezione per una
scultura dai volumi ben squadrati e statici, che documenta la prima fase della
sua produzione fino al 1959.

In quest’anno si volge a nuove ricerche e presenta le sue prime sculture
astratte (Mattino di vento, Piccola aurora).

Il gusto del monumentale, che gli & connaturato (grande rilievo per la facciata
della Chiesa di Santa Marcellina a Milano, 1956-57), si manifesta anche nei
suol nuovi modi plastici, sia che s'impegni in opere di commento e decorazione
dell'architettura, sia che modelli sculture isolate anche di piccole dimensioni: quel
senso del grandioso permane ¢ si estrinseca con potente resa nei volumi massicci,
che si addensano in forme serrate fortemente chiaroscurate (Distacco, 1962;
Testa, 1965).
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MEDARDO ROSSO
(Torino, 1858 - Milano, 1928)

Appresi i primi elementi del mestiere da un marmoraro, si iscrisse nel 1882
ai corsi di nudo dell’Accademia di Brera.

Gid aveva modellato alcune opere (Il cantante a spasso, Il bacio del bersa-
gliere sotto il lampione, 1l Garibaldino, La miezzana, ecc.) che mostrd nell’83 a
Milano e a Roma. Nel 1884 si reco a Parigi ed entrd come shozzatore nello stu-
dio del Dalou, dove conobbe Rodin, che faceva lo stesso lavoro. Tornato a Mi-
lano, riprese a modellare approfondendo la sua ricerca ed eseguendo, per vivere,
opere su commissione. Le prime sculture, fino all’82, rispecchiano un orientamento
verista, che risente dell'esempio di Giuseppe Grandi, 'unico scultore dell’am-
biente lombardo — aveva militato nella « Scapigliatura », realizzando opere con-
trocorrente di un vibrante luminismo — che poteva destare I'interesse del Rosso.
Ma gid dal 1883, anno a cui appartengono Lo scaccino, La portinaia, Carne altrui,
I'artista elabora una sua personale poetica, che affonda le radici nella teorica
dell'impressionismo. Il substrato veristico si va perdendo e I'immagine acquista per
i valori della luce una lievitd nuova che la smaterializza. Nel 1883-'84 esegul, infatti,
il gesso Impressione d'omnibus, andato distrutto nel suo trasferimento da Milano
a Venezia, che pud considerarsi il manifesto della sua nuova concezione della
scultura. Degas, vedendone la fotografia, aveva definito « pittura » quest’opera
plastica, nella quale la realta dei cinque personaggi era colta nella luce d'un parti-
colare momento, in un ambiente che non poteva essere dissociato da quelle pre-
senze. Per lo scultore, invero, non esisteva una netta separazione tra i due lin-
guaggi: « Si potrd — egli scriveva — rappresentare l'atmosfera che circonda la
figura; il colore che I'anima; la prospettiva che la colloca ».

Era una presa di posizione in pieno contrasto con gli intenti e i mezzi espres-
sivi tradizionali della scultura, che veniva in certo modo messa in crisi, tanto
pitt che l'artista, anche nella scelta dei suoi temi, andava proponendosi motivi
di per s¢ antiplastici, pago di poter rendere il gioco vibrante di luci e ombre, rive-
latore del momento luministico del modello, il quale si sgrava quasi del suo peso
materico.

Trasferitosi a Parigi nel 1889, vi espose in quello stesso anno, ottenendo un
vivo successo, specie nell’'ambiente artistico e letterario. Il soggiorno parigino coin-
cise con l'epoca pih felice della sua attivitd, che, inauguratasi con la Riewse del
1890, si concluse con I'evanescente Ritratto della Signora X del 1913,

La sua opera segna il limite estremo del linguaggio plastico e, al tempo stesso,
la decisiva rottura con una tradizione, che ne vincolava al massimo la liberta,
riducendone entro rigidi schemi formali la possibilita espressiva: il suo credo ar-
tistico apriva la via alle esperienze piti ardite dell’arte moderna.

SALVATORE (Salvatore Messina)

(Palermo, 1916 - vive a Venezia)

Figlio d’uno scultore, ebbe dapprima a guida il padre, poi frequentd 1'Acca-
demia di Belle Arti di Palermo. I suoi inizi furono di derivazione martiniana, e in
questo clima continud ad operare, finché, nel dopoguerra, i suoi interessi si
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volsero a forme che a mano a mano si andavano distaccando sempre pit dal dato
reale, per una ricerca d’ordine plastico puro. L'arte di Arp e di Brancusi lo indirizzd
verso nuove ricerche formali, e le analogie tra i suoi modi ¢ quelli dei due maestri
sono facilmente riscontrabili nella sua opera, ma si tratta, come & stato notato,
d'una assimilazione ¢ rielaborazione in uno stile personale di quei suggerimenti.

E il momento in cui realizza forme d’una straordinaria purezza, che rivelano
un rigoroso impegno nel modellare 'immagine-oggetto come polito volume.

Ultimamente 'artista ha orientato la sua ricerca verso esperienze completa-
mente diverse, passando « dalle forme nello spazio aperto alle forme imprigionate,
ma impazienti ¢ tese, nello spazio chiuso » (Apollonio).

GIANCARLO SANGREGORIO
(Milano, 1925 - vive a Sesto Calende)

Inizia come autodidatta con sculture in pietra eseguite nel taglio diretto
nelle cave dell’Ossola.

Terminati gli studi classici, frequenta i corsi di scultura dell’Accademia
di Brera; nel '50 compie un soggiorno di alcuni mesi a Parigi, poi, fino al ’58,
passa lunghl periodi in Versilia lavorando il marmo delle Apuane e mcrdellandu
ceramiche nelle fornaci di Viareggio, mentre intensifica i viaggi di cultura in
varie nazioni europee. Si interessa alle proposte dell’arte informale (& il suo
aspetto intmversc-, come scriveva Berto I'u'ic-rur.:f:hiu dieci anni fa, « centellinatore
del farsi organicamente materia dell'immagine, proiettata alla luce dall’i impreve-
dibile schermo del subcosciente ») e scopre il fascino delle strutture che lo spinge
al grande masso, all'immagine monumentale, schematizzata, con suggestioni arcai-
cizzanti, con intenzioni che si direbbero di poesia epica, contaminando ardita-
mente il granito col legno di rovere, di noce, di cedro. Sono queste le opere sue
pit comunemente conosciute, sia in Italia sia all’estero, e tendenti a farsi « natura ».

SERGIO CARLO SIGNORI
(Milano, 1906 - vive a Parigi)

Studid a Parigi, all’Accademia Ranson, sotto la guida di Charles Malfray,
avendo a compagni artisti, oggi di fama europea, come gli scultori Stahlj ed
Etienne-Martin e il pittore Manessier. Le prime opere rispecchiano la sua forma-
zione nell’ambito del gusto cubista, Nel 1948 vinse il concorso per il Monumento
ai Fratelli Rosselli, che esegul in marmo di Carrara. Le possibilitai di questa
materia lo entusiasmarono e da allora volle scolpire le sue opere nella stessa
Carrara, dove risiede spessissimo, come se la scoperta del nobile materiale abbia
influito a tal punto sul suo spirito, oltre che sulla tecnica e sulla sua stessa poetica,
da non poter concepire forma plastica se non a contatto fisico con le celebri cave
(la materia & trattata con tale delicato magistero da assumere levigatezze luminose,
come restituisse, al pari d’un cristallo, fa luce che l'investe). Le sue sculture,
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prima di porre allo spettatore problemi d'interpretazione contenutistica e formale,
s'impongono per l'amore con cui lartista le lavora, come forme-oggetti d’'una
eccezionale preziosita.

FRANCESCO SOMAINI
(Lomazzo, Como, 1926 - vive a Lomazzo)

Durante gli studi di giurisprudenza a Milano, frequentd saltuariamente 'Ac-
cademia di Brera. Espose la prima volta nel 1946, opere che mostravano gia I'in-
dirizzo verso cui tendera in seguito la sua scultura, che G.C. Argan ha definito
« del frammento ». Se la pittura ha potuto con maggiore facilith recidere i legami
con la tradizione, pit ardua & stata impresa per la scultura, la quale sembrava
inconcepibile senza un rapporto con la realtd, anzi addirittura con il COrPO UmMano.

Per Somaini la frattura con la figurazione tradizionale, dopo la precisa e
polita geometria di volumi dei suoi inizi, & stata quasi una necessiti d'ordine
morale. Il nostro mondo, che ha saputo essere cosi distruttore e ci tiene sotto
I'incubo del totale annientamento, & logica premessa ai suoi « pezzi » che ci pro-
pongono 1 resti grumosi d'una realtd, che & esistita e, da oggetto ben formato e
destinato a una funzione, & divenuta brano illeggibile di quel remoto suo essere,
forma erosa, materia scabra che rende impossibile una ricostruzione del mondo,
inesorabilmente estinto, cui appartenne nella sua integritd e bellezza. Una « scultura
di frammento ¢ anche della possibiliti: di una possibilith senza grandi speranze,
che ammette soltanto un’alternativa, la fine o il seguito » (Argan).

VITTORIO TAVERNARI
(Milano, 1919 - vive a Varese)

Iniziato all’arte dal padre Giovanni, noto restauratore di opere d'arte, entrd
a sedici anni nello studio di Wildt, dove apprese le varie tecniche della scultura.
La guerra interruppe la sua attivitd, che riprese soltanto dopo la lunga parentesi
militare. Nel 1948 tenne alla Galleria del « Camino » la sua prima mostra perso-
nale, cui seguirono molte altre in varie cittd italiane e straniere: a Parigi (1961),
Copenaghen (1963), Lugano (1963), Goteborg (1964). Nel 1964 ebbe una sala
personale alla XXXII Biennale di Venezia.

Le sue prime opere testimoniano un interesse esclusivo per la figura umana,
cui lo scultore rimarrd fedele, anche quando il suo linguaggio si fa piti essenziale,
fino a dare vita a forme che sembrano astratte (Dorso, 1960: Crocifissione nordica,
1961). Ma il legame con le figurazioni antropomorfe non si allenta: attraverso modi
che segnano nel tempo le sue predilezioni culturali (Marino, Moore, Chadwick),
il suo linguaggio ha raggiunto una straordinaria forza di sintesi, la quale risolve
la forma umana con estrema sommarietd, come nelle sculture primitive. Una serie
di pannelli in legno della piii recente produzione propone nel bassorilievo un tema
suggestivo: il Cielo, come grandiosa spazialitd vibrante che accoglie in sé piccole
sagome i uomini.
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LINO TINE’
(Floridia, Siracusa, 1932 - vive a Milano)

Diplomato all'Istituto d’Arte di Firenze e all'Accademia milanese di Brera,
dove & stato allievo di Marino Marini, ha partecipato, dal 1963 in poi, a tutte
le maggiori mostre collettive di scultura in Italia e all’estero. La sua scultura
nasce da un proposito strutturale e spaziale e dungue porta in sé, come intuizione,
le ragioni dell'urbanistica. Marco Valsecchi ha osservato che nell'opera di Tiné
& cosi presente questo valore architettonico, che una delle sue sculture & vista
come soluzione di « piano urbanistico futuro », con i relativi agglomerati cubici
e i solchi stradali che la percorrono. Conoscitore attento della materia, la tratta
da grande orafo anche quando crea opere di dimensioni monumentali, come 1'o-
belisco di Maribor alto 18 metri, in cemento plasticato, massa tutta scavata da un
reticolo organico di solchi e di rilievi, come alveari densi di vita e capaci di ri-
petere sensazioni ed emozioni strettamente legate con la realta attuale, assu-
mendo, nei confronti della tecnica, un atteggiamento insieme critico e costruttivo.

VALERIANO TRUBBIANI
(Macerata, 1937 - vive ad Ancona)

Dopo aver partecipato fin dal 1957 a numerose rassegne d’arte, tenne la sua
prima mostra personale alla Galleria Alfa di Venezia nel 1962, rivelando fin da allora
una personalith di singolare talento sia per la perizia tecnica che per la estrositd
inventiva.

Le sue prime opere erano orientate verso soluzioni informali, in cui quella
perizia nel lavorare i metalli si fondeva, appunto, con la fantasiosa forza creatrice
d’immagini che suggerivano la realta.

Dopo il 1961, lo scultore si volge a composizioni in cui sono combinate
parti meccaniche di produzione industriale con forme modellate, in una sintesi
surreale, ch’®, forse un tentativo di evasione nel givoco. Come & stato notato: « tra
un macchinismo presuntuoso ¢ un naturalismo illusorio, si apre il vasto spazio
in cui si collocano le escursioni libere, gli arguti giochi associativi » (Barilli), un
connubio, ciod, tra due estremi in una serie di variazioni: da una parte I'oggetto
utilitario, chiamato cosi com’® a diventare componente di una immagine, dall’altra
l'oggetto di natura, riprodotto con veritd ingannatrice, che completa, in clima
onirico, la figurazione,

GIULIANO VANGI
(Barberino di Mugello, 1931 - vive a Milano)

Studid all'Istituto d’Arte di Firenze sotto la guida dello scultore Bruno Inno-
centi e frequentd contemporaneamente la scuola del nudo presso I'Accademia di

Belle Arti.

b5



Trasferitosi nel 1950 a Pesaro, per insegnare in quell'Istituto d'arte, vi
rimase fino al 1959, esepuendo numerose opere in marmo e cemento, tra le quali
il grande altorilievo della Dogana di Ancona.

Nel 1959 lascid I'insegnamento per recarsi in Brasile, dove si fermd fino al
1962.

Le sue prime prove hanno un’impostazione monumentale e austera, che ri-
corda certi aspetti della scultura di Marino Marini, con la quale, appunto, condivide
I*amore per le forme d’arte di remote civiltd (Figura femminile seduta del 1954),
mentre la esperienza brasiliana 'avvia all’'uso del metallo e all'abbandono della
ﬁgurativit:'i, per un'espressione completamente astratta.

Ritornato in Italia, dopo quella parentesi di libere invenzioni con cui 'artista
aveva voluto saggiare la validiti delle forme ridotte all'essenzialitd, quasi « etimi
essenziali del linguaggio figurativo » (Ragghianti), riprende a operare nell'ambito
di un naturalismo di forte impronta espressionistica — per un Nudo femminile del
"65 si sono fatti i nomi di Klimt e Schiele — lavorando il legno e aggiungendo,
come per un bisogno di maggior veritd, la policromia.

ALBERTO VIANI
(Quistello, Mantova, 1906 - vive a Venezia)

Allievo di Arturo Martini all’Accademia di Belle Arti di Venezia, ne di-
venne assistente a partire dal 1944. Vari interessi culturali e morali, tra cui la
teologia, la filosofia e la letteratura, lo hanno tenuto per vario tempo al di fuori
delle arti figurative. Ma il gusto acquisito dal Martini per le forme plastiche
arcaiche doveva necessariamente condurlo a svolgere quella attivitd di scultore che
lo rende oggi uno tra gli artisti italiani pitt importanti. Le forme chiuse, mono-
litiche e antropomorfiche, dérivate dallo studio di reperti di archeologia medi-
terranea, si trasformano grado a grado in moduli di ordine classico pit evidenti,
fino a diventare monumentali, composizione di masse e di volumi. Il suo mondo
poetico si arricchisce ulteriormente con la conoscenza diretta di Picasso, Pevsner,
Brancusi, Arp, Calder, Laurens: la figura umana resta al centro dei suoi interessi,
ma la rappresentazione di essa diventa pit allusiva ed ermetica, guidata in preva-
lenza da valori spaziali e musicali. Alla Biennale veneziana del 1958, dove parteci-
pa con un ampio gruppo di lavori, gli viene conferito il Gran Premio per la
Scultura. Altri riconoscimenti ottiene poi a Londra, alla Biennale di San Paulo del
Brasile, a Kassel, a New York, a Roma nelle Quadriennali Nazionali d'Arte. A
seguito della partecipazione alla Mostra Internazionale d’Arte Moderna di An-
versa, una sua opera ¢ acquistata per il Museo d’Arte Moderna di quella citti.
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