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Questo libro presenta, nella stessa mi-
sura in cui e stato, un avvenimento re-
cente: « Il Teatro delle Mostre », che ha
vissuto dal 6 al 31 maggio 1968 alla gal-
leria « La Tartaruga » di Roma. Lo pro-
poniamo come sintomo esemplare di una
situazione presente e attiva, che non &
ma diventa.
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tL{gﬁﬁgrLoort]r?l ar(tge Ed tttejat]ro ha avuto {I:‘| suo fulero nella pop art (che io intendo come
new-dada), ‘e scaturi da un allinearsi dell’ : i
] _ : ell'opera d'arte alla condizi

.  sca ‘ izio-

gg. cj!rejzlichappemng. L”happemng‘e stato, e, la contemplazione attiva dell'evento in

- dovI:at?UtotmI!:e p:udche pler I suoi significati; una cosa che accade, che succede

nta | accadere, il succedere & non la i ati '

. ace ; cosa. Per radice etimologica i

verbo accadere indica un punto di cz i i el el

i > I caduta, il punto di precipitazi i

‘ ol i | pur i one, attimale, del-

Ité:f;er;tlg,l?stfgcedere nnphca invece la successione dei punti, il flusso. il con::inui)

S peSS 3, on_a Caso | due verbi sono intercambiabili, giacché un avvenimento

P svolgir?}l:}nt%m;eplt? come sospe;smne, caduta, del flusso, o come suo trapasso
: € anzi sono questi due e non altri i modi n ' ' i i

B8y  anz _ aturali, e inestricabilmen-

Il: gélsmpl'{;:-lmt?ntau. di considerare un punto nel tempo. L'happening, come culto del-

e a che accade 0 succede, germina proprio da questo sentimento del tempo:

e iﬁ?pone ed esibisce la coscienza del tempo come flusso, come successione

ma i girr}?sn;t;?;eui;ugsta Icosmenza odcundizione esalta |'accadere, cioe la posqi:

piccola porzione di tempo, di individuare ( S0
e pSTE B2 e un punto sospeso o
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arte e tempo

« || pensiero non & differente di specie dall'uso
delle materie e delle energie naturali, come il
fuoco e gli utensili, nel rifinire, riordinare e for-
mare altre materie naturali, per es. i minerali ».

John Dewey

I'happening come nella pop art ad un tempo minimo di percezione, immediato,
contratto, intensivo, bruciato come una rondine colpita da una fucilata, fa riscontro
uno spazio massimo, dilatato, dispersivo, esuberante, sperperato. Il flusso, bloc-
cato nel suo canale naturale che & il tempo, dirotta nello spazio, dilaga come un
fiume ostruito. L'energia temporale, contratta come una molla, si ribalta in una
energia spaziale centrifuga e avvolgente; ed & li che si ha il massimo di teatralita,
intesa come spettacolarita.

In questa condizione d'eccezionale rapporto tra tempo e spazio, la percezione, at-
tivizzata come una suoneria d'allarme, precede e prevarica ogni altra dimensione
della coscienza, I'assorbe in sé, fisiologizza anche il pensiero, che & un radar per
captare le interruzioni e le riprese del flusso. Ma oggi la situazione appare mutata.
Senza rinunciare alla sua funzione di guida del pensiero, e desiderando anzi appro-
fondire gli orizzonti molteplici che la pop art ed altre forme di ricerca le hanno aper-
to, la percezione sembra, nell’arte degli ultimissimi anni o magari mesi, cercare una
via verso un nuovo equilibrio, coordinarsi alla coscienza nelle sue particolarita inve-
ce di ridurne a sé la totalita; cioé poi ritrovare un equilibrio e un coordinamento tra

i dati dello spazio e del tempo.
Il carattere di oggettualita dell'opera, in quanto rinuncia al principio di rappresen-
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tazione della realtad, & sempre fuori discussione: i '
g d : ore ussione; invece l'oggettualits -
Cemz; gliq;ct?(lgﬁﬁéu?n(}ie.. pregn:a_nte, esaurita in se stessa, & cg?]trove‘rti?agc?amsn:rg.
e Lt Ipmcezrs?e?%.) ”_ tempo non & recuperato come arresto o come
i S }Jroﬁess{:g;ﬁ:& ar;aquant-q eésperienza, porta insito in se stessa
;t;l]%he e emersa come perno di una nu%r\?;rvslirﬁf"tier}gza RGIES: Sisl.gH brguc
era : i e fisi :
logfcaf} . Cﬂ?p.spc[f;:;gl;g. F’I:H{jufi?mero é _f_ts-mlogia. la percezione & una sintesi fisio-
e to it e, i llan?O apriva anche un varco al mito dell'arte totale
ol 31 s A cghd??fo?‘: au;‘tes: della percezione, di svariati impulsi sensoi
bor g g L € di una possibile convergenza delle arti, che oggi
dati U Ly ot a8 proc;sc-'OTJe ,aspirazione. Si cerca semmai di ricavare dei
o e 1S Si, Un'esperienza quale & illustrata in questo libr
ere totale, abbracciante, e in quanto tale spettacolare, ma cercg

: - CD“'U”B CUn I : i '

Questo nuovao 2
Gtibero d-eflgof&-ﬁi?gﬁzsg I;erff!a processualita non poteva che coincidere con un re-
tetico e riduttivo della gefc ica dell anahs_s mentale, in contrasto con il potere sin-
avere un'estensions in tEZFDﬂe della pop art. Il dato fisio-biologico continua ad
OSSEIVERD. Vel o FI)'Or z_alnte‘. bas_'l-lare. nelle nuove opere; ma tende ad essere
I cosclonze ite. o rid?j IzzailtIJ. INSerito in un processo o in una struttura: non pii
Sl e Kl ol upe alla percezione, ma la percezione che si allarga a co-
coiriaporide Ibolee die all'esigenza di coordinamento tra il tempo e lo spazio
mentsle, 6 oatre o EuSril coordinamento tra il dato organico-sensoriale e il dato
Susalate Intoreste v genze sono soddisfatte dalla processualita dell'opera
MeCCaRTSsD, dolle fi L:VO. per il fenomeno, ma c¢'é anche un interesse per il
eamplo, Db Sl Uneit;:' e l:]I feno_meno osserva. |l passaggio si coglie bene ad
entie Bl e Lo E.]r;e e cosiddette strutture primarie, dapprima proposte
ol o e L gdr;-e, quasi a dimostrare che la stessa geometria non &
Metitaliente. i, ' in SEQLIItq piuttosto come reali strutture, da verificar

, a perdersi in una ricerca della struttura come essenza o

Diventa piii che i i
i genar:fl)le » su;n?r:oz;})ﬂ?lz'la proposta di Dewey dell'arte come esperienza, e piu
per Dewey, dagi el eenl (?l?ﬁ'er!en%a e F“ conoscenza; la coscienza & costruita
o, atatlon, plramidale 5 ;,ln si |.de bl_o!ogm e fisiologia, ma non & una cnstruziu:
rlenze, Nalis 808 ot e ngiltl:p(‘e ersi -{nstab'-x_le di situazioni, & esperienza; |'espe-
0B 0enza TGS PRt tlrasuamldrta. contiene I'impulso verso la conoscenza, e la co-
nell'esperionza. b neils g(;] ‘ ttJ :na un processo, un'operazione attiva, che rientra
RHOES Coll oeea pop art la clui:ezza_ dell'impatto tagliava corto con ogni ul-
1668 8 Dot g » annientando I'ambizione ontologica, ora si potrebbe par-
qunifo « Henarsie "gdi.DneﬂvlgeceEtoEnel senso di nuova metafisica, ma proprio in
di N. Abbagnang): un'on);olx 'Sperlenza_e natura », ed. it. 1948 con introduzione
il & O88amary & rap ogia, descrittiva o denotativa che mentre si
o s Sht s 2 ugstarare i tratti deI_I esistenza prenda anche in considera-
e I slleciin antoio .ossdervaz-mne cioé la riflessione umana e le condizioni
ol 4 ol oo _g!ta. dunque, come destinazione conoscitiva degli sti-
S processi topologici dell'esperienza. e
€sS0, esperienza, che sono il fare |'o i i i
Gk . } : pera e il fruirne. Ma il fare pr
Fata Chf’ﬂ"gécLEi'tt[;Lliﬁgrr:e.urgtes.a come momento di un processo, presuppopr:gs.tljjr?godnu?
si ricade nel cicl‘o, 0 nepi flus?sbt?elrr?;a'll?; ilf”g:g;%sd‘aec: PTC&SSO Wl b L
se stesso ha et 2880 inteso come ciclo che ritorna
éurno. i I_]Ussﬁgllfeaglfﬁﬁltt;llIC\;]Zr!;Iicfl?gc;tutflar.};ialtrtlirlaIlgpica, é la nozione dell'eterno flu
Rsitars Sl unto, atta | '0 di se stesso; il proces
i da ilij [fliui)c:dd?i;l:galr:;i;:—‘:nsa j\lchlmlstico; l'altra & mececanica ei tggr?(f;lso%f[?s;“éerﬁ
I'affinita tra la jungla e‘h 88 I consumo, m’guitiwmmrte la pop art, come ha colto
verifica poetica del mim‘tggfglg"}’?fﬂ'rla. cosi ha intravisto la possibilita di una
s0. Mentre il flusso si arresta ﬁjlu} del consumo nel mito naturalistico del flus-
spensione (e la art non o8 sospensione, nell'opera concepita come so-
a pop art non ha che oggettualizzato questa sosper:sir;ne gia tgg

tata infinite volte, in termini di rappresentazione, dall'arte di ogni tempo), e men-
tre il ciclo di produzione si arresta e si riassume nel prodotto, il processo inteso
come esperienza non pud avere ritorni né arresti. Il processo non pud avere una
fase statica, e questo ha capito Plinio De Martiis, inventando non gia questo ciclo,
ma questa catena di mostre ognuna della durata di un giorno. Se l'opera d'arte &
un processo, deve rispecchiare fino in fondo i caratteri di relativita e di continuita
che sono propri di ogni processo dell'esperienza. Una mostra, cioé un'opera, si sal-
da all'altra come in una catena, e in questo trapasso afferma la propria relativita. E
se |'opera & la verifica mentale di un fenomeno biclogico, € giusto che il ritmo im-
posto dal processo corrisponda ad un ritmo biologico, che ogni mostra, ogni opera,
corrisponda allo spazio di una giornata. Non & I'accadere, non € il succedere, non &
I'happening, ma & il succedersi che interessa, la successione non come flusso ma
come processo, come ritmo, come verifica nel tempo e del tempo.
Al di 12 delle sensazioni prodotte, di volta in volta, dalle singole mostre, ha assun-
to un preciso valore il coordinamento di queste sensazioni, che avveniva giorno
per giorno attraverso i meccanismi della memoria, del confronto, delfa sorpresa; le
quotidiane trasformazioni dello spazio della galleria hanno scosso la nozione
abituale e determinata che di quello spazio avevamo come perimetro e come con-
tenitore: & emersa la potenzialita infinita di quello spazio, che in sé ha dimostrato
di non esistere, se non appunto come schema abituale. Uno schema da svuotare di
ogni significato, per far posto invece a quella nozione viva irriducibile che & la
esperienza, con il suo instabile e indeterminato succedersi di situazioni. Se I'il-
lusorio arresto del tempo, nella pop art, illumina come un lampo al magnesio uno
spazio altrettanto illusorio, questo mettersi al passo col tempo, questo cercarne
e assecondarne il ritmo biologico ci conduce oltre I'illusorieta, nel regno autentico
dell'esperienza. Si tratta, naturalmente, di un'esperienza particolarmente intensa,
eccezionale, giacché ogni opera, ogni mostra ci trasporta in una condizione ecce-
zionale, di recupero del primario, di fisiologismo penetrante o trascendente, di sug-
gestioni mentali e psicologiche; ma in una singola mostra, l'eccezionalita di questa
condizione sarebbe destinata a rimaner tale, cioé come un momento di arresto nel
ciclo o flusso delle abitudini, per poi rientrare nell'abitudine. Invece, il ritmo bio-
logico di ricambio imposto a tale condizione eccezionale, ha fatto si che veramen-
te essa si sovrapponesse in modo caustico e lesivo, durante un mese, alle nostre
abitudini di vita, alla mediocrita della nostra personale biologia.
Effemeridi dell’arte, come effemeridi astronomiche si chiamano le tavole su cui,
giorno per giorno, si segnano le osservazioni relative ad un fenomeno astronomico:
tavole dell'esperienza. Effemeridi & anche il nome che, con una sfumatura poetica
e malinconica, si attribuisce ad alcuni insetti che compaiono in primavera, € la cui
vita coincide piu 0 meno con la durata di un giorno. Ma se un fenomeno si valuta
nel suo ritmo biologico, non ci sono compensi da cercare alla sua transitorieta. La
vita di questi insetti & una dimensione strutturale, perfettamente aderente alla fun-
zione riproduttiva; la vita diventa una trasmissione a catena, proprio come nel « tea-
tro delle mostre », dove ogni opera dura il tempo necessario alla sua funzione,
che & quella di imprimere un ricambio alla nostra esperienza, di far scattare un al-
tro passaggio.
L'attimo fuggente ha sempre abbagliato i poeti del flusso. Scrive Leonardo (l'arti-
sta preferito da Rauschenberg) considerando il « tempo consumatore delle cose »:
« guarda il lume e considera la sua bellezza; batti I'occhio e riguardalo: cio che di
lui tu vedi prima non era e cio che lui era non & pidl ». All'attimo fuggente si con-

trappone il momento eterno dell’arte: « cosa bella e mortal passa, non d'arte ». Og-
gi non interessa, tuttavia, la bellezza, née caduca, né perenne. Bellezza e perennita,
immortalita)

come obbiettivi dell’arte, sono la proiezione di ideali (perfezione,
nati nell'uomo per ribellione alla propria condizione biologica. Dewey osserva che
« anche le filosofie del flusso indicano I'intensita con cui si desidera cio che & si-
curo e stabile. Esse hanno deificato il mutamento, rendendolo universale, regola-
re e stabile ». Eliminata, dall’arte, la bellezza, resta da eliminare la perennita, la
durevolezza. Allora I'arte sard veramente calata nella misura dell'esperienza.
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Nelle singole mostre sarebbe assurdo pretendere di trovare un uguale quoziente
mentale. Lo troveremo tuttavia fortissimo, il quoziente mentale, negli esponenti
della cosiddetta « arte povera », Paolini, Boetti, Prini, e particolarmente efficiente
in quest'ultimo. Prini ha letto delle frasi stampigliate su frammentarie lastre di
piombo, sparse ai quattro angoli della sala; valeva il coordinamento, il confronto
tra la valutazione fisiologica della lastra di piombo, con il suo peso e la sua con-
sistenza di materia, e quella mentale delle parole stampigliate che, pur facendo
dell’oggetto, costituivano un’entita assolutamente qualitativa, isolabile; cosi
come & isolabile 'idea di struttura in quegli oggett fisici che sono le strutture
primarie. Altri coordinamenti, nell'apparente non senso, Prini ricercava tra i fram-
sparsi, nonché tra il gesto presente e il ricordo di gesti passati, relativi ad
estetiche precedenti, cui la disposizione dei frammenti si richiamava:
i coordinamento, ovviamente, si perdeva nelle sue personali intenzioni,
ma non cessava per questo di essere un'esperienza comunicabile agli altri attraver-
so, magari, l'inflessione della voce. Prini era abbinato ad Icaro, il quale spiccava,
pezzo per pezzo come tanti francobolli, il divisorio di plastica che aveva alzato nel
mezzo della sala, alludendo anche, forse, ad una possibilita di comunicazione, di

scoperta di cio che & dall'altra parte.

parte

menti
esperienze
questo tipo d

E' logico che all'insegna del mentale si svolgesse la « conferenza in contumacia »
di Goffredo Parise il quale esibendo lapura voce ha concentrato il potenziale emo-
tivo di un discorso che non cessava per questo di essere, come intendeva essere,
critico: nonché 1'operazione di Balestrini che trasferendo le scritte della Sorbona
occupata sui muri della galleria ne ha verificato, tra I'altro, il parziale spaesamen-
to, riproponendosi, con Prini, il rapporto strutturale tra parola e medium.

Sottilmente mentale & stata infine I'operazione di Giosetta Fioroni che, invertendo
il meccanismo tradizionale della rappresentazione, inteso a dare un valore di real-
ta all'immagine, ha dato un valore di immagine alla porzione di realta
inquadrata nella sua spia ottica. Riusciva materialmente difficile capire qua-
le condizione si stesse vivendo: se quella del voyeur che spia dal buco
della serratura !'intimita di una donna in carne ed ossa, o quella del piccolo
viveur da place Pigalle, che per un franco incolla I'occhio a un filmetto che i in-
terrompe sempre sul pill bello. Lo spazio della galleria ridotto ad immagine finta,
il fruitore ridotto a spettatore indiscreto; altrettante nozioni abituali che, al primo

giorno, ricevevano uno scossone.
Ceroli ha costruito un percorso con porte in legno, una sequenza di ostacoll (porte
chiuse) da superare; la parete di ghiaccio che appariva alla fine cambiava brusca-
mente le carte in tavola: l'interruzione della sequenza e l'introduzione di una ma-
teria cosi diversa, direi complementarmente opposta (il bianco, il vetroso, il tra-
sparente, il freddo dopo !'opaco, il grezzo, il caldo, lo scuro del legno), oltre a pro-
vocare una sorpresa € uno spaesamento dei valori (sequenza, struttura, fisicita
tattile) cui gid cominciavi ad abituarti, evidenziava il timbro delle materie, come
appunto, per i colori, fa il contrasto dei complementari, e lo rendeva fisicamente

penetrante.

Angeli ha sentito che il tema era, in fondo, lo spazio, infinitamente modificabile,
ed ha cercato di provocare un mutamento radicale con mezzi minimi: soffitto ab-
bassato, tutto bianco, luce intensa; una candida trappola, uno spazio che con la sua
nudita ti evidenziava e ti metteva a nudo, consegnandoti alla macchina da presa
posata in un angolo. Castellani si & rifiutato di disfare cid che trovava fatto, ha
sentito il trapasso come tramando ed ha accettato lo spazio di Angeli, riconoscen-
dosi nella sua potenzialita metafisica; ma ha capito che, nonostante questo, l'ele-
mento inquietante, da contestare, o almeno da ridurre alla ragione, restava il tempo,
il troppo rapido passaggio del tempo, percio ha pensato di intensificarlo e di bloc-
carlo rappresentandolo. Scandito da otto metronomi, il tempo si & eccepito da sé,
si & condensato in un'immagine sospensiva e sfumata. Castellani ha cosi sottratto

il « suo » tempo alla verifica empirica della durata.




A sua volta Castellani ha trovato in Tacchi un interlocutore sottile: i tempo non
& immagine, & processo irreversibile; & vero tuttavia che ha una suggestione meta-
fisica, perché lo sfocio & la morte, la cancellazione. Se il condensarsi del tempo
nell'immagine di Castellani provocava brusio, amplificazione sonora, lo scivolare
del tempo dietro il vetro di Tacchi era assolutamente muto; si vedeva soltanto il
pennello mosso pian piano, secondo |a giusta cadenza del tempo, lenta, minimale,
uniforme. Quello che porta alla cancellazione dell'artista, alla scompa;sa dell'arte
non pud essere, del resto, un tempo ciclico, un tempo che torna su se stesso o sl
sospende, ma un tempo senza ritorni. che procede su una linea diritta.

Dove perd subentrano i simboli e |e suggestioni dell'inconscio collettivo, ecco ria-
prirsi, al tempo, una dimensione ciclica, mitica; e i simboli dell'inconscio collettivo
si affacciano puntualmente con quelli del naturale, ad esempio nella foresta di Ma-
rotta. Le liane verdi, il fumo alla menta, il liquido verde della menta: il verde, sotto
le specie emblematiche della selva, della droga, del filtro, riannoda, nel regno del-
I'artificiale, i termini complementari della natura e dell'inconscio; nel ciclo produt-
tivo industriale si riverbera I'immagine poetica del ciclo naturale. Qui I'implicazio-
ne, comunque, & di tipo soprattutto sociale: & un invito a ritrovare I'inconscio come
dimensione, appunto, collettiva, invito ad una societa comunitaria e tribale, da rea-
lizzarsi in piena civilta del consumo.

Una dimensione pit che inconscia quasi onirica, con denominatore sociale, aveva
anche l'operazione di Fabio Mauri: e anche i il richiamo alla natura era evidente,
sia pure ad una natura non ancora sperimentata, la luna. La luce, entrando da due
aperture e specchiandosi nel bianco, forniva gli estremi di una nozione abituale,
il chiaro di luna; invece il polistirolo su cui si doveva camminare, con la sua consi-
stenza imprevedibile, agiva fisicamente, come sorpresa e nella sorpresa consentiva
di verificare la nozione puramente mentale e ipotetica della polvere lunare.

Un altro simbolo inconscio e naturale, con vocazione sociale, era il vento di Laura
Grisi. Anche qui la palizzata creava una struttura, suggeriva i tempi di una cadenza,
di un processo che veniva improvvisamente interrotto dalla sorpresa della ventata.
Ma mentre in altri, come in Ceroli, la Sorpresa é fisiologica, qui & psicologica, ed
¢ una sorpresa benigna, un afflato: un invito all'immersione nella natura e nell'in-
conscio, nell'anima che da sempre si & Identificata col soffio; natura e in-
conscio come agenti di coesione, di fusione, ritrovati nella civilta tecnologica.
Altro simbolo assimilabile aj precedenti, sono, in qualche modo, i rudimentali fili
armonici tesi da Soro da una parete all'altra della galleria, come a formare una
grande arpa da pizzicare tutti insieme; certo, contava la sorpresa dei suoni, stranj,
sbracati, ma lo strumento a corde, evocando le nozioni musicali di accordo e di ar-
monia & stato sempre un simbolo anche psicologico, e naturale, di accordo, ar-
monia, fusione, quindi un simbolo sociale. Ed evidentemente nella stessa direzione
convergeva I'elemento ludico, il giuoco collettivo,

Il giuoco, come elemento infantile e primario, affiorava come logico continua-
mente, e con esso la dimensione del luna park; Parise, che ne & rimasto colpito, ha
azzeccato ad esempio un'interpretazione de| « Medium » tecnologico di Ciro Giriaco-
no come fenomeno da baraccone, come mostro o donna cannone, che pill calzante
non potrebbe essere; | toni bassi, rauchi, le soste e le riprese, le accensioni sono-
re e luminose magnetizzano a lungo I'attenzione all'insegna della pura meraviglia,
della curiosita che si rinnova con le infinite combinazioni possibili. Altro simbolo,
ludico, del naturale ritrovato nell'artificiale sono le girandole di Ettore Innocente,
che animavano le pareti con una vibratilita di fiori o di farfalle; e ancora una volta
I'invito alla coesione, all'insegna della natura e del giuoco, risultava evidente.
L'invenzione piil astratta & stata quella di Scheggi. Egli ha agito percettivamente sul
senso dello spazio, che, immerso nel buio, era annullato come contenitore, lascian-
do fiorire dei circoli luminosi.

Al senso ottimistico del rapporto sociale presente nei pid, neutrale e quasi iro-
nico, sfuggente, volutamente gratuito o interrogativo nel collage di Paolini e ne)
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la spia ottica

giosetta
fioroni

una porta ostruisce l'entrata della galleria. sulla porta c¢'é una spia
ottica. guardando si vede la stanza deformata in lontananza e giuliana
calandra che compie gli atti di una comune giornata. nella stanza l'in-
tera camera da letto della fioroni. gli spettatori, uno per uno facendo
la fila, godono la falsa intimita della scena.


















medium

~ ciro
ciriacono

uno schermo con superficie a punta di diamante. trasmette in sincro-
no suoni e luci. le luci a diversa coloratura corrispondono alle emit-
tenze dei suoni. le luci come possibilita di tramutare i suoni in stimoli
visivi. i suoni sono registrazioni radiofoniche di trasmissioni nottur-
ne. recuperati a livello di sottoconversazione e non per il loro si-
gnificato.






autoritratto

giulio
paolini

la galleria completamente nuda alle pareti. soltanto su quella centra-
le un quadro. ['autoritratto modificato di rousseau. una folla di perso-
naggi: fontana ed altri. le luci puntate sull'unico quadro. rousseau
si lascia ammirare con la tavolozza in mano e la dolcezza delle nuvole

sullo sfondo.






ettore

camera fiorita innocente

la camera ha le pareti ricoperte di lastre bianche in plastica, sopra
girandole a forma di fiori. i fiori girano quando arriva una folata di
vento. i fiori si muovono pure al tocco della mano o con un piccolo

soffio.






A VAN

due oggetti di
rimbalzo

e due
pomeriggli

in tre o quatiro

emilio
prini
e
paolo
icaro

prini e icaro venuti insieme da genova. prini ha un sacco legato.
dentro pezzi di legno. sopra segnati i nomi delle persone incontrate

durante il viaggio fino a roma. li legge al pubblico insieme a quattro
piastre situate negli angoli della stanza. icaro ha steso un telo di pla-
stica trasparente, dividendo galleria in due. il telo & suddiviso in

caselle che possono essere ritagliate dal pubblico.
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un volume
da riempire in
mezzora

pier paolo
calzolari

al centro della galleria due contenitori. in uno rettangolare un bloc-
co di ghiaccio rosso. nell’altro sottostante si raccolgono lentamente
le gocce che si staccano dal volume di ghiaccio. per terra di lato un
quadrato formato di scatole in plastica trasparente. fuoriesce una co-
lonna di fumo viola che si spande invadendo e colorando la stanza.
produzione di effetti e non di oggetti.
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opprimente

franco
angeli

il soffitto della stanza & abbassato con uno strato bianco di polisterolo
espanso. da un angolo spunta una macchina da presa continuamente
in funzione. sotto il polisterolo sono situati microfoni in ascolto.
tutto serve a registrare il disagio e I'assuefazione del pubblico nel nuo-

VO spazio economico.
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: enrico
d lllt muro castellani
e empo

" - otto metronomi sono messi sul rialzo bianco. ogni metronomo batte il
o proprio tempo. i metronomi battono ininterrottamente fino ad ultima-

! re la propria carica. uno per uno. alla fine gli otto metronomi si fer-
! mano tutti. hanno consumato il proprio tempo individuale.



IL MURO DEL TEMPO

SOFKITTO D] FRANEO ANAFL]
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paolo

interfiore )
scheggi

la camera & sotto la luce di wood. al centro sono sospesi a diversa
altezza cerchi arancione. anche per terra. i cerchi stabiliscono rela-
zioni di luce e di forma tra loro. il resto dello spazio & completamen-

te buio.






dal caldo -y
al freddo

si entra per una porta fatta di legno di tavole comuni. dietro subito
un'altra porta. poi altre ancora. il tracciato € obbligato da uno stec-
cato che chiude ai lati lo spettatore. alcune porte si aprono diversa-
mente. l'ultima ha due battenti verticali. si apre e si sbuca davanti a
una parete di ghiaccio.
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una foresta
di menta

gino
marotta

la foresta & formata da file serrate di fili verdi che pendono dal soffitto.
i fili in materiale plastico. i fili non arrivano fino a terra. e le file si

susseguono non incalzantemente.
all’'aperto, oltre il verde dei fili.

dopo la foresta si sbuca di nuovo
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dovendo
imballare
un uomo

renato
mambor

I'uvomo & claudio previtera. una cassa di legno rivestitd di cartone on-
dulato. il colore esterno tendente al rosso. unica indicazione sul co-
perchio: uno stampino riproducente una figura umana. la cassa €
chiusa con chiodi regolari, lasciata in un angolo della stanza. nella cas-
sa alcuni fori per permettere all’'umo la respirazione. alla fine viene
sballato ed aiutato ad uscire.
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DOVENDO IMBALLARE
UN UOMO

COSTRVIRE [ INVOLUCRO ATTO R PROTEqG =
GERE E CONSERVRRE UN UOMO IN MODO
CHE LO STESSO NON ABBIR h SUBIRE
DRANNI FISicI E DETERIORAMENT) PSIi=
cHICI DURRNTE IL TRASPORTO ; FODERRRE
L'INVOLVCRO (ON MRTERIALL PLASTICt E
RESINOSI . PER EVITRRE DETERIORAMEN

T1 PSICHIc) S\ RGIScE n SECONDA DE\
SOGGETI NeLcRSo PRESENTE CLAUY
MO PREVITERD.IL QUALE E' STATO™
cONDI2IONBTD IN MODO DR ESCLUDERE
OGNl POSSIBILE CONTAMINRZIONT €:

STERNR .






vento di s.e. laura
v o4\ gl‘lSl

velocita

40 nodi

un corridoio formato dalla parete della stanza e da uno steccato. lo
| steccato fatto di cantinelle messe una accanto all’altra a coltello. da
! dietro proviene il vento. lo steccato al buio per occultare Iz macchine
‘ che producono I'aria. il vento sibila tra le cantinelle aggredendo di lato
; . o di faccia lo spettatore.
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la piu
rara rara

sylvano
bussotti

bussotti presenta una cassa magica. la cassain legno & di ceroli. po-
sta al centro della camera. due fili fuoriescono e salgono verso il sof-
fitto. la cassa contiene musica. il suo « selon sade », proposto a pa-
lermo nel '65. il concerto interpolato con le reazioni del pubblico.
improperi e grida di « fascista! ».






i

fili

armonici

loreto
SOro

i fili sono tesi da una parte all’altra in trasversale. pronti ad essere

‘toccati e produrre suono. i fili seguono traiettorie diverse e sono po-

sti ad altezze diverse. le modulazioni cambiano secondo il filo teso,

‘secondo |'altezza e dove viene sollecitato.









' g cancellazione cesare
|
J

: : tacchi
d’artista

/1

)

tacchi chiuso in una nicchia ricoperta da una parete completamente
trasparente. seduto su uno sgabello, la luce di una lampada sul capo.
immobile. poi comincia con un pennello ed un barattolo di vernice bian-
Ca a cancellarsi. lentamente e con minuzia. prima di lato, poi in
| alto. restano i piedi e poi piu niente. un'operazione necessaria: tut-
to € compiuto con molta attenzione. alla fine tacchi si & cancellato ed
| ha cancellato.



















un cielo alighiero
boetti

boetti, venuto da torino, monta un grosso telaio ricoperto di carta blu.
al pubblico vengono affidati chiodi. dietro il telaio luci puntate. i
chiodi utilizzati per forare oltre la superficie blu. prodotto il buco, su-
bito appare la luce. ognuno si produce la propria costellazione e i
propri segni. con il tatto della mano.
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luna

fabio

mauri

le due porte circoscritte dal polisterolo a forma ovoidale. come le por-
te di un’astronave. infatti si sbuca nella stanza, tutta ricoperta di per-
linato di polisterolo. materiale leggerissimo, che produce uno strato
soffice, dove il piede affonda. a metafora del terreno lunare. la gen-
te si siede, si stende, si solleva tirandosi addosso il suolo lunare.
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1 muri
della sorbona

nanni
balestrini

balestrini torna da parigi. porta le frasi scritte sui muri della sorbona.
telefona dall’aeroporto le prime frasi. le scrivono achille bonito oliva,
alfredo giuliani, cesare milanese e giulia niccolai. esempio: |'immagi-
nazione al potere. le pareti della stanza vengono ricoperte. si realiz-
za una scrittura murale. a testimonianza della nuova tensione.
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conversazione
SU nasiro

goffredo
parise

parise ha registrato una conversazione su nastro, a commento del fe-
stival. il registratore & posto al centro della parete, davanti file di se-
die per I'ascolto. parise coglie I'accelerazione del consumo di una mo-
stra al giorno. una mostra che volutamente vive uno spazio ed un tem-
po effimero. lo scrittore registral'intenzione degli artisti di realizzare
continuamente un gesto diverso.
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