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Un’insolita presenza della scultura italiana contemporanea:
le sperimentazioni di Elio Marchegiani tra arte e scienza

on evidente lungimiranza, sul finire

del decennio Cinquanta, Gillo Dor-
fles soffermandosi sull'importanza degli
aspetti tecnici in relazione all’esperienza
estetica osservava che

dicendo tecnico non voglio dire solo ‘ma-
teriale’: la distinzione idealistica tra tecni-
ca interna e tecnica esterna ¢ ormai cosa
del passato, e si tratta qui d’'un fattore
tecnico che porta alla costituzione d'un
nuovo mezzo espressivo. Ci troviamo oggi
in un’epoca dove ad ogni pi¢ sospinto si
verificano casi dello stesso genere: siano
le sonorita nuove e imbarazzanti dei
modulatori di frequenza, siano i materiali
inediti usati dai moderni scultori (lamiera
e filo, corda e detriti di ferro) siano i colori
spruzzati o sgocciolati sulla tela; siano le
gigantesche serpentine verniciate di smalti
dei grandi complessi industriali [...].!

E un incipit questo di Dorfles, acuto te-
stimone delle esperienze artistiche ed
estetiche sviluppatesi tra il XX e il XXI
secolo, che apre un cono di attenzione sul
rapporto ‘arte e scienza’, dualismo che,
si sa, ha attraversato problematicamente
molta parte della storia dell’arte legata al
pensiero moderno. Si intende quella par-
te della storia europea che, dal pensiero
illuminista e dalla sua opera piu tangibi-
le, I'Encyclopedie pubblicata a Parigi tra
i11751 e il 1772, ha molto dibattuto sulle
alterne concezioni riguardanti i processi
di ideazione ed esecuzione. Aspetti che
hanno continuato a richiamare attenzio-
ne se, dopo due secoli, Francesco Negri
Arnoldi tra le pagine della Storia dell’arte
ttaliana annotava che

tutta la storia della filosofia estetica ruota

in definitiva intorno a questo nodo con-
cettuale, in cui resta implicato lo stesso
giudizio critico, tendente a separare 1"i-
dea’ dalla ‘prassi’, per meglio poter di-
stinguere tra creazione artistica e prodot-
to artigiano, tra ‘arte’ e ‘mestiere’.?

Un nodo che difatti per molto tempo ha
tenuto in scarsa considerazione I’etimo
antico della parola greca téchne o tecné
(arte) nella quale si conciliavano tanto
I’arte quanto il mestiere (la tecnica).

Ma se di assimilazioni e di separatezze ha
vissuto questo binomio, non v’é¢ dubbio
che il XX secolo abbia riacceso molte
luci sulla relazione tra questi due modelli
di pensiero.

Dicendo cio si vuole far riferimento al
ruolo che le avanguardie hanno avuto
nel ricercare un dialogo con la scienza a
partire da movimenti come quelli del Cu-
bismo e del Futurismo.?

Non ¢ questa la sede per una digressio-
ne che ci porterebbe lontano dal focus
di questo contributo la cui attenzione,
volgendo nel clima delle neoavanguar-
die, cadra sull’esperienza plastica di Elio
Marchegiani. Si tratta di un ‘singolare’
percorso di liberta interpretativa della
tridimensionalita che Marchegiani pone,
prioritariamente, all’ascolto della scien-
za, intesa come possibilita di riscoperta
di un umanesimo tecnologico. Una posi-
zione che, nel pieno degli anni Sessanta,
lascia dunque spazio a una diversa perce-
zione della realta e dell’esperienza este-
tica. Per Dartista & un agire, all’insegna
del proprio tempo e dei nuovi linguaggi
emergenti, rimeditando su temi che le ri-
cerche attive nella prima meta del Nove-
cento avevano del resto gia messo in luce.
La consapevolezza di vivere in un mondo

1. Elio Marchegiani,
Deus ex machina -
Occhio di Dio,
1965-66 (acceso),
cm 100x120x14.
Londra, collezione
privata
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che la modernita, il ‘macchinesimo’, ave-
va cambiato, emerge difatti chiara dalle
parole di Jean Albert Gorin apparse sul
cahier n. 4 di «Abstraction-Création» del
1935:

Pour comprendpre la raison d’étre de I'art
collectif nouveau, il faut avoir clairement
conscience des causes qui I’ont fait naitre.
Celles-ci ont leurs sources étroitement
liées a la révolution machiniste, a ses
conséquences, dans tous les domaines de
la vie, d’une part et d’autre part, dans les
résultats des recherches scientifiques du
domaine de P'esthétique pure durant ces
trente derniéres années. [...]

Les nouvelles sociétés collectivistes scien-
tifiques et rationnelles vont permettre a
I’homme, son développement intégral.
[...] Thomme évolué des temps ma-
chinistes est collectiviste, il a dépassé le
stade de I'individualisation, il s’identifie
au dynamisme de la vie universelle, il
n’est plus un moi. Cet homme-la ne trou-
vera un état social adéquat a sa propre
libération que dans une société parvenue
a la phase supérieure d’un véritable socia-
lisme scientifique et universel.*

Un’aspirazione questa di Gorin che, co-
mune del resto allo spirito dell’associa-
zione, sembra utile a gettare un ponte
con le ricerche analitiche del secondo
dopoguerra o, ancora meglio, con quella
pagina dell’Arte Programmata che, nelle
sue varie accezioni, riporta |'attenzione
sul piano della tecnica o tecnologia dal
quale siamo partiti. Facendo tesoro di
lontane eredita’ si rafforzava con tali
ricerche un dialogo possibile tra due
mondi apparentemente lontani. Un avvi-
cinamento dettato da necessita spingeva
I'arte, all’alba degli anni Sessanta, a rive-
dere, va detto, in opposizione alla Pop, il
proprio metodo operativo nei confronti
della realta e dell’ambiente che ingloba
I'individuo, destinatario, oltre che atto-
re, di un’offerta estetica qualificata che,
attingendo alle conquiste scientifiche e
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tecnologiche, tendeva ad assumere si-
gnificato proprio nel lavoro di gruppo.
Si apriva in tal senso un nuovo fronte di
esperienza incline a sondare i raggiungi-
menti delle leggi ottico-percettive, della
meccanica o dell’elettromagnetica, al fine
di una riconfigurazione dell’operazione
artistica che vi ammetteva la regola quan-
to il suo superamento in ragione di nuovi
‘programmi’ ideativi.

E in questa premessa che pud riconoscersi
I'individuale, va precisato, cammino di
Elio Marchegiani, la sua propensione ad
assecondare le sfide tecnologiche in par-
ticolare per quanto attiene la sfera della
ricerca plastica. Un corpo scultoreo che,
nella sua presenza fisica o simbolica, &
per lartista esercizio visivo condotto tra
le maglie larghe dalla ‘scienza™ per esplo-
rare mondi, riconsiderare il passato, pre-
figurare il futuro non dall’orlo delle cer-

2. Elio Marchegiani,
Progetto per una
lapide luminosa a
James Bond, 1965
(progetto per base
in marmo - accesa),
cm 140x90. Pianoro
(BO), collezione
privata

3. Elio Marchegiani,
Venus, 1965,
immagini
tecnologiche
programmate,

cm 200x100x70.
Tokyo, collezione
Fuji International

Art Gallery
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4. Elio Marchegiani,
Helios, 1966,
immagini
tecnologiche
programmate,
tecnica mista,
lampade colorate,
cm 73x71x38.
Pianoro (BO),
collezione

Carola Pandolfo
Marchegiani

5-6. Elio
Marchegiani,
9000 mosche vive,
1969, bicchieri
ballon, mosche,
zucchero, latte in
polvere, tavolo

di formica (part.
dell’installazione
alla Galleria
Apollinaire, Milano)

tezze, ma di ciod che ancora lascia margini
alla scoperta. Una pagina non seconda-
ria del suo percorso che, affiancata alla
pittura, ha costituito un terreno di con-
fronto e di pratica con il quale cimentarsi
per il raggiungimento di nuovi processi
comunicativi.

Loggetto e lo spazio

Nato a Siracusa nel 1929, toscano di ado-
zione e oggi residente in Emilia-Roma-
gna, Marchegiani & uno sperimentatore
empirico, un provocatore, un interprete
ironico e raffinato delle sollecitazioni del
presente. L'arte per lui, facendo ricorso
a un suo aforisma, «& una scienza esatta
che ha avuto la fortuna di non esserlo».”
La sua esperienza artistica, lunga oltre
sessant’anni, va letta, quasi nella sua in-
terezza, con la disposizione a tenere in-
sieme conoscenza e scoperta, ragione e
immaginazione. Dualismi che bisogna
in qualche modo considerare anche in
base alla sua formazione, avvenuta fuori
da tracciati tradizionali. Marchegiani ap-
proda all’arte da autodidatta, dopo aver

conseguito la maturita classica e avviato
studi di Giurisprudenza, nel mentre I'at-
trazione per il disegno, lo aveva portato
a esercitarsi sulla caricatura e ad appro-
fondire il giovanile amore per Leonardo.
Sono queste le basi dalle quali muove
il suo autonomo percorso, vissuto cioé
con grande liberta di pensiero, ma altresi
incline ad assecondare linguaggi e ten-
denze propri della contemporaneita. Un
presente avvertito come partecipazione
attiva, entro il quale il privilegiato rap-
porto con la scienza e, pitl precisamente,
con la tecnologia, intesa nella sua impli-
cita essenza umana, si fa motivo di com-
prensione della realta, nelle cui pieghe
Iartista si & spinto attivando la parte piu
vitale di un immaginifico contrapposto
alle certezze.

Comprenderein tal sensoil valore dell’im-
magine, il suo essere veicolo di concetti,
ma anche fonte di esplorazioni e di ela-
borazioni, diventera presto il portato di
una poetica che lo attraversa fin dai suoi
esordi avvenuti, nella seconda meta degli
anni Cinquanta, a latere delle esperienze
dell'Informale. Un dettato che, come era
successo a tanti, lo aveva attratto in quel
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clima, evidenziando perd subito anche
una propria posizione, indirizzata, oltre
certe declinazioni di maniera o di pro-
nunciato soggettivismo, all’organizzazio-
ne di valori strutturali sulla superficie,
privi, non a caso, del colore. Nel servirsi
di stesure monocrome vi immette infatti
una dose di razionalita immaginativa che,
sul finire del decennio e con i primissi-
mi Sessanta, trova nell’utilizzo dell’oro
e dell’argento, materie simboliche per
eccellenza (maschile-femminile, pote-
re-conoscenza), una significativa distanza
da implicazioni di natura esistenziale. Si
tratta di soluzioni compositive nelle quali
I'accento posto sui dettami del processo
alchemico si traduce in una materia cari-
ca di energia, di densita quasi magmatica,
nella sua sostanza disposta quindi al ri-
lievo. Sara infatti di li a poco Iestrofles-
sione delle superfici attraverso I'immis-
sione di oggetti e segnali di varia natura:
lettere, numeri e, man mano, chiavistelli
e serrature. Un prelievo iconico che, ri-
marcato dal suo isolamento nella pagina
pittorica, nel mentre si pone in linea con
la temperie del momento, si fa annuncio
del suo uscire dalla bidimensionalita per
lasciare emergere non I'oggetto in sé, ma
il congegno e il suo funzionamento por-
tatori di un significato.® E la soglia dalla
quale Marchegiani si affaccia nel pieno
degli anni Sessanta, pronto sulle prime
a recepire le istanze dettate dai linguaggi
comunicativi legati all'insorgere di quei
‘nuovi realismi’ marcati dalle correnti del
New-dada, del Nouveau-Réalisme, della
Pop Art, nelle quali un posto di rilievo
¢ assegnato proprio all’'oggetto. Di tale
clima rivisitera, in una personale versio-
ne, pervasa dalla consueta ironia, I'ori-
ginaria lezione di Dada e l'esercizio del
ready-made, condotti con un’irriverenza
che prende di mira I’arte, ma soprattutto
Partista stesso, in scena con i suoi dubbi.
Della pratica associativa tipica di Dada,
cio che lo interessa maggiormente & I’at-
tivazione simbolica delle cose e dei mec-
canismi (valgano le tecniche) che le pre-



siedono. Con L'occhio di Dio del 1965-66
(fig. 1) il gioco indagatorio & affidato a
una pupilla spalancata. E un grande oc-
chio simulato dal fanale di un’automobi-
le iscritto in un triangolo (epifania della
perfezione divina o del potere esoterico
riconvertiti nel quotidiano di una segna-
letica) predisposto ad accendersi e spe-
gnersi al passaggio dello spettatore in
virti di una cellula fotoelettrica, quale
modello tecnologico ‘ammiccante’ nei
confronti delle nuove mitologie di massa.
Un dio sotto il cui sguardo lo spettatore
¢ catturato e assorbito, quasi bloccato,
in un meccanismo, I'opera,’ che allude
al potere unidirezionale dei codici della
comunicazione. Tale ¢ anche il messaggio
affidato al Progetto per una lapide lumi-
nosa a James Bond (1965), icona glamour
nel culto di nuovi paesaggi artificiali ve-
nuta a seguito di Body Milk (1964), tra-
sgressiva traduzione del potere abusato
della seduzione. Se in Progetto (fig. 2) la
cattura della seduzione punta al livello di
sguardo sull’accensione/spegnimento del
reggiseno che ne veste il busto, una sorta
di cono rovesciato perfettamente iscritto
nel rettangolo della lapide, in Body Milk,
dettato da una geometria che intervalla
pagine ancora rettangolari, Marchegiani
invita lo spettatore a ‘riflettere’ sullo stes-
so tema (e per traslato anche su quello
della persuasione e della vanitas) in un
metonimico gioco di specchiamento tra
la scritta RIFLETTETE posta in alto e
lo specchio, posto in basso ad altezza di
bacino.

Servendosi di immagini sottratte dalla
fenomenologia del quotidiano, Dartista
insiste dunque sulle relazioni o sulle pro-
spettive di un mondo che fagocita ogni
cosa in un’inquietante ribalta dove tro-
vano posto persino i linguaggi artistici.
Ne ¢ esempio Omzaggio-oltraggio a Lucio
Fontana (1964), dove i celebri ‘tagli’ sono
convertiti nella fenditura di una cernie-
ra-lampo che illumina, alla sua apertura,
il volto reiterato di Marilu Tolo. Sono
opere che, come si ¢ visto, introducono
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in pit di un caso I'attivazione di strategie
sonore e luminose, vicine di primo acchi-
to a modelli dell’arte programmata. La
verifica sperimentale delle leggi percetti-
ve della luce e del colore non & pero la
sola chiave per inquadrare un messaggio
affidato soprattutto a una provocazione
visiva e simbolica fondata sul prelievo
di iconografie che gettano un ponte con
quella parte del pensiero mitico, al qua-
le sovente le arti attingono per trovare
un senso all’esistenza. Venus del 1965
(fig. 3), Progetto Mercury del 1965-66 e
Minerva del 1967 sono, non a caso, espli-
citi riferimenti a divinita mitologiche che
egli preleva da antiche leggende riformu-
landole al presente. E uno scavo che lo
guida dunque alle fonti di un umanesimo
riletto alla luce di una trasgressione prati-
cabile dal solo versante della conoscenza.
«Piui conosco — € un suo motto — piu
posso trasgredire». Con Progetto Mercury
(riferimento al progresso tecnologico
delle imprese spaziali, come alla deriva
dell’'uvomo viaggiatore), cosi come con
Venus e con Minerva, Marchegiani si con-
centra ancora sul rapporto arte-scienza.
Da non dimenticare peraltro che il 1967
¢ anche I'anno nel quale Dartista si dedi-
ca alla ricostruzione e alla conseguente
tiratura limitata di alcuni Fior/ di Balla
unitamente al rifacimento e riduzione in
maquette della scenografia realizzata nel
1917 dall’artista torinese per lo spettacolo
Feu d’artifice di Stravinskij.'* Una ‘riscrit-
tura’ la si potrebbe dire a conferma della
costante propensione dell’artista a inter-
pretare creativamente il suo dialogo con
Iartificio tecnologico. Se ci si sofferma su
Venus, banale manichino di desiderabili
fattezze, ci si accorge che 'operazione di
Marchegiani ¢ di sottile acume. La dea &
rinchiusa in una scatola a grandezza natu-
rale di plexiglass semitrasparente, corre-
data all'interno di luci colorate disposte
in pit punti dal basso all’alto, a loro volta
azionate da relé programmati per la defi-
nizione di immagini diversificate per via
delle ombre proiettate dalle luci.

7. Elio Marchegiani,
Il fulmine, 1969-

70, scultura ad
energia elettrostatica
(Van der Graaf),

cm 200x70x40,
sfera. Pianoro

(BO), collezione
Carola Pandolfo
Marchegiani



194 | Studi di Scultura 3/2021

8. Elio Marchegiani,
Grammatura di
colore - supporto
intonaco, 1973,
intonaco e pigmenti
colorati, cm 54x54.
Collezione privata

In sostanza lartista riaggiorna il mo-
dello di Balla per la scenografia del Feu
d’artifice. Li dove questi aveva costruito
i volumi nello spazio affidandosi al va-
riare delle luci, Marchegiani ne segue
I'impronta, ricorrendo alla semi-opacita
del materiale plastico, al diafano appa-
rire e riapparire di una forma dettata da
un uso consapevole della tecnologia, in-
ficiata pero dall’arbitrio di una fallibilita,
ovvero dalla coesistenza con i fatti della
vita.

E da segnalare, cosa importante, che Ve-
nus richiamera peraltro 'attenzione di
Udo Kultermann, unico tra i tanti ese-
geti del suo lavoro, a considerarlo in un
tracciato di analisi dedicato alla scultura:

Al pari di Whitman — scrive il critico — an-
che Elio Marchegiani ha accolto nella sua
opera Venus del 1965 un modello nudo,
che si trova in una cassa di plastica e viene
fotografato in diverse posizioni. Un effet-
to di straniamento nasce dalle deforma-
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zioni che il corpo subisce ad opera delle
pareti dell'involucro.!!

Pur non sottolineando leffetto delle luci,
prioritario in questo caso (un effetto qua-
si da night, da nuova scena del diverti-
mento) Kultermann punta all’aspetto
dello straniamento, per nulla incongruo
in un panorama di esperienze che, non
solo in arte, «ha scoperto — aggiunge — il
carattere fattizio del corpo umano»,'? in-
scenato, isolato, presentato in un modo

del tutto nuovo, ma sempre piu vicino
alla realta.

Di ciod ¢ testimone anche Minerva, altra
versione della Venere, pitt combattiva
nella sua vocazione alla protezione, la
cui sembianza avanza da una scatola di
vetro, duplicandosi nelle pose sottoposte
alle azioni di una lampada di Wood, luce
che genera, modella, dinamizza, renden-
do possibile un cortocircuito nella linea-
rita spazio-temporale. E questa un’opera
per la quale sembra riemergere il suo

9. Elio Marchegiani,
Grammatura di
colore - supporto
lavagna, 1973,
ardesia e pigmenti
colorati, cm 53x53.
Collezione privata
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10. Elio
Marchegiani, La
grande scacchiera,
1977, fotografia
dell’installazione,
Parco Massari,
Ferrara (da Elio
Marchegiani, La
grande scacchiera,
Belforte Editore,
Livorno 1977)

‘dialogo’ con Fontana,” memore, in que-
sto caso, degli ambienti spaziali avviati
a Milano nel 1949 presso la Galleria del
Naviglio, dei quali Iartista italo-argenti-
no scrivendone pit tardi a Crispolti, dira
che si era trattato del «primo tentativo di
liberarsi di una forma plastica statica».'*
Qualcosa di simile avviene in Helios del
1966 (fig. 4), un’astrazione del proprio
autoritratto affidata ancora una volta
all’intervento delle luci che ne veicolano,
come per effetto di irraggiamento, tratti
sfocati, forme variabili, impresse quasi
in una sorta di autocancellazione sullo
schermo della teca di plexiglass che le
trattiene. Questa sorta di sguardo tra-
sverso, di passo laterale che implicava,
con ironia, se stesso, «operatore tecno-
logico», senza esserlo,” & lottica con la
quale va letto poco pit avanti il ricorso
a sistemi pit complessi della tecnologia
o di frammenti di essa che rivivono sotto
nuove spoglie, attivate dalla capacita for-
temente inventiva di generare immagini.
E il momento peraltro in cui da un lato si
intensifica il suo interesse per la matema-

tica grazie anche all’amicizia con il mate-
matico Bruno D’Amore, dall’altro quella
prospettiva di un pensiero indirizzato
all’esaltazione di problematiche, forte-
mente vitali nella loro apparente effime-
rita. E quanto avviene nel 1969 allorché
presenta presso la Galleria Apollinaire di
Milano linstallazione 9000 mzosche vive
(figg. 5-6), ovvero insetti reali imprigio-
nati sotto le campane di centinaia di bic-
chieri di vetro simmetricamente allineati
su tavoli bianchi; anno che curiosamente
¢ lo stesso anno nel quale a Roma, pres-
so la nuova sede della Galleria I’Attico
di Fabio Sargentini, Jannis Kounellis
propone la celebre installazione con gli
undici cavalli vivi disposti in semicer-
chio.'® Nel clima post-sessantottesco che
spargeva sul territorio nazionale le solle-
citazioni ‘poveriste’ provenienti princi-
palmente da Torino, questa coincidenza
di una cifra espressiva ricondotta all’'uso
di materie vive, assunte, va ricordato, gia
nel precedente decennio, nell’orbita di
un personaggio come Piero Manzoni al-
lorché da vita alle sue sculture viventi o



nell’invenzione delle Anthropométries di
Yves Klein, potrebbe considerarsi il frut-
to di un procedere omogeneo. Nella so-
stanza il progetto di Marchegiani & poco
assimilabile alle istanze dell’Arte Povera
giacché gli stessi presupposti della richia-
mata operazione di Kounellis eccedono
dagli interessi dell’artista.

Nel presentarlo Giorgio Celli si soffer-
mava, forse non a caso, sull’insetto

ubiquitario e cosmopolita, malemerito
davvero se collocato in una prospettiva
antropomorfa e strettamente igienica si
consideri, tuttavia, la sua funzione morale
[...] insidia le tue labbra mentre dormi le
tue palpebre chiuse espugna col tracoma
dei bambini riconduce i malati in mezzo
agli uomini, fa esplodere di spore proleta-
rie, le tende luminose degli alberghi oggi
la fratellanza ¢ nell’epidemia.?’

Oltre tale eccentrica lettura, I'operazione
di Marchegiani «implica — ¢ da concor-
dare con Sergio Troisi — altri piani di rife-
rimento rispetto alla prepotente evidenza
tattile e visiva della materia naturale che
anzi, nelle 9000 mzosche vive, & scherma-
ta e distanziata dal vetro dei bicchieri
[...]».1® Lintervento dell’artista ha infatti
poco in comune con il dettato dell’Arte
Povera non solo per quel tanto di scarsa
compromissione con il soggetto-oggetto
presentato, ma perché altri sono gli ele-
menti che prevalgono dalla sua lettura.
Cio che ¢ in primo luogo da notare ¢ la
messa in regola, ovvero la disposizione
esatta (in multiplo di tre) di quelle ‘arnie’
di vetro che conferma, come gia per I'in-
serimento di numeri nei suoi dipinti, I'at-
trazione dell’artista per la matematica;
vi ¢ inoltre il ricorso all'iconografia della
mosca assunta quale simbolo del conta-
gio, quello intravisto da Celli, o della cor-
ruzione e, non da ultimo, il richiamo alla
tecnologia quale terreno da indagare, da
irridere se si vuole, ma, principalmente,
si & detto, da interrogare seguendo, come
egli fa, il filo di una riflessione analitica
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attraverso la quale aprire nuovi spiragli
all’arte.”

Vi insistera attraverso I’esperimento
condotto con Bruno d’Amore nel 1971,
consistente nell’incastonare un diodo lu-
minoso in una parete di intonaco all’in-
terno di un ambiente oscurato. Il tema,
palesemente, ¢ quello della rappresenta-
zione, guardato dal cono di un osservato-
re del Quattrocento dinanzi alla scoperta
della prospettiva. Scoperta fatta di quella
meraviglia che poco prima, tra il 1969 e
il 1970, aveva riversato nell’'opera I/ Ful-
mine (fig. 7) con la quale, sfruttando le
leggi fisiche del magnetismo (lo spunto

11. Elio
Marchegiani, I/
viaggio, 1996, stele
cm 148 h, tempo
cm 80x100, tecnica
mista con oggetti e
orologio. Pianoro
(BO), collezione
Carola Pandolfo
Marchegiani
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12. Elio
Marchegiani, I
nomine, 2000,
tecnica mista con
oggetti, sanpietrino
romano laminato in
oro K24 + led, cm
115x78x60. Pianoro
(BO), collezione
Carola Pandolfo
Marchegiani
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¢ la macchina di Van der Graaf), aveva
dato vita alla perturbante sfera metalli-
ca produttrice di scariche elettriche. E
un’opera che Marchegiani conserva an-
cora oggi nel suo studio; un congegno
basato sulla forza magnetica di attrazione
di corpi leggeri che funge per certi ver-
si da spartiacque con il prosieguo della
sua ricerca. Pagina che, va chiarito, non
segna una cesura, ma un aggiornamen-
to del suo pensiero sulla scorta di alcuni
principi costanti.

«Fare per far pensare» ¢ un’altra delle sue
massime; una sorta di sigla che, dal fini-
re degli anni Settanta, Iartista utilizzera
a margine di diversi momenti espositivi
che condurranno alla grande antologica
del 1998 presso il Museo Civico Giovanni
Fattori nella Villa Mimbelli di Livorno.

“Fare per far pensare”

‘Fare’ per Marchegiani & un incessante
bisogno di provocare reazioni; & cono-
scere, sperimentare, inventare, azionare,
penetrare nei meccanismi che non sono
solo delle cose, ma del pensiero che alle
cose presiede. Ecco allora il decennio Set-
tanta aprirsi a un nuovo ordine di espe-
rienze. Mettendo da parte quegli oggetti
riformulati plasticamente per abitare uno
spazio reale, I'artista, senza tralasciare in-
cursioni in quelle istanze che dettavano
un nuovo tempo dell’arte,? si ritrae nuo-
vamente nella bidimensionalita. Nasco-
no, fin dal 1970, le gomme,?! per le quali
sperimenta il caucci, materia elastica e
deperibile, passibile di essere manipolata
in piu direzioni cui seguiranno le Gran-



mature di colore (figg. 8-9) che trovano
nella serie Dalla gomma al guadro bianco
— muro — lavagna del 1973 un punto di
avvio e di sviluppo.

Credere pertanto che con questa nuo-
va ricerca Marchegiani abbandoni il
suo privilegiato rapporto con la tecnica
ci porta fuori strada. Con queste opere
che centralizzano il supporto, intonaco
o lavagna, fattosi, notava Dorfles, «me-
dium»,?? Tartista si riappropria, ed &
lui stesso a dichiararlo, innanzitutto del
muro, la tabula rasa dalla quale era par-
tito, ma, allo stesso tempo, anche degli
strumenti del fare per arrivare, attraverso
ipotesi di rigoroso procedimento (im-
pasti personalmente preparati secondo
le tecniche originarie dell’affresco o la
lavorazione ‘a spacco’ dell’ardesia) a ri-
sultati per i quali significante e significa-
to coincidono in un tutt'uno. In sostanza
Marchegiani mette in atto una riflessio-
ne sul valore della pittura e dell'imma-
gine che a essa appartiene, seguendo il
filo di un processo analitico che, oltre a
trovare un punto di convergenza con le
prospettive dei linguaggi di nuova astra-
zione minimale,? si riporta, cosa singola-
re e interessante, al grado zero del dire,
affidando alla qualita del supporto, alla
sua valenza plastico-pittorica segnata da
tracce minime, quelle unita (aste) di co-
lore, studiatamente calibrate e armoniz-
zate, la possibilita di risvegliare all’occhio
un artificio superato dalla sua esistenza
fisica e reale. Quanto di pensiero e di re-
gola compositiva, perseguita attraverso
calcoli matematici e altresi contraddetta
da minime varianti determinate dall’as-
sorbimento del supporto, appartenga a
queste pagine appare evidente. Lartista
punta sul ritmo, sulla simmetria, sulla ri-
petizione, sui rapporti a scalare del colo-
re, proposto nelle sue variazioni di peso e
di luce nonché riformulato sulla scorta di
memorie di lontano impiego, per dar vita
all'immagine, struttura visiva minimale,
sedimentatasi nella coltre del tempo. Im-
magine che arriva a lambire il profondo
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facendosi ‘sinopia’ nel ciclo cui si dedica
appena alla svolta del nuovo decennio.
Nel mentre c’¢ pero un’opera che, credo,
costituisca un tramite per la riconquista
dei valori plastico-spaziali ed ¢ la Grande
scacchiera del 1977 (fig. 10). E un’opera,
ulteriore omaggio a Duchamp, che svi-
luppa in verticale I'idea del pavimento di
calpestio di un tempio. Non vi & solo perd
il ribaltamento di quel piano fattosi «mu-
ro-barriera»,?* come egli stesso chiarisce,
ma l'opportunita di intervenire, ora con
un’installazione, nell’ampio contenitore
del PAC-Padiglione d’Arte Contempora-
nea di Parco Massari a Ferrara. Rompen-
do la continuita della struttura di case
dello scacchiere, Marchegiani apre (con
I'incidenza della metafora) una breccia in
quel ‘muro’ allusivo di una certa idea del
potere (tempio dell’alchimia o dell’erme-
tismo), tale che un discreto numero di
tessere, sottratte dal suo centro, vanno ad
abitare la parete di fianco alla scacchiera.
Con una circostanziata lettura, partendo
dal «Duchamp invisibile», Daniela Pa-
lazzoli scrive:

La scacchiera stessa era nata nel tempio.
Con questa partita Marchegiani ha il co-
raggio di sottrarla all’ambiente chiuso e
all'interpretazione univoca nell’ambito
della quale era stata generata. Egli la con-
tamina con un elemento puramente mon-
dano derivante dalle leggi della disciplina
pittorica. L'asta grigia nella sua essenziali-
ta deriva da un codice visivo che dipende
dalla disciplina dei colori, non da quella
dei simboli. [...] Linvisibilita diventa la
matrice del visibile [...]. Inserendosi in
una disciplina temporale Marchegiani
ha in vista una via di uscita. Rinuncia alla
protezione del simbolo per affidarsi alla
creativita dell’esperienza. [...] In altre pa-
role questa opera di Marchegiani segna —
con la conclusione della partita — il punto
di passaggio dalla «finestra» nella realta.?”

Realta che traduce anche un nuovo or-
dine visivo, un nuovo spazio. Operando
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sull’autonomia di quei riquadri realizzati
nelle materie/supporto fin ad allora ado-
perate, I'artista si avvia a riconquistare fi-
sicamente lo spazio. Nel ‘richiamare’, che
¢ anche un contravvenire, 'utopia delle
avanguardie, la scacchiera sigla quindi
uno sporgersi dal piano per inseguire
nuove rotte della creativita. L'idea del
corpo, di un nuovo corpo che nasce dalla
combinazione di piu elementi si fa strada
nel suo percorso. All’avvicinarsi del nuo-
vo millennio la posizione & peraltro quel-
la dell’attesa e dell’interrogativo. Where
are you going, Mr. Einstein? del 1989-90
¢ un’opera ove il volto dello scienziato
affiorante dalla lavagna affianca un pre-
zioso oggetto di misurazione a pendolo
che batte un tempo senza tempo. ‘Dove’
resta un’incognita che attiene al presente,
al futuro, ma anche al passato. Marche-
giani indugia nell’enigma. Preleva og-
getti dal mondo reale tenendoli insieme
forzatamente, ma solo apparentemente,
perché ognuno di quegli oggetti decon-
testualizzati sta li per una ragione preci-
sa. Nascono nel decennio Novanta e cosi
con I'affacciarsi del nuovo millennio, una
serie di opere, L'inarrivabile... (1993), I/
viaggio (1996) (fig. 11), In nomine (2000)
(fig.12), La capriola di Dio o 1l pianto
del potere (2002), dove I’'artista muove
con disinvoltura nel «dominio — come
suggeriva Kultermann — delle arti pla-
stico-spaziali»,?® tra 'immagine e la ma-
teria, tra artificio e realta, sobillato dalla
ragione quanto dall'immaginazione. Una
commistione ove la stessa presenza della

tecnologia & parte di quella #zise en scéne
che indirizza, attraverso i principi della
visione, il pensiero dell’arte e i suoi smar-
ginamenti entro il teatro della vita. L'Arte
t7 guarda & il titolo di una sua opera del
2000 che porta al centro due occhi inca-
stonati, cosi come avviene per il cristallo,
un solido geometrico propagatore di luce
e di energia, di Cristalli e grammature del
2006. Sono pagine nelle quali Marche-
giani si attarda a modellare la dimensione
del gesto, l'abilita della mano, Ieffetto
della tecnica. Portarsi nello spazio del-
lo spettatore qualunque sia il punto di
partenza delle sue elaborazioni ¢ cio che
rende del resto singolare il suo lavoro.
Un’esperienza di nuova dimensione pla-
stica, per la quale il consolidato dialogo
con I'universo scientifico-tecnologico, ha
significato altresi saper schivare

il rischio — notava Massimo Carboni in
una serie di riflessioni sul dialogo tra uni-
verso ultratecnologico e nuove estetiche
— che larte non sia un rischio, che non si
porti fino al limite estremo in cui possa in-
terrogare se stessa e il mondo cosi spieta-
tamente da rimettere le proprie sorti alla
possibilita essenziale del naufragio, dello
scacco, del fallimento, in cui prende figu-
ra il suo Sublime.?

Rischio contrastato dalla liberta di pen-
siero che lo ha sempre guidato® conti-
nuando a essere ancora oggi impronta
del suo quotidiano esercizio.



Note

U G. DorrLES, 1/ divenire delle arti, Ei-
naudi, Torino 1975 (1959), p. 42.
2 E Necrt ArRNOLDI, Tecnica e scienza,
in Storia dell arte italiana, 12 voll., Ei-
naudi, Torino 1979-1988, IV, Ricerche
spaziali e tecnologiche, 1980, pp. 101-
224:103.
1l rapporto tra arte e scienza aveva
interessato gia 1'alba della modernita.
Notoriamente lo studio del colore da
parte degli impressionisti e, maggior-
mente, dei neoimpressionisti, per non
dire delle relazioni che queste correnti
instaurano con la fotografia, cosi come
dell’interesse che, nella seconda meta
del XIX secolo, si registra, da parte
di ulteriori correnti, per la sfera piu
profonda delle emozioni legata al
complesso universo della psiche uma-
na. Ambito quest’ultimo sul quale si
¢ soffermata, tra le recenti, la mostra
Stati d’animo. Arte e Psiche tra Previati
e Boccioni, catalogo della mostra (Fer-
rara, Palazzo dei Diamanti 3 marzo -
10 giugno 2018), a cura di C. Vorrasi,
F Mazzocca, M.G. Messina, Fonda-
zione Ferrara-Arte, Ferrara 2018.
* J.A. GOrN, Vers un art social et col-
lectif universel, «Abstraction Création
Art Non Figuratif», 4, 1935, p. 11.
Ci si riferisce in particolare alle richia-
mate esperienze futuriste e, altresi, a
quelle neoplastiche, dadaiste, costrut-
tiviste come radici imprescindibili al
raggiungimento delle nuove istanze.
Opportunamente si tralascia ’analisi
di questi movimenti e di alcune figure
significative per tali premesse, tra le
quali fondamentale ¢ quella di Du-
champ. Riguardo agli interessi dell’ar-
tista per il movimento, la geometria
a n dimensioni e, conseguentemente,
per le leggi che regolano lottica, tram-
polino di lancio per I'arte cinetica, mi
limito a segnalare il contributo, con
relative note bibliografiche, di: G.
BARTORELLI, Sulla questione del movi-
mento nell opera di Marcel Duchamp,
in Ip., Studi sull'immagine in movi-
mento. Dalle avanguardie a You Tube,
Cleup, Padova 2015, pp. 65-87 e, piu
recente, il volume: M. SENALDI, Du-
champ. La scienza dell’arte, Meltemi,
Milano 2019.
Ancora sul rapporto tra arte e scienza e,
piti calzatamente, tra scienza e tecnolo-
gia nelle ricerche artistiche contempo-
ranee (comprendendovi sia il versante

storico, sia quello eminentemente le-
gato all’attualita) una lucida analisi si
deve a: E. CrispoLr1, Morte (tecnolo-
gica) dell’arte?, in Ib., Ricerche dopo
I'Informale, Officina Edizioni, Roma
1968, pp.145-55. Nel contributo ven-
gono ben messe in luce le due polarita
di dialogo accese dalle arti figurative,
ossia con il piano piu teorico della
scienza o, con quello, quello pit prag-
matico, della tecnologia. E interessan-
te sottolineare che, a fronte di uno
storicismo della scienza di contro a un
astoricismo della tecnologia, Crispolti
sollevi la necessita di «acquisire alla
tecnologia stessa [...] una coscienza
storica» (p. 149). Una soglia in gra-
do di risvegliare all’arte il suo ruolo
di contestazione nei confronti di un
pragmatismo tecnologico che, li ove
piegato unicamente alla macchina,
risulterebbe incapace di rendersi in-
terprete «della condizione attuale
dell’'uomo [...] dei suoi desideri, so-
gni e fantasie (anche di uomo tecno-
logico che dall’orizzonte pragmatico
risale alla stratificazione storica) [...].
(p. 151).

Lo si legge in epigrafe del volume
monografico Elio Marchegiani. Linee
di produzione 1957-2007, a cura di C.
Pandolfo Marchegiani, Edizioni Carte
Segrete, Roma 2007. Il libro affronta
da un punto di vista storico, quanto
critico il lungo percorso dell’artista,
documentato anche sulla scorta di
ampi apparati iconografici e bio-bi-
bliografici.

«Gia nel 1962-63 — ricorda lartista
— modificando il mio Informale, ave-
vo apportato oggetti nell’'opera e gli
elementi metallici della laminazione
in oro e argento che ricopriva “co-
struzioni” materiche, riferite metafo-
ricamente a quanto accadeva intorno
a noi: il miracolo economico, il sor-
gere della tecnologia, dell’elettronica,
la nuova gestione del potere politico,
del denaro, delle superpotenze. [...]
Il pensiero che I'uomo appartenga
a una specie anomala trapiantata sul
pianeta per una naturale od innaturale
sua (del pianeta) mutazione a cui da
sempre egli contribuisce modificando
I’ecosistema, era approdato nella mia
mente gia prima, durante la guerra,
ma ora si consolidava. Cosi la serie di
opere con Chiavi e Serrature scaturiva
dalla visione di quella caccia tribale
dove il troglodita riusciva a trascinare,
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da solo, nella sua caverna il cervo che
aveva colpito a morte. Coll’ostruire
P’accesso con il grande masso che, per
la prima volta, lo avrebbe separato dal
gruppo limitrofo, sanciva la determi-
nazione che il cibo, da lui cacciato,
non andava mai pit diviso con gli altri
suoi simili. Inventava, in quel momen-
to, ’egoismo e di conseguenza la “ci-
vilta” della porta, della serratura, della
chiave, della proprieta e con un unico
gesto I'inizio di tutte le convenzioni,
usanze, tradizioni, leggi e regolamen-
ti che governano il possesso e quindi
le sue trasgressioni e violazioni [...]».
Ivi, pp. 194-95.

«Ora la pittura canta e la musica vede
e Pocchio “sente e parla”». E il com-
mento di Sylvano Bussotti di fronte al
‘triangolo’ esposto nell’aprile del 1966
a Milano presso la Galleria Apollinai-
re. Si tratta di una testimonianza che
segue la partecipazione del musicista
all’esposizione parigina delle macchi-
ne «rumoriste» di Jean Tinguely. Si
veda: S. BUssoTTI, Lo sguardo di Mar-
chegiani, in «Discoteca», a. VII, n. 59,
aprile 1966, ora in Elio Marchegiani.
Linee di produzione 1957-2007, cit.,
p. 144.

Loperazione di Marchegiani si legava
a un’iniziativa della galleria 'Obelisco
di Roma che, da lui stesso sollecitata,
aveva programmato per la sua attivi-
ta una serie di esposizioni dedicate
a Giacomo Balla. Nel 1966 Iartista
aveva conosciuto, frequentandone la
casa, Luce ed Elica Balla. Era stata
P'occasione per scoprire alcune opere
incompiute del maestro, accompagna-
te da disegni originali, tra le quali uno
dei suoi Fior: affiancato dalla scritta:
«Ricostruitelo con i materiali della vo-
stra epoca». Un invito di non scarsa
incisivita nella propulsiva energia di
Marchegiani, interessato inoltre, e tra
i primi, a problematiche di restauro
dell’arte contemporanea legate soprat-
tutto all’'uso di nuovi materiali. Tale
interesse transita, sul finire degli anni
Sessanta, nella sua attivita di docente
alla cattedra di Tecnologia dei mate-
riali e Ricerche di Laboratorio presso
I’Accademia di Belle Arti di Urbino,
della quale sara anche Direttore dal
1983 al 1988. L'esperienza maturata
in tale campo lo vedra artefice di si-
gnificativi restauri di opere contempo-
ranee riassunte in riflessioni teoriche
per scritti e convegni, nonché ideatore
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della Scuola di Restauro e Tutela degli
Oggetti d’Arte e Cultura Contempo-
ranea del Comune di Morro d’Alba
nelle Marche, che dirigera dal 2005
al 2007. Per I'artista & un impegno in
progress come nel caso della maquet-
te per la scena Feu d’artifice che dopo
la prima ricostruzione del 1967 (con
interventi di elettromeccanica delle
luci e della musica) sara sottoposta a
revisioni aggiornate sulla base di nuo-
ve fonti documentarie ed esposta in
molte occasioni. Se ne ricordano qui
solo due in un arco temporale lungo:
la XXXIV Biennale d’Arte di Venezia
del 1968 curata da Maurizio Calvesi e
La danza delle avanguardie, a cura di
Gabriella Belli ed Elisa Guzzo Vac-
carino, allestita al MART di Rovereto
nel 2005. Per tale profilo dell’artista si
veda: L. LOTTINI, Le opere cinetiche di
Marchegiani. Tra arte e restauro, Man-
zo Editore, Roma 2010, nonché Elio
Marchegiani. Creazione artistica e re-
stauro dell'arte contemporanea, a cura
di M. Micheli, M. Margozzi, Centro
d’Arte Contemporanea (CEDAC),
Facolta di Lettere e Filosofia Univer-
sita di Roma Tre, Roma 2009.

11 U. KULTERMANN, Nuove dimensioni
della scultura, Feltrinelli, Milano 1967,
p. 38. Losservazione di Kultermann,
all'interno di questo suo fortunato
volume dedicato alle esperienze della
scultura propostesi all'indomani degli
anni Sessanta, traccia un ampio pro-
filo delle vicende internazionali della
plastica in questi anni. Nello specifico
capitolo dedicato alla riproposizione
della figura umana, il critico sostiene
che si tratta di esperienze riconducibi-
li a «una serie di transizioni al limite,
alla pantomima, alla danza, al teatro e
all’happening [...]». Aspetto quest’ul-
timo non disatteso, come si vedra, dal-
lo stesso Marchegiani.

2 Iyi, p. 36.

B Linteresse per Fontana si era gia ma-
nifestato nella fase di avvicinamento
tardo all'Informale Ii dove nelle opere
della seconda meta dei Cinquanta, si
registrano soluzioni formali versate
all’esaltazione del ritmo lineare.

4 E. CrispoLrt, Omaggio a Fontana, Ca-

rucci, Assisi-Roma 1971, p. 102.

A fronte della «necessita — scrive — di

combattere la tecnologia prevarican-

te, usando nell’esecuzione delle opere
una perfezione tecnologica», Marche-
giani ricorda di avere ricevuto il rico-
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noscimento di «operatore tecnologi-
co» al premio AICA della Biennale di
San Marino del 1967, riprova di «una
critica ufficiale e militante [che] non
riusciva e non riuscira comunque a
entrare in questa prospettiva di pen-
siero [...]», cfr. Elio Marchegiani, cit.,
p. 196.

Lanalogia con Kounellis vuole essere
solo esemplificativa di una svolta del
clima artistico di quegli anni. L’artista
italo-greco aveva avviato nel 1967,
presso I’“Attico” di Roma, un trac-
ciato di esperienze ambientali, nel
carattere dell’environment. Si pud
ricordare quella intitolata I/ giardino
— I giuochi dove entravano gia animali
vivi (lo aveva fatto I'anno prima anche
Richard Serra sempre a Roma presso
La Salita), al fianco di elementi arti-
ficiali. ’idea dei due livelli di messa
in scena, lartificio e la realta o, se si
vuole, la rappresentazione e la presen-
tazione, costituira la base del suo lavo-
ro successivo in una direzione mitica e
‘antropologica’ che avrebbe interessa-
to, secondo proprie individualita, altri
artisti, interpreti con lo stesso Kounel-
lis del filone dell’Arte Povera.

G. CELLI, testo per la mostra presso la
Galleria Apollinaire, Milano 29 apri-
le 1969, ora in Elio Marchegiani, cit.,
p. 185.

S. Troust, Elio Marchegiani, o la strate-
gia del paradosso, in Elio Marchegiani,
cit,, p. 19.

Lartista stesso racconta di essersi ispi-
rato all’episodio del lancio, rimanda-
to di un anno, dell’Apollo 9 da Capo
Kennedy. Cosi ricorda: «Un progetto
costato miliardi. Tutto il mondo in
attesa di vederlo realizzato. La televi-
sione. I giornali. Poi improvvisamente
uno degli astronauti starnuti. E per un
raffreddore tutto si & fermato di botto.
Di qui 'idea: la malattia, il contagio,
la mosca, ministra del contagio. [...]».
E inoltre: «Mi hanno accusato di aver
fatto dell’“arte povera’. Ma come?
E una mostra che mi & costata quasi
300 mila lire senza renderne una. Ho
comprato il miele, lo zucchero, il lat-
te, 1 bicchieri, le arnie rivestite di tul-
le bianco per trasportare le mosche.
Sono andato su ¢ gitt da Galliera, vi-
cino a Bologna, per portare gli insetti
a Milano: in macchina a 50 all’ora per
non farle soffrirex». Ivi, p. 184.

Al di 1a dello scherno, si conferma in
Marchegiani I'idea di attingere alla re-
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alta e ai suoi dubbi per affidare all’ar-
te e alla sua capacita immaginativa
un compito costruttivo nel processo
di comunicazione. E una traccia che
trova una corrispondenza con quan-
to Dorfles annotava, ancora a meta
degli Ottanta, intervenendo sul rap-
porto dell’arte con la scienza. «Oggi
— dunque — proprio mentre crollano
molte muraglie neopositiviste, razio-
naliste, fenomenologiche, semiotiche;
mentre si dimostrano ingenue certe
illusioni macluhaniane, friedmaniane,
toffleriane [...] & tanto piti importante
rendersi conto che il nostro pensiero
(e con questo intendo anche il nostro
modo di pensare artisticamente) non
¢ solo riconducibile a concetti esatti
come quelli della scienza [...], ma che
esiste un pensiero attivo e costruttivo
anche al di 1a della ragione. Non ne-
cessariamente un ‘pensiero debole’ né
un ‘pensiero negativo’, ma un pensie-
ro che si valga di quelle caratteristiche
legate piu al mzythos che al logos, pit
al’immaginario che al razionale, pit
alliconico che al matematico». Si
veda: G. DORFLES, Recupero dell'in-
maginario nell arte contemporanea, in
Larte, la scienza, a cura di F. Sessi, Eli-
tropia Edizioni, Reggio Emilia 1986,
p. 56.

Mai distratto rispetto a linguaggi e
pratiche che, dalla seconda meta de-
gli anni Sessanta, avevano condotto
Parte a uscire dal proprio specifico
per imboccare strade ‘interdisciplina-
ri’, Marchegiani segue per un breve
momento I'idea dello sconfinamento
verso azioni performative. E del 1971
Pazione I/ cieco e dello stesso anno
l'operazione, sottilmente concettuale,
I/ sedicente. Nell'una, coperto da un
mantello con occhiali scuri e un basto-
ne, gira per le strade di Rimini, pro-
ponendo una cecita inconfutabile se
non dal versante dell’ironica presenza
dei due poster che lo accompagnano
riproducenti I’ Adarnzo ed Eva di Diirer
(«I primi operatori estetici») e la Gio-
conda di Leonardo («Accecati da un
sorriso»), nell’altra si autodenuncia
per un furto di opere nel suo studio,
esponendo poi le proprie foto segna-
letiche nella mostra alla Galleria 2000
di Bologna del 1972. Sono pratiche
con le quali I'artista mette in gioco se
stesso, senza mediazioni né aure di di-
stanziamento, interprete, si puo dire,
di quella «fatticita» (realta) considera-
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ta da Kultermann, con la quale si avvi-
cina, senza lasciarsi perod catturare, al
nuovo clima delle pratiche comporta-
mentali. Clima prontamente recepito
dalla mostra Opera o comportamento,
cui ¢ dedicata la XXXVI Biennale di
Venezia del 1972 curata da Francesco
Arcangeli e Renato Barilli. Marchegia-
ni non vi partecipa, ma espone nella
sezione speciale Venezia, ieri, oggi e
domani, presentando un progetto di
ricostruzione del Campanile di San
Marco in cauccili, approntato sul-
la base di calcoli matematici redatti
da Bruno D’Amore sul rifacimento
del 1912.

E bene sottolineare che le Gomme,
nella materia del cauccit, rappresen-
tano un momento di passaggio e di
mediazione dallo spazio al quadro.
La peculiarita del supporto, maneg-
giabile e modificabile anche attra-
verso l'intervento dello spettatore, si
associa all’idea di estensione nell’am-
biente, come struttura spaziale della
quale poter avvertire concretamente
la fisicita. Con una Gomzmza del 1970

2.

2

2
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egli partecipa alla mostra Linee della
Ricerca Artistica in Italia 1960-1980,
tenutasi presso il Palazzo delle Espo-
sizioni di Roma dal 14 febbraio al 15
aprile 1981, accolto nella sezione che
documenta la ricerca (da Castellani a
Uncini a Staccioli ad Aricd a Carrino
o Gandini, per fare qualche nome) di
progressivo abbandono della pare-
te per un coinvolgimento dell’'opera
nell’ambiente. Salvo nel suo caso ave-
re presente che si tratta di un’espe-
rienza che portera al contrario.

G. DorrLES, «Supporti» e «Gramma-
ture», in Elio Marchegiani. La grande
scacchiera, Belforte Editore, Livorno
1977, s.p.

Latteggiamento di carattere mentale
e analitico ¢ uno degli aspetti che se-
gneranno la ricerca artistica degli anni
Settanta conducendola a una verifica
del linguaggio stesso della pittura. A
partire dalla sua base strutturale, ov-
vero la superficie-supporto, Iatten-
zione sard per una ridefinizione del
quadro comprensivo della qualita
primaria del colore. Marchegiani si
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avvicina a tali prospettive di ricerca,
ma indirizzandole, come spesso avvie-
ne, a una propria finalita di recupero
dell'immagine ricorrendo ai «fone-
mi minimi del codice della pittura»
(Trotst in Elzo Marchegiani, cit., p.28)
secondo un’operazione linguistica che
rende viva la materia proprio nella sua
essenzialita. Sugli aspetti della ‘nuova
pittura’ di impronta analitica si veda,
tra i maggiori esegeti: F. MENNA, La
linea analitica dell'arte moderna. Le
figure e le icone, Einaudi, Torino 1975.

2 Elio Marchegiani, cit., p. 281.

» D. Parazzorl, Elio Marchegianz, parti-
ta a scacchi con Duchamp, in Elio Mar-
chegiani. La grande scacchiera, cit., s.p.

20 KULTERMANN, Nuove dimensioni, cit.,
p.>5.

2 M. CARBONI, I/ Sublime ¢ ora. Saggio
sulle estetiche contemporanee, Castel-
vecchi, Roma 1998, p. 121.

2 11 suo muoversi in liberta «contro si-
stema e cultura codificata» ¢ ben chia-
rito nello scritto a sua firma pubblica-
to su «Data» 1975, n. 19.
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Wiuiam Cortes Casarruios is a PhD student in Art History at the University of Udine. He graduated in
2018 at the same University in History of Art - with a thesis on Renzo Piano as an architect of mono-
graphic museums. From 2013 to 2018, he attended the Scuola Superiore in Udine, institute of excellence
where he obtained in 2019 the degree with 110 cum laude. He also acquired a Master in Art Museum
and Gallery Studies at the University of Leicester. The final dissertation was an exhibition proposal on
European post-war sculpture, which received the prestigious Henry Moore Institute Dissertation Prize
2019 for the best thesis on sculpture written in the United Kingdom. He spent periods of research at
the Centre Pompidou in Paris, at the Menil Collection in Houston and at the Henry Moore Institute in
Leeds. In Florence, he participated at the ArCo International Conference 2020 to discuss his research on
the Emilio and Annabianca Vedova Foundation in Venice.

Aptico, 1976. An exhibition for sculpture
Alessandro Oldani
alessandro.oldani@comune.milano.it

This paper focuses on an exhibition held at Museo del Paesaggio in Verbania in 1976. Aptico, curated by
critic and art-historian Jole De Sanna in collaboration with artists Luciano Fabro, Hidetoshi Nagasawa
and Antonio Trotta, gathered thirty-one works by ten artists from the 19th century to the present, asking
the question “What purpose can a study and exhibition on the practice of sculpture serve today?”. This
rediscovery of the plastic art is closely connected to the going beyond of the avantgarde in a particular
moment - the 70s - when many italian artists were attempting a new approach to tradition, reacting to the
dematerialization and the interdisciplinarity that marked Arte Povera and Conceptual art and which had
characterized their own work during the previous decade. The paper reconstructs the exhibition through
unpublished photographs and documents, and discusses its catalogue, conceived as a collage of dialogues
between the artists and various influences and inspirations, both from the past and the contemporary
practice of plastic art. Many themes are touched upon: the changing “sculpture exhibition” format in
Italy, the collaboration between artists as a model of shared practice, the role of the critic as the artists’
“fellow partner”.

Avressanbro OLDANI was registrar and Assistant Conservator for the Galleria d’Arte Moderna di Milano from
2011 to 2020. During this period, he focused his research on the museum’s historical building and its
collections, publishing La villa Belgiojoso-Bonaparte. Una residenza neoclassica tra Ancien Regime e etd
napoleonica (2013, with Giovanna D’Amia) and Galleria d’Arte Moderna, Milano. Le collezioni (2017,
with Paola Zatti). He also published essays and short contributions in exhibition catalogues about 19th
and 20th century sculptors (Adolfo Wildt, Medardo Rosso) and painters (Angelo Morbelli). From 2020
he is the Curator of Ufficio Arte negli spazi pubblici, Comune di Milano, and his research field is current-
ly focused on contemporary sculpture and public art.

An unusual presence in contemporary Italian sculpture: Elio Marchegiani’s experiments between art and
science

Ada Patrizia Fiorillo

ada.patrizia.fiorillo@unife.it

Starting from the problematic dialogue of art with science that actively affected much of modern thought
and that became established during the 20th century, the contribution examines the artistic experience
of Elio Marchegiani. The main focus is on his plastic research, which began in the early 1960s, when his
initial gaze as a painter turned to new linguistic and communicative processes. From the objects that
start to populate its surfaces driven by a sense of freedom that belongs to the Dada spirit, his will be a
leaning more and more towards a three-dimensionality, urged by the knowledge of the mechanisms that
animate things. It is an investigation for which science and technology become part of his imaginary,
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with the ability to grasp its human implications. Through playfulness, irony, irreverence, accompanied
by a strong sense of experimentation, the artist rests his gaze on reality, highlighting its contradictions,
doubits, its new mythologies, addressed through a more flexible look at the World, that art translates as
thought through images.

Aoa Patrizia FioriLLO is an associate professor of the History of Contemporary and Phenomenology of
contemporary art at the University of Ferrara. Historian and art critic, she has also been enrolling as
publicist in “Ordine della Stampa” since 1990. She directs the “Annali on-line” (Letters section) of the
same university, for which she is responsible for the Art section.

Among her research interests the study of the events and figures of Italian and European art of the
twenthieth and twenty-first century, with particular attention to the aspects and dynamics of the con-
temporary sculpture. At the beginning of the 1990s Fiorillo was also involved in the study of the
landscape of 19* and 20" century with particular interest in the study of known artists of Southern
Italy, especially those coming from Amalfi Coast and Metellian Valley, which trace the course of the
event of “grand tour”. She has been curator of many exhibitions. Among recent monographs and
chapters of books are reported: La Scultura dopo il Duemila. Idolatria e iconoclastia, FRaC, Museo
Fondo Regionale d’Arte Contemporanea, Baronissi (SA), 2015; Arte contemporanea a Ferrara. Dalle
neoavanguardie agli esiti del postmoderno, Mimesis, Milano-Udine 2017; Rappel! Arte tra le due guerre,
Mimesis, Milano-Udine 2019.

Giuliano da Sangallo and the Montisi Crucifix: reflections on the restoration
Gianluca Amato
glc.amato@gmail.com

This article presents the restoration of the wooden Crucifix by Giuliano da Sangallo discovered in 2010
in the Church of Santissima Annunziata in Montisi (Siena). It is a relevant small-format sculpture carved
in lime-wood for private devotional use. The restoration carried out by Silvia Bensi has recovered the
original polychromy of the work, offering the opportunity to appreciate the high quality of the carving in
the general context of the production of Sangallo’s crucifixes. The data acquired during the intervention,
and the stylistic coordinates already emerged in the studies, allow us to confirm the authorship of the
sculpture and its dating within the last decade of the 15th century.

GianLuca AmaTo was born in Messina. He completed his university studies in Messina, Siena and Naples. He
is Senior Research of Modern Art History at the University of Siena (Department of History and Cultural
Heritage). His research and publications concern the Italian late Middle Ages and Renaissance, with
particular attention to sculpture and painting between Florence and Siena.

Antonio Gelpi. A classicistic sculptor in the Lombardy of the 18"-century
Giuseppe Sava
savagius@yahoo.it

This essay inquires for the first time the artistic activity of Antonio Gelpi (1740 ca - 1804), a sculptor na-
tive to Como. His profile appears in the Vite of Francesco Maria Tassi (1793), nevertheless is completely
forgotten by the studies of the sculpture of the XVIII th century in Lombardy. The sculptor is a pupil of
Antonio Pirovano in Bergamo, but very early transposes the classical and refined language of Antonio
Calegari (Brescia, 1698-1777). This relationship motivates the exchange of attribution between the two
artists and focuses the evolution in the last stage, now full of neoclassical suggestions.

Giuseppe SavA, art historian, has been contract professor of Christian Art and Iconoghraphy, of Art Crit-
icism and of Modern History of Art (FBK; Departement of Humanities University of Trento). In 2017
obtained the national scientific qualification to function as associate professor in Italian Universities. His
research covers some of the themes of the painting and sculpture in Veneto, Lombardy and Trentino



286 | Studi di Scultura 3/2021

Archivio Museo del Paesaggio, Verbania: fig. 13

Fondazione Piero Manzoni, Milano e Archivio Enrico Cattaneo, Milano: fig. 14
Museo del Paesaggio, Verbania e Archivio Enrico Cattaneo, Milano: figg. 11, 12
Museo del Paesaggio, Verbania, foto Francesco Lillo: fig. 15

Museo MA*GA, Gallarate, foto Laura Salviati: fig. 2

Ada Patrizia Fiorillo, Un’insolita presenza della scultura italiana contemporanea: le sperimentazioni di
Elio Marchegiani tra arte e scienza
Archivio Marchegiani, Pianoro di Bologna: figg. 1-12

Gianluca Amato, Giuliano da Sangallo e il Crocifisso di Montisi: riflessioni a margine di un restauro
Soprintendenza Archeologia, Belle Arti e Paesaggio per le Province di Siena, Grosseto e Arezzo: fig. 1
Archivio dell’autore: figg. 3-6, 8-15

Benappi: figg. 2,7

Giuseppe Sava, Antonio Gelpi. Uno scultore classicista nel Settecento lombardo
Archivio fotografico della Diocesi di Bergamo: figg. 1, 5, 9-11

Archivio fotografico dell’Ufficio Beni Culturali della Diocesi di Brescia: fig. 8
Galleria Gallo, Milano: figg. 6, 12

Pier Giorgio Capitanio,Vilminore di Scalve: fig. 4

Giuseppe Sava, Trento: figg. 2-3,7

Maria Tamajo Contarini, Ettore Ximenes. L'esperienza napoletana
Comune di Palermo, Assessorato alla Cultura: fig. 11

CSAC, Centro Studi e Archivio per la Comunicazione, Parma: fig. 9
Philadelphia Museum of Art: fig. 6

Archivio fotografico Alinari, Firenze: fig. 8

Archivio fotografico SCALA, Firenze: fig. 4

Amedeo Benestante, Napoli: figg. 1-3,7

Maria Simonetta De Marinis, Il ‘realismo trasformato’ di Alberto Neiviller (1899-1941)
Archivio Chines Collection, Roma: figg. 4, 7, 9-10

Archivio Antonio Neiviller, Latina: fig. 1

Isabella Valente, Napoli: fig. 11

Roberta Pianese, Riscoperte: Melina Pignatelli scultrice (1917-2001)
Archivio eredi Pignatelli, Napoli: fig. 17

Roberta Pianese, Napoli: figg. 4, 5, 10, 19

Isabella Valente: figg. 1, 2, 6,9, 12-15, 18, 21
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