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Introduzione 

 

Tra poesia e avanguardia, messaggio estetico e comunicazione pubblicitaria ς sullo 

sfondo di rivoluzioni sociali e identitarie ς questa tesi si propone di analizzare il pensiero 

e le opere di quattro artiste, due delle quali parte del movimento della Poesia Visiva ς 

nello specifico, parliamo del Gruppo 70 di Firenze (1963-1968) ς le altre due esponenti 

ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜ ŀƳŜǊƛŎŀƴŀΦ [Ŝ ŎŀǊǊƛŜǊŜ Řƛ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΣ .ŀǊōŀǊŀ 

Kruger e Jenny Holzer presero avvio tra gli anni Sessanta e gli Ottanta, dunque tra la 

prima e la seconda generazione delle artiste-poetesse che si dedicarono alle ricerche 

verbo-visuali.  

I motivi per cui la scelta è ricaduta sulle sole artiste donne sono principalmente due. 

InnanzituttƻΣ ǇŜǊ ƭΩŀǎǎŜƴȊŀΣ ŀƴŎƻǊŀ oggi, di una reale analisi critica del lavoro ς in arte 

come del resto negli altri settori ς portato avanti dalle donne, messe costantemente in 

secondo piano dalla storiografia tradizionale o, come spesso è accaduto, lasciate in un 

angolo dietro ai riflettori di qualche grande artista uomo, spesso considerato più 

autorevole o maggiormente degno di nota grazie al suo essere un uomo tra gli uomini 

όƭΩƛƴǘŜǊƻ ǎƛǎǘŜƳŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΣ Ŧƛƴƻ ŀ ƴƻƴ Ƴƻƭǘƻ ǘŜƳǇƻ ŦŀΣ ŜǊŀ ǉǳŀǎƛ ŜǎŎƭǳǎƛǾŀƳŜƴǘŜ 

appannaggio di personaggi ς artisti, storici, critici, curatori e così via ς di genere 

maschile). Il secondo motivo, il quale poggia sia su considerazioni avvalorate dalla critica 

sia su opinioni personali ς e per questo motivo soggettive ς si basa sulla convinzione che 

la produzione artistica di queste quattro artiste si sia rivelata come una delle 

ŎƻƳǇƻƴŜƴǘƛ ǇƛǴ ǊŀŘƛŎŀƭƛ ŜŘ ƛƴƴƻǾŀǘƛǾŜΣ ƴƻƴŎƘŞ ƻǊƛƎƛƴŀƭƛΣ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ŎƻƴǘŜǎǘƻ ǎǘƻǊƛŎƻ-

artistico che qui viene analizzato. Ognuno con le sue specificità, il lavoro di queste 

quattro poetessŜ ǾƛǎƛǾŜ ǎƛ ōŀǎŀ ǎǳƭƭΩƛƴŘŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǊŜƭŀȊƛƻƴŜ ǘǊŀ ǇŀǊƻƭŀ ŜŘ ƛƳƳŀƎƛƴŜΣ ƴŜƭƭŜ 

ǇƛǴ ǾŀǊƛŜ ǎŦŀŎŎŜǘǘŀǘǳǊŜΣ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ŎƻǎǘŀƴǘŜ ŎƻƴŦǊƻƴǘƻ Ŏƻƴ ƛƭ ŎƻƴǘŜǎǘƻ ǎƻŎƛƻ-culturale, 

politico e tecnologico (riferito ai mezzi di comunicazione di Ƴŀǎǎŀ Řŀ ǳƴ ƭŀǘƻ Ŝ ŀƭƭΩŜra 

ƛƴŦƻǊƳŀǘƛŎŀ ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻύ ƛƴ Ŏǳƛ ǎƛ ǘǊƻǾŀǊƻƴƻ Ŝ ǎƛ ǘǊƻǾŀƴƻ ǘǳǘǘƻǊŀ ŀŘ ƻǇŜǊŀǊŜΦ  
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Come vedremo, il codice verbale e quello visivo vivono da sempre in stretta correlazione, 

ǘǊƻǾŀƴŘƻǎƛ ŀŘ ƛƴǘŜǊŦŜǊƛǊŜ ƭΩǳƴƻ Ŏƻƴ ƭΩŀƭǘǊƻ ƛƴ ƳŀƴƛŜǊŀ Ŏƻǎǘŀnte, sia in campo artistico che 

in quello strettamente letterario. Dalle prime poesie sperimentali di Apollinaire e 

Rimbaud, fino alla forte spinta propulsiva attuata dalle avanguardie del primo 

Novecento, in special modo dai futuristi, i due codici iniziarono a dialogare fra loro in 

modi inediti e spiazzanti: per la prima volta lo stretto connubio tra immagine e parola 

ŀƴŘŀǾŀ ŀǇǇƻǎƛǘŀƳŜƴǘŜ ŀ ŎǊŜŀǊŜ ǳƴΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ ǘƻǘŀƭŜΣ ǎƛƴŜǎǘŜǘƛŎŀΣ ƳƻŘŜǊƴŀΣ ŎƘŜ ŦƻǎǎŜ 

simbolo del progresso.  

Le differenze tra un genere e ƭΩŀƭǘǊƻ ǎƛ ŀƴƴǳƭƭŀǊƻƴƻΣ gli elementi caratterizzanti i generi 

stessi si trasformarono e si contaminarono con altre discipline, portando in superficie 

quegli ibridi tra arte e letteratura che furono le parolibere futuriste. Lasciate nel 

dimenticatoio per molto tempo (principalmente a causa dei rapporti che il gruppo dei 

futuristi intrattenne con il fascismo), le loro più audaci sperimentazioni vennero 

ǊƛǇƻǊǘŀǘŜ ŀƭƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ƴŜƎƭƛ ŀƴƴƛ {Ŝǎǎŀƴǘŀ ŘŀƎƭƛ ŀǊǘƛǎǘƛ-poeti che presto diedero inizio 

alla corrente artistica che qui viene presa in considerazione, ossia quella della Poesia 

Visiva.  

Scrittura Visuale, Poesia Visiva, Poesia Totale, Poesia Tecnologica, Poesia Sonora, Poesia 

Azione: tutte queste definizioni, nonostante le rispettive peculiarità, vanno ad indicare 

ǳƴΩŀƳǇƛŀ ƎŀƳƳŀ Řƛ sperimentazioni artistiche che, iniziate nei movimentati anni 

Sessanta, vengono portate avanti tuttora da artisti e poeti in tutto il mondo. Ora, 

sappiamo che gli anni Sessanta ς così come successivamente i Settanta ς furono un 

momento estremamente sperimentale per quanto riguarda il campo artistico (basti 

ǇŜƴǎŀǊŜ ŀƭƭŀ ǎǇƛƴǘŀ ŘŜƭƭŜ ƴŜƻŀǾŀƴƎǳŀǊŘƛŜύΣ ǎŜƎƴŀǘŀ ŘŀƭƭΩŜƴǘǊŀǘŀ ƛƴ ǎŎŜƴŀ ŘŜƛ ƴǳƻǾƛ 

ƳŀǘŜǊƛŀƭƛ ƛƴŘǳǎǘǊƛŀƭƛ Ŝ ŘŜƭƭŜ ƴǳƻǾŜ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŜΣ ŘŀƭƭΩƛƴǘŜǊŦŜǊŜƴȊŀ ŘŜƛ ƳŜȊȊƛ Řƛ 

comunicazione di Ƴŀǎǎŀ Ŝ ŘŀƭƭΩƛƴŦƭǳŜƴȊŀ Ŝǎercitata dalle due maggiori correnti 

ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀΣ ǉǳŜƭƭŀ ǇƻǇ Ŝ ǉǳŜƭƭŀ ŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜΦ aŀ ǉǳŜƭ ǇŜǊƛƻŘƻ ǎǘƻǊƛŎƻ Ŧǳ ǎŜƎƴŀǘƻ ƛƴ ƳƻŘƻ 

ƛƴŎƛǎƛǾƻ ǎƻǇǊŀǘǘǳǘǘƻ ŘŀƭƭŜ ŎƻƴǘŜǎǘŀȊƛƻƴƛ ǎƻŎƛŀƭƛΣ ŘŀƭƭŜ ƭƻǘǘŜ ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŜΣ ŘŀƭƭΩŀǘǘŀŎŎƻ ŀƛ 

sistemi capitalistici e consumistici che, dal secondo dopoguerra in poi, vennero percepiti 

ς dagli artisti come dal resto della società ς ŎƻƳŜ Ŏŀǳǎŀ ǇǊƛƳŀǊƛŀ ŘŜƭƭΩƛƴŎŜǎǎŀƴǘŜ 
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omologazione socio-ŎǳƭǘǳǊŀƭŜΣ ŘŜƭƭΩŀƭƛŜƴŀȊƛƻƴŜ Ŝ ǎǳōƻǊŘƛƴŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ǇƻǇƻƭƻ ŀƭ ǎƛǎǘŜƳŀ 

stesso. Fu così che questi artisti-poeti decisero di combattere quei poteri forti che li 

trattenevano e li dominavano sfruttando le stesse armi che venivano usate contro di 

loro: quel sistema omologato e massificato che si serviva dei mezzi di comunicazione di 

massa ς quotidiani e rotocalchi in primis ς per diffondere a più persone possibili 

messaggi mistificatori ed ambigui, disinformativi e persuasori, che alimentavano le 

criticità della società in cui vivevano.  

Il mondo pubblicitario, in particolare, per comunicare efficacemente un messaggio 

ŎƻƳōƛƴŀ ǘŜǎǘƻ ŜŘ ƛƳƳŀƎƛƴŜ ƛƴ ƳƻŘƻ Řŀ ŎŀǘǘǳǊŀǊŜ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ŎƻƴǎǳƳŀǘƻǊŜ ƳŜŘƛƻΥ 

ǉǳŜǎǘƻ ǎǘŜǎǎƻ ƳŜŎŎŀƴƛǎƳƻ ǾƛŜƴŜ ǳǎŀǘƻ Řŀƛ ǇƻŜǘƛ ǾƛǎƛǾƛ ƴŜƭƭΩƻǘǘƛŎŀ Řƛ ŘŜŎƻǎǘǊǳƛǊŜ Ŝ 

ǊƛōŀƭǘŀǊŜ ƛƭ ǎŜƴǎƻ ŘŜƭƭΩƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜ ǾŜƛŎƻƭŀǘŀΣ ǇŜǊ ƳŜǘǘŜǊŜ ƛƴ moto una sorta di risveglio 

attivo del pubblico, il quale viene portato a ripensare criticamente i contenuti che gli 

vengono proposti.  

Ma cosa fanno esattamente i poeti visivi? Creando associazioni e contrasti tanto 

stranianti quanto inediti tra parola ed immagine ς ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǳƴΩǳƴƛŎŀ ƻǇŜǊŀΣ ǎǇŜǎǎƻ 

un manifesto ς portano lo spettatore a provare uno shock visivo-percettivo. Trattando 

ǘŜƳƛ ŀǘǘǳŀƭƛ ŎƻƳŜ ƭŀ ƎǳŜǊǊŀΣ ƭŀ ǘŜƴǎƛƻƴŜ ǎƻŎƛŀƭŜ Ŝ ƛƭ Ǌǳƻƭƻ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ 

società, questo tipo di opere catturavano immediatamenǘŜ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ǇǳōōƭƛŎƻΤ 

ŜǎǎŜƴŘƻ ŜǎǎŜ ǎǘŜǎǎŜ ŎƻǎǘǊǳƛǘŜ ǇŀǊǘŜƴŘƻ Řŀ ƳŜŎŎŀƴƛǎƳƛ Ŝ ŘƛƴŀƳƛŎƘŜ ŀǇǇŀǊǘŜƴŜƴǘƛ ŀƭƭΩŜǊŀ 

moderna ς ǉǳŀƭƛ ƭŀ ǇǳōōƭƛŎƛǘŁΣ ƛƭ ŦǳƳŜǘǘƻΣ ƭΩǳǎƻ Řƛ ƳŜŘƛŀ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎƛ Ŝ Řƛ Ƴŀǎǎŀ ς 

risultavano inoltre comunicativamente efficaci.  

Infine, elemento ancora più importante considerate le volontà degli artisti, tutte queste 

ƻǇŜǊŜ ŀƴŘŀǾŀƴƻ ŀ ŘŜŦƛƴƛǊŜ ǳƴΩŀǊǘŜ ŘŀǾǾŜǊƻ ŘŜƳƻŎǊŀǘƛŎŀƳŜƴǘŜ Řƛ ƳŀǎǎŀΣ ŀƭƭŀ ǇƻǊǘŀǘŀ Řƛ 

ǘǳǘǘƛΣ ŎƘŜ ƴŜƎŀǾŀ ǎƛŀ ŀƭƭŀ ǇƻŜǎƛŀ ŎƘŜ ŀƭƭΩŀǊǘŜ ƭΩŜǘƛŎƘŜǘǘŀ Ŝƭƛǘŀria da sempre a loro associata. 

Lƭ ƭŀǾƻǊƻ Řƛ ǊƛŎŜǊŎŀ ǎƛ ŝ ǎǾƻƭǘƻ ǇǊƛƴŎƛǇŀƭƳŜƴǘŜ ƛƴ ŘǳŜ ǇŀǊǘƛΥ ŀƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭƭŀ ǊƛŎŎŀ ōƛōƭƛƻƎǊŀŦƛŀ 

ǎǳƭƭΩŀǊƎƻƳŜƴǘƻ ǉǳŜǎǘƻ ǎǘǳŘƛƻ ŀŦŦƛŀƴŎŀ ǎŜƛ ƛƴǘŜǊǾƛǎǘŜ ƛƴŜŘƛǘŜ ŀ ǘŜƻǊƛŎƛΣ ŎǳǊŀǘƻǊƛΣ ŀǊŎƘƛǾƛǎǘƛ 

Ŝ ƎŀƭƭŜǊƛǎǘƛ ŜǎǇŜǊǘƛ ŘŜƭƭΩŀƳōƛǘƻ come fonti di prima mano.  
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La prima parte della tesi si suddivide in tre capitoli storico-teorici. Nel primo capitolo ς 

ŘŜŘƛŎŀǘƻ ŀƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭ ŎƻƴǘŜǎǘƻ ǎƻŎƛƻ-culturale al cui interno si forma e si sviluppa il 

movimento della Poesia Visiva ς viene affrontato il tema delle contestazioni sociali e 

delle lotte femministe che si infiammarono nel 1968; alle quali, con tutte le criticità e 

specificità del caso, aderirono (seppur non ufficialmente), sviluppando di conseguenza 

la loro rispettiva produzione artistica, Ketty La Rocca e Lucia Marcucci.  

Particolare attenzione viene data ai concetti di intermedialità ed interdisciplinarità, 

ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭƛ ǇŜǊ ŎƻƳǇǊŜƴŘŜǊŜ ƭŀ ǇƻŜǘƛŎŀ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŀǇŜǊǘŀ ƛƴŘŀƎŀǘŀ Řŀ ¦ƳōŜǊǘƻ 9ŎƻΣ 

autore che influenzò enormemente il pensiero e la pratica degli artisti del tempo, inclusi 

ƛ ŎƻƳǇƻƴŜƴǘƛ ŘŜƭ ŦƛƻǊŜƴǘƛƴƻ DǊǳǇǇƻ тлΦ tǊƛƳŀ Řƛ ŀƴŀƭƛȊȊŀǊŜ ƴŜƭƭƻ ǎǇŜŎƛŦƛŎƻ ƭΩƻǇŜǊŀǘƻ ŘŜƭ 

suddetto gruppo, si è inoltre ritenuta necessaria una seppur breve introduzione a quelli 

che possiamo considerare come dei precedenti della Poesia Visiva, partendo dalle 

poesie sperimentali dei poeti maledetti fino alle già citate parolibere futuriste.  

Il secondo capitolo è interamente dedicato al fiorentino Gruppo 70, cui presero parte 

Lucia Marcucci e Ketty La Rocca, e allΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ ŘŜƭ ƭƻǊƻ ƻǇŜǊato ς critico, militante, 

altamente sperimentale ς durante il delicato e controverso decennio degli anni 

Sessanta. Nello specifico, si è cercato di analizzare il movimento non solo attraverso le 

caratteristiche che lo distinguevano, ma anche attraverso il confronto con le due 

ƳŀƎƎƛƻǊƛ ŎƻǊǊŜƴǘƛ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀΣ ƭΩŀǊǘŜ tƻǇ Ŝ /ƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜΦ 

[ΩǳƭǘƛƳƻ ŎŀǇƛǘƻƭƻ ŝ ŘŜŘƛŎŀǘƻ ŀƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ǎǇŜŎƛŦƛŎŀ ŘŜƭ ƭŀǾƻǊƻ ŘŜƭƭŜ ŀǊǘƛǎǘŜ ǉǳƛ ǇǊŜǎŜ ƛƴ 

considerazione: Ketty La Rocca, Lucia Marcucci, Barbara Kruger e Jenny Holzer. 

Protagoniste della poesia visiva, Marcucci e La Rocca, che scompare prematuramente 

nel 1976, già a partire dagli anni Sessanta, Kruger e Holzer più propriamente dagli anni 

Ottanta, con il loro lavoro verbo-visuale hanno dato voce e visibilità alle tematiche 

sociali e femministe, usando spesso parola e immagine come armi.  

Dopo una breve introduzione biografica, per ognuna delle quattro artiste è stato 

ŀƴŀƭƛȊȊŀǘƻ ƭΩƛƴǘŜǊƻ ǇŜǊŎƻǊǎƻ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻ ƴŜƭƭŜ ǎǳŜ ŎŀǊŀǘǘŜǊƛǎǘƛŎƘŜ ǇǊƛƴŎƛǇŀƭƛΦ {ƛ ŝ ŎŜǊŎŀǘƻ Ǿƻƭta 

per volta di far risaltare differenze e analogie tra le une e le altre, tra un contesto e un 
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altro e tra opera e opera. Si è scelto inoltre di selezionare alcuni dei lavori considerati 

maggiormente rappresentativi sia per forma, sia per contenuto cercando, per quanto 

ǇƻǎǎƛōƛƭŜΣ Řƛ ŀǾŜǊŜ Ŝ ŦƻǊƴƛǊŜ ǳƴ ǉǳŀŘǊƻ ŎƻƳǇƭŜǘƻ ŘŜƭƭΩŜǾƻƭǳȊƛƻƴŜ ŘŜlla loro produzione 

artistica, con il supporto sia della bibliografia, sia delle interviste fatte agli esperti del 

settore: Duccio Dogheria (Responsabile agli Archivi Storici del Museo di Arte Moderna e 

Contemporanea di Trento e Rovereto, MART); Patrizio Peterlini (Direttore della 

CƻƴŘŀȊƛƻƴŜ .ƻƴƻǘǘƻύΤ aƛŎƘŜƭŀƴƎŜƭƻ ±ŀǎǘŀ ό5ƛǊŜǘǘƻǊŜ ŘŜƭƭΩ!ǊŎƘƛǾƛƻ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀύΤ /ŀǊƭƻ 

Marcello Conti (artista e Direttore della rivista ΩΩZetaΩΩ e della Casa Editrice Campanotto); 

wŀŦŦŀŜƭƭŀ tŜǊƴŀ όǎǘƻǊƛŎŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀύΤ !nna Lisa Baroni Frittelli (Galleria 

Frittelli arte contemporanea).  

¢ǳǘǘŜ ǉǳŜǎǘŜ ƛƴǘŜǊǾƛǎǘŜΣ ŎƘŜ ǘŜƴƎƻƴƻ Ŏƻƴǘƻ ŘŜƭ ŎƻƴǘŜǎǘƻ ƎŜƴŜǊŀƭŜΣ ŘŜƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ŜŘ 

interpretazione delle siƴƎƻƭŜ ƻǇŜǊŜ ŘΩŀǊǘŜ ŀǇǇŀǊǘŜƴŜƴǘƛ ŀƭƭŜ ǊƛǎǇŜǘǘƛǾŜ ŎƻƭƭŜȊƛƻƴƛ 

(soprattutto per La Rocca e Marcucci) e del confronto con il panorama attuale, offrono 

ǎǇǳƴǘƛ Ŝ ǊƛŦƭŜǎǎƛƻƴƛ ŎǊƛǘƛŎƘŜ ƛƴŜŘƛǘŜΦ LƴƻƭǘǊŜΣ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ ƛƴǘŜǊǾƛǎǘŜ ǾƛŜƴŜ ǊŀŎŎƻƴǘŀǘŀ ƭŀ 

ƴŀǎŎƛǘŀ Ŝ ƭΩŜvoluzione delle collezioni di Poesia Visiva di cui sono responsabili gli 

interlocutori. Si è portato così in luce la specifica visione che le persone e istituzioni 

coinvolte hanno nei confronti delle ricerche verbo-visuali.  

Le ricerche di La Rocca, Marcucci, Holzer e Kruger si qualificano come strumenti di analisi 

critica della realtà, come azione concreta sul piano della cultura e, di conseguenza, come 

ŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭƭΩƛƴǘǊŜŎŎƛƻ ǘǊŀ ŀǊǘŜ Ŝ ǾƛǘŀΦ Lƴ ǉǳŜƭƭƻ ŎƘŜ ǇƻǎǎƛŀƳƻ ŘŜŦƛƴƛǊŜ ŎƻƳŜ ǳƴ ǇŜǊƛƻŘƻ Řƛ 

eclettismo culturale, le sperimentazioni linguistiche da un lato e quelle estetiche 

ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ hanno dato vita (e lo fanno ancora oggi, mutando costantemente forma) a 

ǉǳŜƭƭŀ ŎƘŜ [ŀƳōŜǊǘƻ tƛƎƴƻǘǘƛ Ƙŀ ŎƘƛŀƳŀǘƻ άŎƛǾƛƭǘŁ ŘŜƭ ƴŜƻ-ƛŘŜƻƎǊŀƳƳŀέΦ Lƴ Ŝǎǎŀ ǎƛ 

tracciarono gli obieǘǘƛǾƛ ŎƘŜ ƭŜ ŀǊǘƛ Ŝ ƭŀ ŎǳƭǘǳǊŀ ŘƻǾŜǾŀƴƻ ǇŜǊǎŜƎǳƛǊŜ ǘǊŀƳƛǘŜ ƭΩǳƴƛƻƴŜ Řƛ 

teoria e prassi, nella speranza di forgiare una nuova esperienza artistica in grado di 

inglobare forme espressive coerenti con la nuova estetica tecnologica e con le mutate 

istanze socio-culturali. Arte e letteratura, in ultima analisi, si consolidano come 

strumenti di comunicazione e di informazione contemporanea. 
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Capitolo Primo 

 

La liberazione della donna come liberazione linguistica: le ricerche verbo-visive al 

femminile in Italia 

 

 

1.1 «Il personale è il politico»: lŀ ŘŜƴǳƴŎƛŀ ǎƻŎƛŀƭŜ Ŝ ƭΩŀǊǘŜ ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŀ 

Nonostante negli ultimi tempi la critica le abbia rivolto una sguardo più attento, la 

corrente della Poesia Visiva - specialmente in ambito italiano - resta ancora da analizzare 

e ǎŎƻǇǊƛǊŜ ƴŜƛ ǎǳƻƛ ŀǎǇŜǘǘƛ ǇƛǴ ƛƴŜŘƛǘƛ ŎƻǎƜ ŎƻƳŜ Řŀ ǊƛǾŀƭǳǘŀǊŜ ƴŜƭ ƳŜǊŎŀǘƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΦ 

!ƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǉǳŜǎǘƻ ŜǘŜǊƻƎŜƴŜƻ Ŝ Ǿŀǎǘƻ ƎǊǳǇǇƻ ƭŜ ǇŜǊǎƻƴŀƭƛǘŁ ǇƛǴ ƛƴǘŜǊŜǎǎŀƴǘƛΣ ŀ ŘŜǘǘŀ 

di molti, risultano essere le artiste donne, di certo la componente più radicale; a titolo 

ŘΩŜǎŜƳǇƛƻΣ ōŀǎǘƛ ŎƛǘŀǊŜ ƴƻƳƛ ǉǳŀƭƛ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΣ !ƴƴŀ hōŜǊǘƻΣ Dƛǳƭƛŀ 

Niccolai, Mirella Bentivoglio o, ancora, Tomaso Binga όǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳƻ ƴƻƳŜ ƳŀǎŎƘƛƭŜ ƴƻƴ 

deve trarre in inganno, lΩŀǊǘƛǎǘŀ .ƛŀƴŎŀ tǳŎŎiarelli in Menna cambiò difatti nome in segno 

di protesta e critica verso la disparità di genere). Ma dove risiede la forza delle poetesse 

visive? Gli anni Sessanta e Settanta, in cui le ricerche verbo-visive affondano le loro più 

proficue radici, sono stati anni caratterizzati da tensioni sociali, politiche, culturali, e 

sono stati gli anni in cui il pensiero femminista andava consolidandosi e le donne 

iniziavano ς come mai prima di allora ς a rivendicare la loro voce e la loro indipendenza. 

Le loro opere (dalla poesia sperimentale al collage, dalla performance al ǾƛŘŜƻ ŘΩŀǊǘƛǎǘŀύ 

diventano così «scritture del disagio, della coscienza traumatizzata dell'essere state 

donne, perché smascherano la lingua come potere costituito ed esercizio di arroganza»1. 

In questa nuova e provocatoria libertà espressiva traspare la sfiducia nei confronti di una 

società che opprime, che manipola, che impone regole fisse e comportamenti adeguati 

(essere donna, essere moglie, essere madre, essere casalinga anziché artista). Le 

 
1 S. A. Barillà, M. A. Marchesoni, Le donne sottovalutate della Poesia VisivaΣ ƛƴ ΨΩLƭ {ƻƭŜ нп hǊŜΩΩΣ нлмтΤ 
https://www.ilsole24ore.com/art/le-donne-sottovalutate-poesia-visiva-AERpw2QC [ultimo accesso 27 
novembre 2020]. 

https://www.ilsole24ore.com/art/le-donne-sottovalutate-poesia-visiva-AERpw2QC
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poetesse visive minano quindi i presupposti di un «monologo della cultura patriarcale»2: 

tramite diversi codici espressivi, segni ed enunciati, non rifiutano soltanto il linguaggio 

imposto ς storicamente e culturalmente ς dalƭΩǳƴƛǾŜǊǎƻ maschile, ma il linguaggio e le 

forme espressive della società tutta, attraverso un inevitabile quanto auspicato 

confronto-scontro con i mass media, simbolo per eccellenza delle ambiguità del tempo. 

[ΩŀǊǘŜ ŘƛǾƛŜƴŜ ǇŜǊ ŜǎǎŜΣ Ŝ ǇŜǊ Ǝƭƛ ŀƭǘǊƛ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘƛ del movimento, il tramite per una vera 

e propria guerriglia ideologica e semiologica: riappropriandosi di tecniche tipiche della 

poetica dadaista e futurista soprattutto, si affrontano problemi di lingua, di aggettivi, di 

parole e di ennesimi stereotipi che le immagini ς quelle mediatiche della modernità ς 

non fanno altro che alimentareΦ [ΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ Řƛ ŀǊǘƛǎǘŜ ŎƻƳŜ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀ Ŝ [ǳŎƛŀ 

Marcucci, che qui vengono prese in considerazione, non deve però essere circoscritta al 

solo contesto socio-culturale degli anni delle contestazioni, in quanto risulta chiaro che 

ƭŜ ǘŜƳŀǘƛŎƘŜ ŀŦŦǊƻƴǘŀǘŜ Řŀ ƭƻǊƻ όŜ ŘŀƎƭƛ ŀƭǘǊƛ ǇƻŜǘƛ ǾƛǎƛǾƛύ ǊƛƳŀƴƎƻƴƻ ǘǳǘǘΩƻƎƎƛ Řƛ ǳƴŀ 

rilevanza tanto realistica quanto drammatica. Dai collages femministi e sovversivi di 

Barbara Kruger alla potenza della parola espressa nei Truisms di Jenny Holzer, queste 

artiste contemporanee ς che possiamo definire come poetesse visive di una seconda 

generazione ς sono la conferma di ciò. SŜ ƭΩŀǊǘŜ ς come più volte è stato ribadito ς riflette 

lo spirito del tempo, occorre allora parlare brevemente del contesto italiano di quei 

decenni delicati che furono gli anni Sessanta e Settanta. Trainata ŘŀƭƭΩƻƴŘŀ del boom 

ŜŎƻƴƻƳƛŎƻ ŘŜƛ ǇǊƛƳƛ ŀƴƴƛ {ŜǎǎŀƴǘŀΣ ƭΩLǘŀƭƛŀ Ŧǳ ǘŜǎǘƛƳƻƴŜ Řƛ ǳƴ sostanziale innalzamento 

del benessere economico generale, che si tradusse in un profondo mutamento della vita 

sociale, primo fra tutti la crescita dei consumi anche al di fuori dei ceti medi (in particolar 

modo il consumo dei beni durevoli ς come gli elettrodomestici e le auto ς che divennero 

il simbolo di questo cambiamento epocale e che ci riportano nitidamente alla memoria 

le immagini della Pop Art americana, in anticipo sui tempi rispetto al nostro Paese); 

questo e altri fattori contribuirono alla nascita di quella che fu definita come società di 

massa e deƭƭΩLǘŀƭƛŀ ŘŜƛ ƳŜǊŀǾƛƎƭƛƻǎƛ ǎǘŜǊŜƻǘƛǇƛΣ Řŀ La dolce vita di Fellini al mito delle estati 

italiane, passando per la perfetta casalinga borghese ritratta da rotocalchi e immagini 

 
2 M. ScotiniΣ ΨΩLƭ ǎƻƎƎŜǘǘƻ ƛƳǇǊŜǾƛǎǘƻΦ !ǊǘŜ Ŝ ŦŜƳƳƛƴƛǎƳƻ ƛƴ LǘŀƭƛŀΩΩΣ ƛƴ The Unexpected Subject. 1978 Art 
and Feminism in Italy, M. Scotini, R. Perna, Flash Art Srl, Milano 2019, pp. 195-196, qui p. 195. 



 

13 
 

pubblicitarie. Presero così forma identità collettive ampie e variegate, che 

condividevano esperienze e trasformazioni in cui la sfera pubblica e quella privata si 

confondevano. Le giovani generazioni ς Řƛ Ŏǳƛ ŀƴŎƘŜ Ǝƭƛ ŀǊǘƛǎǘƛ ŦŀŎŜǾŀƴƻ ǎŜƴȊΩŀƭǘǊƻ ǇŀǊǘŜ 

- divennero un importante attore collettivo; la combinazione tra una scolarizzazione di 

Ƴŀǎǎŀ Ŝ ƭΩŜƴǘǊŀǘŀ ƛƴ ǎŎŜƴŀ ŘŜƛ ƴǳƻǾƛ ƳŜȊȊƛ Řƛ ŎƻƳǳƴƛŎŀȊƛƻƴŜ contribuì a creare per loro 

una nuova condizione sociale e facilitò la circolazione di una cultura attiva e impegnata 

e di un intenso e proficuo scambio intellettuale con quanto stava accadendo in altri 

contesti nazionali. Ci si interrogava assieme ǎǳƭ ŦǳǘǳǊƻ Ŝ ƭΩƛŘŜƴǘƛǘŁ ŘŜƭƭΩ9ǳǊƻǇŀ ǇƻǎǘōŜƭƭƛŎŀ 

ma, piano piano, ci si rese conto delle immense contraddizioni che ne facevano parte. Si 

fecero chiare le promesse non mantenute di quella società che andò delineandosi come 

borghese e capitalistica, dove gli spazi di emancipazione sociale restavano limitati, dove 

le discriminazioni classiste e di genere risultavano sempre più evidenti. Ancora più 

evidenti e drammatiche erano le contraddizioni tra gli ideali di libertà di una società 

uscita vincitrice ς e si sperava migliore - dal conflitto mondiale, e la cruda realtà 

internazionale caratterizzata dalla minaccia nucleare e ŘŀƭƭΩƻǇǇǊŜǎǎƛƻƴŜ sociale3. Tutto 

ciò gravava «sugli ideali di una generazione che di quella società era figlia, che si trovò a 

viverne in prima persona le contraddizioni e che ne esaltò modalità espressive e 

strumenti socio-culturali per contestarne talora le distorsioni talora gli stessi 

presupposti»4. [Ωŀƴƴƻ мфсу ǎŜƎƴƼ ƛl culmine di queste tensioni: scoppia la rivoluzione 

culturale, sociale, politica e studentesca. E di certo non fu un fenomeno solo italiano: 

negli Stati Uniti i Campus venivano occupati per protestare contro la Guerra del Vietnam 

(tema, questo, ripreso spesso anche dalle nostre poetesse visive); Ernesto Che Guevara 

veniva assassinato in Bolivia; in Cina esplose la rivoluzione culturale che aprì la strada a 

Mao Tse-tung. Per usare le parole di Antonio Gramsci, essa fu «una rivoluzione 

intellettuale e morale, che parte dalla gioventù studentesca, ma che presto coinvolgerà 

anche il proletariato di fabbrica in Francia come in Italƛŀ Ŝ ǳƴ ǇƻΩ ƻǾǳƴǉǳŜ ƛƴ 9ǳǊƻǇŀ Ŝ ƛƴ 

 
3 S. N. Serneri, [ΩLǘŀƭƛŀ ƴŜƭƭŀ ƎǊŀƴŘŜ ǘǊŀǎŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜΣ ƛƴ ΨΩbƻǾŜŎŜƴǘƻΦƻǊƎΩΩΣ тΣ нлмтΤ 
http://www.novecento.org/dossier/italia-repubblicana-70-anni-di-storia-da-insegnare/litalia-nella-
grande-trasformazione/ [ultimo accesso 27 novembre 2020]. 
4 Ibidem.  

http://www.novecento.org/dossier/italia-repubblicana-70-anni-di-storia-da-insegnare/litalia-nella-grande-trasformazione/
http://www.novecento.org/dossier/italia-repubblicana-70-anni-di-storia-da-insegnare/litalia-nella-grande-trasformazione/
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America»5. [ΩƛƴŀŘŜƎǳŀǘŜȊȊŀ ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ǇŜǊŎŜǇƛǘŀ Řŀƛ ƎƛƻǾŀƴƛ ƛǘŀƭƛŀƴƛ ǇƻǊǘƼ ŀŘ ǳƴƻ 

shock generazionale, sociale, culturale e di genere; shock che perdurò per un decennio 

e più, abbracciando gli anni Settanta, inasprendosi e alimentandosi dei cosiddetti anni 

di piombo. Studenti, operai, intellettuali e minoranze etniche chiedevano a gran voce di 

essere ascoltati dagli apparati di potere dominanti, trasformando ciò che iniziò come 

aggregazione spontanea in vero e proprio movimento di rivolta sociale. Ora, in questo 

stesso contesto socio-ŎǳƭǘǳǊŀƭŜΣ ǳƴΩŀƭǘǊŀ ƻƴŘŀǘŀ Řƛ ŎƻƴǘŜǎǘŀȊƛƻƴŜ ǎǘŀǾŀ ŜƳŜǊƎŜƴŘƻΥ 

quella della lotta femminista, la quale venne presa a carico ς come vedremo ς in maniera 

tanto acuta quanto provocatoria dalle artiste (e in misura minore dagli artisti) 

ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀΦ Rispetto a quella che viene definita come una prima ondata del movimento 

femminista, ossia quella relativa alle suffragette che lottavano per il diritto di voto in 

particolar modo tra le due guerre mondiali, la seconda ondata ς che ha il suo fulcro nei 

movimentati anni Sessanta ς affronta tematiche ancor più delicate e, per certi versi, 

ǎŎŀƴŘŀƭƻǎŜ ǇŜǊ ƭΩŜǇƻŎŀΥ le donne parlano di sessualità, una sessualità che deve essere 

libera, parlano di stupro e di violenza domestica, di diritti e parità di genere fuori e 

ŘŜƴǘǊƻ ƛƭ ƳƻƴŘƻ ŘŜƭ ƭŀǾƻǊƻ όŘƛ ǉǳŀƭǎƛŀǎƛ ƭŀǾƻǊƻ ǎƛ ǘǊŀǘǘƛΣ ŎƻƳǇǊŜǎƻ ƭΩŜǎǎŜǊŜ artista). Anche 

nel nostro Paese il movimento femminista assume dimensioni di massa: le piazze 

italiane vengono invase da migliaia di donne che protestano e lottano per i loro diritti, 

ŎƻǎƜ ǎǇŜǎǎƻ ƴŜƎŀǘƛ ƻ ǾƻƭǳǘŀƳŜƴǘŜ ǎƛƭŜƴȊƛŀǘƛΣ ŘŀƭƭŜ ōŀǘǘŀƎƭƛŜ ǇŜǊ ƭΩŀōƻǊto a quelle per il 

divorzio, e molte altre ancora. Si è parlato della nostra epoca, quella attuale, come di 

una società post-femminista, nella quale uomini e donne hanno pari diritti e 

opportunità, ma ƴƻƴ ŎΩŝ Řǳōōƛƻ ŎƘŜ ǉǳŜǎǘƻ ǇǳƼ ŜǎǎŜǊŜ ǾŀƭƛŘƻ ǎƻƭƻ sulla carta e non nella 

realtà concreta. [Ŝ ŘƛǎŎǊƛƳƛƴŀȊƛƻƴƛ Ŝ ƭŀ ǾƛƻƭŜƴȊŀ Řƛ ƎŜƴŜǊŜ ǎƻƴƻ ǘǳǘǘΩŀƭǘǊƻ ŎƘŜ ŀǊƎƻƳŜƴǘƻ 

passatoΣ ƴƻƴ ǎƻƭƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ ƳǳǊŀ ŘƻƳŜǎǘƛŎƘŜ Ƴŀ ŀƴŎƘŜ ƴŜƭ ƳƻƴŘƻ ŘŜƭ ƭŀǾƻǊƻ ŜΣ 

purtroppo, abbiamo prova di ciò ogni giorno6. Le artiste ς allora come oggi ς non 

smettono di raccontarcelo e mostrarcelo. Forse, certo, dovremmo parlare di femminismi 

 
5 B. Demartinis, /ƻǎΩŝ ǎǘŀǘƻ ƛƭ ΩсуΚΣ ƛƴ ΨΩwŜǎƛǎǘŜƴȊŜ LƴǘŜǊƴŀȊƛƻƴŀƭƛΩΩΣ нлмуΤ 
https://resistenzeinternazionali.it/2018/06/cose-stato-il-68/ [ultimo accesso 27 novembre 2020]. 
6 C. Severgnini, 5ŀƭƭŜ ǎǳŦŦǊŀƎŜǘǘŜ ŀƎƭƛ ŀƴƴƛ ΩфлΣ breve storia del movimento femministaΣ ƛƴ ΨΩ[ŀ {ǘŀƳǇŀΩΩΣ 
2019; https://www.lastampa.it/cronaca/2016/03/05/news/dalle-suffragette-agli-anni-90-breve-storia-
del-movimento-femminista-1.36737026  [ultimo accesso 1 dicembre 2020].  

https://resistenzeinternazionali.it/2018/06/cose-stato-il-68/
https://www.lastampa.it/cronaca/2016/03/05/news/dalle-suffragette-agli-anni-90-breve-storia-del-movimento-femminista-1.36737026
https://www.lastampa.it/cronaca/2016/03/05/news/dalle-suffragette-agli-anni-90-breve-storia-del-movimento-femminista-1.36737026
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al plurale e non di unico e unitario movimento femminista, in quanto, con lo scorrere 

dei decenni, sono state date più interpretazioni e visioni critiche del movimento ς dal 

ǎǳƻ ƛƴǘŜǊƴƻ ŎƻƳŜ ŘŀƭƭΩŜǎǘŜǊƴƻ - sia a livello artistico che puramente ideologico; oltre a 

ciò, molte artiste (comprese Ketty La Rocca e Lucia Marcucci) non hanno mai voluto 

identificarsi ufficialmente con il movimento femminista, né mai si sono definite tali, non 

volendo probabilmente ŎŀŘŜǊŜ ƴŜƭƭŀ ǘǊŀǇǇƻƭŀ Řƛ ǳƴΩŜƴƴŜǎƛƳŀ ŜǘƛŎƘŜǘǘŀ identitaria. Ciò 

non toglie, guardando ai fatti, che le loro opere e il loro pensiero rientrino del tutto ς e 

in piena coscienza ς in ǉǳŜƭƭΩƻƴŘŀǘŀ ǘǊŀǾƻƭƎŜƴte di rivendicazioni e diritti delƭΩŜǎǎŜǊŜ 

donna. Al fine di ŎƻƴŘǳǊǊŜ ǉǳŀƴǘƻ ŀǇǇŜƴŀ ŘŜǘǘƻ ŀƭƭΩŀƳōƛǘƻ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻ di quegli anni, 

bisogna partire da una semplice domanda: ŎƘŜ ŎƻǎΩŝ ƛƭ ŦŜƳƳƛƴƛǎƳƻΚ La portata 

ideologica di tale quesito sembrerà ovvia e scontata ai più, ma le risposte che nel tempo 

se ne sono date risultano tanto diverse quanto evasive, in primis da parte delle stesse 

protagoniste. Una delle affermazioni che definisce il termine in modo più chiaro è: «il 

femminismo è la convinzione che il genere ha costituito, e continua a costituire, una 

ŎŀǘŜƎƻǊƛŀ ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭŜ ǇŜǊ ǳƴΩƻǊƎŀƴƛȊȊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ŎǳƭǘǳǊŀ ƛƭ Ŏǳƛ ŎǊƛǘŜǊƛƻ dominante 

favorisce generalmente gli uomini rispetto alle donne»7. Le tensioni tra poetica e 

politica, forma e contenuto, donne e femministe, riflettono da sempre le differenti 

visioni di chi pensa al femminismo in termini di tematica esclusivamente femminile e 

chiΣ ŘŀƭƭΩŀƭǘǊŀ ǇŀǊǘŜΣ lo considera come indagine sulla differenza sessuale che trascende 

le distinzioni di genere8, ossia argomento di importanza comune a tutti (molti dei poeti 

visivi, ad esempio, hanno affrontato ς anche se forse con minor enfasi - tematiche 

femministe ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƛ ƭƻǊƻ ƭŀǾƻǊƛ). [ΩǳǘƛƭƛȊȊƻ ŘŜƭ ǘŜǊƳƛƴŜ ΨΩŀǊǘŜ ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŀΩΩ ǊƛǎŎƘƛŀ 

però di creare una specifica categoria verbale che ς ǊƛǎǇŜǘǘƻ ŀƭƭŜ ƻǇŜǊŜ ŘΩŀǊǘŜ ς 

condizionerebbe la formazione di diverse discipline artistiche. Creerebbe cioè quesiti del 

tipo: è una categoria estetica o concettuale? Coinvolge destinatari e generi 

completamente differenti o li accomuna ŀ ƭƛǾŜƭƭƻ ŘΩƛƴǘŜƴǘƛ? Queste domande, che 

ǊŜǎǘŀƴƻ ǘǳǘǘΩƻƎƎƛ ǎŜƴȊŀ ǊƛǎǇƻǎǘŜ definitive, ci ricordano però che «la razionalità permette 

 
7 tΦ tƘŜƭŀƴΣ ΨΩLƴǘǊƻŘǳȊƛƻƴŜΩΩΣ ƛƴ Arte e Femminismo, H. Reckitt, P. Phelan, tr. it. (2005) di M. Rotondo, 
Phaidon, Londra 2005, p. 18. 
8 H. wŜŎƪƛǘǘΣ ΨΩtǊŜŦŀȊƛƻƴŜΩΩΣ ƛƴ Arte e Femminismo, H. Reckitt, P. Phelan, tr. it. (2005) di M. Rotondo, 
Phaidon, Londra 2005, p. 11. 
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Řƛ ŎǊŜŀǊŜ ŎŀǘŜƎƻǊƛŜ ƳŜƴǘǊŜ ƭΩŀǊǘŜ ŦƻǊƴƛǎŎŜ ƛ ƳŜȊȊƛ ǇŜǊ ǊŜǎƛǎǘŜǊŜ ŀ esse»9. Una 

ŘƛŎƘƛŀǊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜ {ŀǊŀƘ Charlesworth racchiude in sé ƭΩƛƴǎƛŜƳŜ di 

rivendicazioni sociali e scelte estetiche portate avanti dalle artiste di quei movimentati 

decenni: ζ[ΩŀǊǘŜ ŘŜƭƭŜ ŘƻƴƴŜ, sia visiva che letteraria, come il lavoro di altri gruppi 

tradizionalmente svantaggiati, ha con sé un potere straordinario: la forza creativa 

ŘŜƭƭΩŀǳǘƻ-ŘŜŦƛƴƛȊƛƻƴŜΦ vǳŜǎǘŀ ǇǳƼ ŀǎǎǳƳŜǊŜ ƭŀ ŦƻǊƳŀ ŘŜƭƭŀ ǊŀōōƛŀΣ ƻ Řƛ ǳƴΩŀŦŦŜǊƳŀȊƛƻƴŜ 

in positivo e comporta un insieme di approcci diversi alla comprensione e articolazione 

Řƛ ǉǳŜƭƭΩǳƴƛŎŀ ǇǊƻǎǇŜǘǘƛǾŀ ŎƘŜ ci appartiene. È attraverso il lavoro della donne che ci 

ǎƛŀƳƻ ǊŜǎŜ Ŏƻƴǘƻ ŘŜƭƭΩƛƴŀŘŜƎǳŀǘŜȊȊŀ ŘŜƛ ǇǊŜŎŜŘŜƴǘƛ ƳƻŘŜƭƭƛ ǇŀǘǊƛŀǊŎŀƭƛ ŘΩŀǊǘŜ Ŝ ŘŜƭƭŜ 

relazioni con una cultura contemporanea la cui sopravvivenza è minacciata dagli stessi 

modelli aggressivi e competitivi che, tradizionalmente, sono stati dominanti»10. Per 

ǉǳŀƴǘƻ ǊƛƎǳŀǊŘŀ ƭΩŀƳōƛǘƻ ƛǘŀƭƛŀƴƻ, una prova della sofferta situazione vissuta dalle artiste 

donne la ritroviamo in una lettera datata 1975 di Ketty La Rocca a Lucy Lippard -  che fu 

una delle più aŎǳǘŜ ƻǎǎŜǊǾŀǘǊƛŎƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜ Ŝ femminista ς in cui la nostra 

poetessa visiva esprimeva il peso e il disagio di essere donna in un ambiente, quello 

artistico, dove le disparità di genere erano ancora estremamente evidenti, e che 

rendevano lo svolgersi del suo lavoro «di una difficoltà incredibile»11. Ma dobbiamo 

notare come, rispetto al nostro Paese, è opinione diffusa che non ci siano state delle 

concrete esperienze femministe in ambito artistico; critiche Ŝ ǎǘƻǊƛŎƘŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ Ƙŀƴƴƻ 

più volte segnalato da un lato la scarsa visibilità delle artiste a livello nazionale, e 

ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ ƭŀǘƻ ǳƴŀ notevole distanza tra la militanza e la produzione artistica nel lavoro 

delle artiste coinvolte nel movimento femminista. Il caso italiano presenta dunque 

alcune caratteristiche particolari: ƴƻƴƻǎǘŀƴǘŜ ƭΩŀƳǇƛŜȊȊŀ Ŝ ƭΩŜǘŜǊƻƎŜƴŜƛǘŁ ŎƘŜ ƭΩƻƴŘŀǘŀ 

ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŀ Ƙŀ ŀǾǳǘƻ ƴŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀΣ ǇŀǊŜ ŎƘŜ tali tematiche in ambito artistico 

 
9 tΦ tƘŜƭŀƴΣ ΨΩLƴǘǊƻŘǳȊƛƻƴŜΩΩΣ ƛƴ Arte e Femminismo, H. Reckitt, P. Phelan, tr. it. (2005) di M. Rotondo, 
Phaidon, Londra 2005, p. 18. 
10 DΦ wƻƳŀƴƻΣ ΨΩtǊŀǘƛŎƘŜ ƳŜŘƛŀƭƛ ƴŜƭƭΩŀǊǘŜ ŘŜƭƭŜ ŘƻƴƴŜΥ мфт7-нлллΩΩΣ ƛƴ Contemporanee. Percorsi e poetiche 
delle artiste dagli anni Ottanta a oggi, E. De Cecco, G. Romano, Postmedia Srl, Milano 2002, pp. 33-70, 
qui p. 35. 
11 .Φ /ŀǎŀǾŜŎŎƘƛŀΣ ΨΩмфсс Ŝ dintorni: ragazze squillo, riot grrrls in evoluzione, poesia e «lingua mancata». 
Ketty La Rocca, Lucia Marcucci, Giulia NiccolaiΨΩΣ ƛƴ [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎǳŀƭŜ Ŝ 
ricerche verbo-visive, B. Casavecchia, A. Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp.35-
45, qui p. 35. 
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siano rimaste ai margini di una sperimentazione e che non siano riuscite ad avere 

ƭΩimpatto sperato sul circuito artistico e culturale del nostro Paese. In altri termini, 

ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŝ ŎƘŜ «le tematiche femministe abbiano trovato una qualche legittimità 

solo se limitate allo studio delle artiste o dei rapporti tra arte e femminismo, mentre più 

rari sono i tentativi di mettere in crisi i modelli storiografici imperanti attraverso gli 

strumenti forniti dalle teorie femministe»12.  Forse ciò che mancava alle artiste 

ƛƳǇŜƎƴŀǘŜ ƴŜƭƭΩŀŦŦǊƻƴǘŀǊŜ ƭŜ ǘŜƳŀǘƛŎƘŜ ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŜ era una voce critica e consapevole, 

che aiutasse la pratica a conciliarsi del tutto con la teoria. [ΩƛŘŜŀ Řƛ ǳƴŀ diversa capacità 

creativa appartenente alle donne e di una distinzione fondamentale tra arte femminista 

e femminile conservano anche nel panorama attuale una loro validità e rendono conto 

ŘŜƭƭŀ ƛƴǳǘƛƭƛȊȊŀōƛƭƛǘŁ ŘŜƭƭŀ ŎŀǘŜƎƻǊƛŀ ΨΩŀǊǘŜ ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŀΩΩ ƛƴ Lǘŀƭƛŀ13. Prendendo atto 

ŘŜƭƭΩŜǎƛǎǘŜƴȊŀ Řƛ queste forti divergenze critiche sul concetto di arte femminista italiana, 

sia nella teoria che nella pratica artistica, resta innegaōƛƭŜ ƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ Řƛ ŀƭcune artiste 

e del modo in cui hanno deciso di affrontare temi a loro cari, non solo perché importanti 

a livello sociale, ma perché ς e forse soprattutto ς vissuti sulla loro pelle. Le poetesse 

visive italiane degli anni Sessanta e Settanta (quali La Rocca e Marcucci) hanno mostrato, 

con lucidità e acutezza, ciò che il resto della società non era ancora pronto a vedere: il 

modo politico e provocatorio con cui ŘŜƳƛǎǘƛŦƛŎŀǾŀƴƻ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ƳŜŘƛŀǘƛŎŀ ŎƘŜ ŘŜƭƭŀ 

donna si dava, il lavoro di decostruzione di un linguaggio ς quello maschile e patriarcale 

ς che oramai era divenuto tanto ingombrante quanto obsoleto, e tutto  ciò senza mai 

scendere a compromessi, ha avuto e continua ad avere enormi ripercussioni. Basti 

pensare ad esempio alla poesia sperimentale dal titolo Ti Ex-Amo di Lucia Marcucci, nella 

ǉǳŀƭŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ς tramite un linguaggio e un fraseggio altamente critico e ironico ς 

denuncia la condizione della donna («esemplare, sacrificata, impegnata, intelligente: a 

essa il suffragio universale»; «ogni donna ha, per legge fisica, vibrazioni costanti a 

 
12 G. ZapperƛΣ ΨΩ/ŀǊƭŀ [ƻƴȊƛΦ ¦ƴΩŀǊǘŜ ŘŜƭƭŀ ǾƛǘŀΩΩΣ ƛƴ The Unexpected Subject. 1978 Art and Feminism in Italy, 
M. Scotini, R. Perna, Flash Art Srl, Milano 2019, p. 198. 
13 [Φ LŀƳǳǊǊƛΣ ΨΩ{ƎǳŀǊŘƛ ǎƛǘǳŀǘƛΩΩ, in The Unexpected Subject. 1978 Art and Feminism in Italy, M. Scotini, R. 
Perna, Flash Art Srl, Milano 2019, p. 199. 
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seconda delle sue disposizioni»14): in questa come in altre poesie, si tentò di decostruire 

ς ŀƎŜƴŘƻ ŘŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ς il linguaggio egemonico del patriarcato, riproducendolo a volte 

mimeticamente, a volte sbeffeggiandolo con ironia, altre invece mutandone 

completamente le basi. Il linguaggio viene decostruito dalle artiste anche tramite altre 

forme, come quando Ketty La Rocca - dopo aver indagato e messo sotto accusa nei suoi 

collages il linguaggio distorto propagato dalla comunicazione pubblicitaria - decide di 

concentrarsi sul significato primigenio di questo, esplorando, tramite il mezzo 

ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŎƻΣ ƭŀ ƎŜǎǘǳŀƭƛǘŁ Ŝ ƭŀ ŦƻǊȊŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀǘƛǾŀ ŘŜƭƭŜ ƳŀƴƛΥ ƴŜƭ ǎǳƻ ƭƛōǊƻ ŘΩŀǊǘƛǎǘŀ In 

principio erat (Fig. 1) una sequenza di fotografie ritrae mani maschili e femminili che si 

cercano, si allontanano, si confondono e si respingono, a sottolineare ƭΩƛƴŎƻƴǘǊƻ-scontro 

tra i due generi, accompagnate da frasi nonsense e filastrocche popolari che aumentano 

ƭΩŀƳōƛƎuità del messaggio15. Si è detto prima di quanto questo modo di fare ŀǊǘŜ όǳƴΩŀǊǘŜ 

femminista, con tutte le implicazioni del caso) abbia influenzato le generazioni 

successive di artisti ed artiste, di cui qui vengono prese in considerazione due figure in 

paǊǘƛŎƻƭŀǊŜΥ .ŀǊōŀǊŀ YǊǳƎŜǊ Ŝ WŜƴƴȅ IƻƭȊŜǊΦ [ŀ ǾƛƻƭŜƴȊŀ Řƛ ƎŜƴŜǊŜ Ŝ ƭΩambiguità del 

ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ǎƛ ŜǎǇǊƛƳƻƴƻ ǇŜǊŦŜǘǘŀƳŜƴǘŜ ƛƴ ǳƴΩƻǇŜǊŀ Řƛ IƻƭȊŜǊ ŎƻƳŜ Lustmord (Fig. 2), che 

significa omicidio con stupro: i testi, scritti sulla pelle di uomini e donne volontari, sono 

presentati in un collage fotografico che non ci permette di capire quali siano le vittime, 

gli aggressori o gli osservatori16Φ [ŀ ǊŜƎƛǎǘǊŀȊƛƻƴŜ ǎƛƳōƻƭƛŎŀ ŘŜƭƭΩŀǘǘƻ ǘǊŀǳƳŀǘƛŎƻ ǊƛǾŜƭŀ ǉǳƛ 

tutta la sua drammatica incongruenza. Untitled (Your Body is a Battleground), opera 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǘŀǘǳƴƛǘŜƴǎŜ .ŀǊōŀǊŀ YǊǳƎŜǊ (di cui in Fig. 3 vediamo il poster-manifesto 

creato in occasione della protesta ǇŜǊ ƭŀ ƭŜƎŀƭƛȊȊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀōƻǊǘƻ), è diventata nel 

ǘŜƳǇƻ ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ƛŎƻƴƛŎŀ ǇŜǊ ƭŜ ōŀǘǘŀƎƭƛŜ ŎƻƳōŀǘǘǳǘŜ ŘŀƭƭŜ Řonne. Al pari dei collages 

di La Rocca e Marcucci, Kruger giustappone fotografie prese da giornali e riviste e frasi 

 
14 .Φ /ŀǎŀǾŜŎŎƘƛŀΣ ΨΩмфсс Ŝ ŘƛƴǘƻǊƴƛΥ ǊŀƎŀȊȊŜ ǎǉǳƛƭƭƻΣ Ǌƛƻǘ ƎǊǊǊƭǎ ƛƴ ŜǾƻƭǳȊƛƻƴŜΣ ǇƻŜǎƛŀ Ŝ «lingua mancata». 
Ketty La Rocca, Lucia Marcucci, Giulia NiccolaiΨΩΣ ƛƴ [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ poesia visuale e 
ricerche verbo-visive, B. Casavecchia, A. Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp.35-
45, qui p. 37-38. 
15 L. Saccà, Omaggio a Ketty La Rocca, Pacini Editore, Roma 2001, p. 79.  
16 IΦ wŜŎƪƛǘǘΣ tΦ tƘŜƭŀƴΣ ΨΩCŜƳƳŜǎ ŘŜ ǎƛŝŎƭŜΩΩ ƛƴ Arte e Femminismo, H. Reckitt, P. Phelan, tr. it. (2005) di 
M. Rotondo, Phaidon, Londra 2005, pp. 176-189, qui p. 181. 
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appartenenti al vocabolario mediatico per creare ritratti significativi del suo tempo, 

quello degli anni Ottanta, rappresentato in tutte le sue sfaccettature più critiche. Il 

ŎǊƛǘƛŎƻ ŘΩŀǊǘŜ /ǊŀƛƎ hǿŜƴǎΣ ŀ ǇǊƻǇƻǎƛǘƻ ŘŜƭ ƭŀǾƻǊƻ Řƛ .ŀǊōŀǊŀ YǊǳƎŜǊΣ ŎƻǎƜ ǎƛ ŝ ŜǎǇǊŜǎǎƻΥ 

«lei mette in scena, a vantaggio dello spettatore, le tecniche attraverso le quali lo 

stereotipo produce assoggettamento, lo coinvolge in quanto soggetto»17. Da queste 

poche parole è chiaro il collegamento con il lavoro e il pensiero delle poetesse visive 

della ƎŜƴŜǊŀȊƛƻƴŜ ǇǊŜŎŜŘŜƴǘŜΣ ƭŀ ƭƻǊƻ ƛƴŦƭǳŜƴȊŀ Ŝ ƭΩƛƳǇŀǘǘƻ ŎƘŜ ǉǳŜǎǘŜ ǘŜƳŀǘƛŎƘŜ Ƙŀƴƴƻ 

avuto per gli anni a venire. Nonostante il panorama di esperienze e percorsi sia ricco e 

variegato, è possibile trovare nella parola e nel corpo i due poli attorno ai quali ruota la 

gran parte dei lavori di queste quattro artiste: la parola come slogan, o come verso 

poetico, il corpo come immagine, o come corpo fisico. Sfidare le rappresentazioni 

ǎǘŜǊŜƻǘƛǇŀǘŜ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭŀ ǇǊƻǾƻŎŀȊƛƻƴŜ Ŝ ƭΩƛǊƻƴƛŀ ƛƴ ƻǇŜǊe nelle quali 

ƭΩŀŎŎƻǎǘŀƳŜƴǘƻ ǘǊŀ ǇŀǊƻƭŀ Ŝ ƛƳƳŀƎƛƴŜ ŝ ǎǘǊŀƴƛŀƴǘŜ Ŝ ƛǊǊƛŘŜƴǘŜ Ŧǳ ǇŀǊǘŜ ƛƴǘŜƎǊŀƴǘŜ ŘŜƭ 

lavoro di La Rocca e Marcucci; in ugual modo ς anche se in una società profondamente 

cambiata, non siamo ancora certi se in meglio ς Kruger e Holzer attuano lo stesso 

procedimento, volto, seppur con media e forme diverse, a creare coscienza critica nello 

spettatore e a gettare uno sguardo attento sul mondo che le circonda.  

 

 

 

 

 

 

 

 
17 ¢Φ bΦ DƻƻŘŜǾŜΣ ΨΩ[ΩŀǊǘŜ Řƛ ǇŀǊƭŀǊŜ ŎƘƛŀǊƻΩΩΣ ƛƴ Contemporanee. Percorsi e poetiche delle artiste dagli anni 
Ottanta a oggi, E. De Cecco, G. Romano, tr. it. (2002) di B. Casavecchia, M. Gioni, M. Robecchi, Postmedia 
Srl, Milano 2002, pp. 117-126, qui p. 125. 
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Fig. 3 
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1.2 Interdisciplinarità e intermedialità ƴŜƭƭŜ ǇƻŜǘƛŎƘŜ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŀǇŜǊǘŀ 

Si è a lungo parlato, specialmente dal secondo dopoguerra in avanti, di come le poetiche 

alla base delle varie correnti artistiche siano state volta per volta definite aperte e 

interdisciplinari. Dopo lo shock causato dal secondo conflitto mondiale e la drammatica 

consapevolezza che ne seguì, anche lΩŀǊǘŜ sentì il bisogno di rinnovarsi, di evolvere, di 

aprire un nuovo capitolo del suo modo di essere. Gli artisti tradussero nelle loro opere 

ǉǳŜǎǘŀ ƴŜŎŜǎǎƛǘŁ ƴŜƛ ƳƻŘƛ ǇƛǴ ǎǾŀǊƛŀǘƛΣ ŘŀƭƭΩArte Informale ŀƭƭΩEspressionismo Astratto 

ŘΩƻƭǘǊŜƻŎŜŀƴƻΣ dal Concettuale e la Pop fino ŀƭƭΩArte PƻǾŜǊŀΣ ŘŀƭƭΩHappening e la 

Performance fino alla Body Art. Ciò che accomuna tutte queste tipologie di espressione 

artistica è la volontà ς da parte degli autori ς di non porsi dei confini fissi, siano essi 

puramente fisici o ideologici. [ΩŀǊǘŜ ƴƻƴ ŝ ǇƛǴ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀōƛƭŜ Ŏƻƴ ƛƭ ǉǳŀŘǊƻ ƻ ƭa scultura da 

museificare, ma si identifica ς riprendendo dettami futuristi e dadaisti ς con la vita 

stessa; e la vita, appare chiaro, non è opera chiusa e definita. È invece aperta, non-finita, 

indefinibile, spesso ambigua e mai certa, in continua evoluzione ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǳƴ ŎŀƳǇƻ 

di possibilità. Ed ecco che qui ƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ, in particolare con la spinta delle 

Neoavanguardie, dà i suoi migliori frutti. Non solo libertà di forma e contenuto, ma 

anche maggiore libertà nello stesso processo artistico (si pensi a quanta importanza ha 

avuto questo terƳƛƴŜ ǇŜǊ ƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜύ e per il Ǌǳƻƭƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΥ ƭΩƻǇŜǊŀ ŀǳǘƻǊƛŀƭŜ 

viene ora creata a due, quattro, sei mani ς e chi si vuole aggiungere si aggiunga. Mani e 

creatività del pittore, assieme a quelle del mǳǎƛŎƛǎǘŀΣ ŀǎǎƛŜƳŜ ŀƭƭΩŀǘǘƻǊŜ ǘŜŀǘǊŀƭŜΣ ŀƭ ŎǊitico 

e allo scrittore. In altre paroleΥ ǳƴΩƻǇŜǊŀ ƛƴǘŜǊŘƛǎŎƛǇƭƛƴŀǊŜΦ Certo non tutti i movimenti e 

non tutti gli artisti hanno abbracciato allo stesso modo questo rinnovamento del fare 

artistico, ma è altresì difficile riscontrare ς dagli anni Cinquanta e Sessanta in poi ς una 

poetica che non sia stata influenzata o che non abbia Ŏƻƴ ǎŞ ƭΩŀǇǇƻǊǘƻ Řƛ ŀƭǘǊŜ ŘƛǎŎƛǇƭƛƴŜ 

contemporanee. Del resto, tutti i campi del sapere, da quello umanistico a quello più 

prettamente scientifico, attraversavano uguali rivoluzioni. In ambito artistico, prima 

ancora delle esperienze del Bauhaus e del Black Mountain CollegeΣ ǳƴΩƛŘŜŀ Řƛ 

interdisciplinarità la troviamo nel gruppo dei futuristi italiani: celebri le loro serate, nelle 

quali si alternavano ς o meglio, si mescolavano - letture di manifesti e poesie futuriste 
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assieme a spettacoli musicali, esposizioni di quadri e recitazioni provocatorie (per non 

parlare delle lezioni di cucina futurista). Gli eventi al Cabaret Voltaire dei dadaisti non 

differivano di molto; su richiesta dei fondatori del movimento, la sala sul retro di questo 

locale venne adibita a luogo di ritrovo dada con intento artistico: i giovani artisti di Zurigo 

si esibivano in danze, letture poetiche ed esibizioni musicali sperimentali, nonché in 

spettacoli provocatori ς delle vere e proprie performance ante litteram. Validi per 

entrambi i movimenti ς nonostante le modalità dissacranti ς i concetti di collettività, così 

come quello di contestazione artistica, ponevano qui le loro basi. Più vicini al nostro 

tempo, basti ǉǳƛ ŀŎŎŜƴƴŀǊŜ ŀƛ ŘǳŜ ŎƻƴǾŜƎƴƛ ƻǊƎŀƴƛȊȊŀǘƛ ŘŀƭƭΩŜǘŜǊƻƎŜƴŜƻ ƎǊǳǇǇƻ ŘŜƛ ǇƻŜǘƛ 

ǾƛǎƛǾƛ ŀƭ CƻǊǘŜ Řƛ .ŜƭǾŜŘŜǊŜ Řƛ CƛǊŜƴȊŜ ƴŜƭ мфсо Ŝ ƴŜƭƭΩŀƴƴƻ ƛƳƳŜŘƛŀǘŀƳŜƴǘŜ ǎǳŎŎŜǎǎƛǾƻΣ 

che affrontavano i temi scottanti relativi a ΨΩ!ǊǘŜ Ŝ /ƻƳǳƴƛŎŀȊƛƻƴŜΩΩ Ŝ ΨΩ!ǊǘŜ Ŝ 

¢ŜŎƴƻƭƻƎƛŀΩΩΥ ƛƴ ǉǳŜǎǘŜ ŘǳŜ ƻŎŎŀǎƛƻƴƛΣ ƛ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘƛ ǎƛ ǘǊƻǾŀǊƻƴƻ ŀ ŘƛǎŎǳǘŜǊŜ 

animatamente di interdisciplinarità e di interartisticità, ossia di quelle pratiche artistiche 

che con forza stavano smuovendo e ς a detta loro svecchiando ς ƭΩŀƳōƛŜƴǘŜ ŎǳƭǘǳǊŀƭŜ 

ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀΦ ¢ǳǘǘƻ ŎƛƼ avrebbe portato allΩƛŘŜŀ di una poesia totale, attuata cioè tramite 

un procedimento sinestetico, includendo negli spettacoli suoni e rumori, azioni, gesti e 

materiali tra i più disparati. Nonostante le differenti modalità, le sperimentazioni 

futuriste e dadaiste rappresentavano anche allora una decisa rottura rispetto alle forme 

ǘǊŀŘƛȊƛƻƴŀƭƛ ŘŜƭƭΩarte e coincidevano ς senza esserne stupiti ς con un periodo di tensioni 

e cambiamenti sociali. Se pensiamo al contesto in cui si forma invece la Poesia Visiva 

(altro gruppo altamente interdisciplinare, formato da pittori, scrittori, musicisti e critici), 

questo aspetto risulta ancora più significativo: il cambiamento sociale porta al 

cambiamento della vita, che ǇƻǊǘŀ ŀƭ ŎŀƳōƛŀƳŜƴǘƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΦ [ΩŀǊǘƛǎǘŀ (e abbracciando il 

concetto di opera aperta mi riferisco con questo termine alla figura del pittore così come 

del poeta, del musicista o del regista, ossia artista in quanto attore creativo), considerato 

dallΩŜǊŀ Řei tempi dotato di spiccata sensibilità nei confronti del mondo che lo circonda, 

è spesso il primo a rendersi conto di tali cambiamenti e a metterli quindi in atto, 

rappresentandoli criticamente tramite i mezzi a sua disposizione. Chiaro esempio di 

questa predisposizione risulta essere il movimento Fluxus (che ha intrattenuto molti 

rapporti con i nostri poeti visivi), che dalla fine degli anni Cinquanta e per tutti i Sessanta 
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formò una rete interdisciplinare di artisti che, attraverso le loro opere ς queste sì 

davvero aperte ς diffondevano idee rivoluzionarie, a tratti persino anarchiche, ma di 

sapiente inventiva, contestando sia i Ŏŀƴƻƴƛ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ tradizionalmente intesa, 

sia la struttura mercantile del sistema18. [ΩƛƴǘŜǊƻ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻΣ ŎƻƴŎŜǇƛǘƻ da George 

Maciunas, fu un tentativo ς tanto sperimentale quanto rivoluzionario - di fondere le 

istanze innovatrici culturali con quelle sociali e politiche del tempo. Come riportato da 

Cristina Casero ed Elena Di Raddo nel libro Anni Settanta. La rivoluzione nei linguaggi 

ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ, secondo il critico americano Arthur Danto «il momento che ha segnato la 

cesura definitiva Ŏƻƴ ƛƭ ǇŀǎǎŀǘƻΣ Ŏƻƴ ƭΩŀōōŀƴŘƻƴƻ Řƛ ǳƴŀ ŎƻƴŎŜȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎǘƻǊƛŀ ƛƴǘŜǎŀ 

come una ΨΩsorta di narrazione razionaleΩΩ coincideva proprio con gli anni Settanta del 

Novecento»19; ƭƻ ǎǘƻǊƛŎƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ Iŀƴǎ .ŜƭǘƛƴƎΣ Řŀƭ Ŏŀƴǘƻ ǎǳƻΣ anticipava agli anni 

Sessanta una presunta ΨΩŦƛƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΩΩ ŎƻƳŜ ƴƻǊƳŀƭƳŜƴǘŜ ƭŀ ƛƴǘŜƴŘƛŀƳƻ. Possiamo 

affermare che il vero dibattito culturale di quei decenni gravava proprio attorno al 

ŎƻƴŎŜǘǘƻ Řƛ ŀǳǘƻŎƻǎŎƛŜƴȊŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ e quindi anche sul ǎǳƻ Ǌǳƻƭƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ. 

Al di là dei mezzi utilizzati dagli autori (chi sceglieva le tecniche tradizionali e chi, 

ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ ƭŀǘƻΣ ǎƛ ŀǾǾƛŎƛƴŀǾŀ ŀƛ ƴǳƻǾƛ ƳŜŘƛŀ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎƛύ, ƭΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŦŀŎŜǾŀ 

era prettamente concettuale e analitica: «una riflessione di natura filosofica sul 

ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜη20. La ricerca artistica italiana di quegli anni, impegnata non solo 

nella sperimentazione metalinguistica e intermediale, si confrontava ς spesso a suon di 

battaglia ς con gli aspetti legati alla situazione sociale, economica e politica del Paese 

cui gli artisti ŀǇǇŀǊǘŜƴŜǾŀƴƻΣ ǎǳƭƭΩƻƴŘŀ Řƛ ǉǳŜƭ ΨΩǇŜǊŎŜǇƛǊŜ Ŝ ŀƎƛǊŜΩΩ, o piuttosto, 

ΨΩǇŜǊŎŜǇƛǊŜ Ŝ ƳƻǎǘǊŀǊŜΩΩ di cui prima si parlava. In quello che si configurò come una sorta 

di laboratorio socio-ŎǳƭǘǳǊŀƭŜΣ ƭΩŀǊǘŜ divenne lo strumento tramite il quale interrogarsi 

sui modelli sociali esistenti, i meccanismi economici e i sistemi di produzione e fruizione 

ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ǎǘŜǎǎŀ, praticando una sperimentazione artistica per riformulare e riconfigurare 

 
18 S. Castelli, CƭǳȄǳǎΥ ǉǳŀƴŘƻ ƭΩƛǊƻƴƛŀ ŝ ǊƛǾƻƭǳȊƛƻƴŀǊƛŀΣ ƛƴ ΨΩ!ǊǘǊƛōǳƴŜΩΩΣ нлмнΤ 
https://www.artribune.com/report/2012/07/fluxus-quando-lironia-e-rivoluzionaria/ [ultimo accesso 3 
dicembre 2020]. 
19 C. Casero, E. Di Raddo, !ƴƴƛ {ŜǘǘŀƴǘŀΦ [ŀ ǊƛǾƻƭǳȊƛƻƴŜ ƴŜƛ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ, Postmedia Srl, Milano 2015, 
p. 7. 
20 Ibidem. 

https://www.artribune.com/report/2012/07/fluxus-quando-lironia-e-rivoluzionaria/
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nuovi e più liberi parametri di lettura e composizione del linguaggio visivo21. Opera 

aperta ŘǳƴǉǳŜΣ ƴƻƴ ǎƻƭƻ ǇŜǊ ƭΩƛƴǘŜǊŘƛǎŎƛǇƭƛƴŀǊƛǘŁΣ ƴƻƴ ǎƻƭƻ ǇŜǊ ƛ ŎƻƴǘŜƴǳǘƛ e le intenzioni, 

ma opera aperta anche come intermedialitàΣ ŎƻƴŎŜǘǘƻ ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳƻ ŘƛǾŜƴǳǘƻ Řƛ 

importanza capitalŜ ǇŜǊ ŎƻƳǇǊŜƴŘŜǊŜ ƭΩŀǊǘŜ Řƛ ǘǳǘǘŀ ƭŀ ƳŜǘŁ ŘŜƭ ±ŜƴǘŜǎƛƳƻ ǎŜŎƻƭƻΦ 

Secondo il poeta e compositore Dick Higgins ς che nel 1966 pubblicò nel primo numero 

di Something Else Newsletter un testo dal titolo Intermedia ς tale termine si presenta 

come descrittivo e non prescrittivo, in quanto dà la possibilità di nominare degli oggetti 

che, fino a quel momento, non erano classificabili in modo preciso. Ancora, secondo 

ƭΩŀǳǘƻǊŜ ǉǳŜǎǘƛ ΨΩƻƎƎŜǘǘƛΩΩ ǎŜƳōǊŀƴƻ ŎǊŜŀǊǎƛ ƛƴŎƛŘŜƴǘŀƭƳŜƴǘŜΣ ǉǳŀǎƛ ǇŜǊ ǎōŀƎƭƛƻΣ ǎǇŜǎǎƻ 

sotto una spinta innovatrice che parte da cambiamenti radicali nella società: possiamo 

sintetizzare questo cambiamento nel passaggio «dalla categoria alla continuità e che, di 

fatto, rende obsoleti i linguaggi artistici storici consolidati»22. Ciò che Higgins individua, 

a partire dagli anni Sessanta, è una svolta epocale che egli stesso paragona alla 

rivoluzione culturale avvenuta con il Rinascimento, evidenziando, secondo questa linea, 

una sorta di periodo storico ς quello degli anni Sessanta - identificabile con il termine 

ƛƴǘŜǊƳŜŘƛŀΥ ƳŀΣ ŜŘ ŝ Řŀ ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀǊŜΣ ƭΩŀǳǘƻǊŜ ǎǘŜǎǎƻ ŀŦŦŜǊƳŀ ŎƘŜ ǇŜǊ ƻƎƴƛ ǇŜǊƛƻŘƻ 

ǎǘƻǊƛŎƻ ƭΩƛƴǘŜǊƳŜŘƛŀƭƛǘŁ ǎƛ ƻŦŦǊŜ ŎƻƳŜ ǇƻǎǎƛōƛƭƛǘŁ όƻ ŀǎǇƛǊŀȊƛƻƴŜΚύ ƻƎƴƛǉǳŀƭǾƻƭǘŀ Ŏi sia il 

desiderio di combinare uno o più media insieme23. La moltiplicazione dei media e le loro 

interrelazioni sono tipici di una società non più impostata su rigidi schemi e 

ŎŀǘŜƎƻǊƛȊȊŀȊƛƻƴƛ ǎƻŎƛŀƭƛΥ Ŧƛƴƻ ŀƭ 5ƛŎƛŀƴƴƻǾŜǎƛƳƻ ǎŜŎƻƭƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǇŜŎƛŀƭƛȊȊŀǘƻ nel medium 

prescelto (pittura, scultura e via dicendo) realizzava delle opere che gli permettevano di 

ŀŎǉǳƛǎƛǊŜ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀǘƻ Ŝ ƭŜƎƛǘǘƛƳŀȊƛƻƴŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǳƴ ǎƛǎǘŜƳŀ ǎƻŎƛŀƭŜ ŎƘŜ ŎƻƴŘƛǾƛŘŜǾŀ ƭŜ 

stesse regole di base. Con il Ventesimo secolo, e la spinta delle Avanguardie, è al 

contrario la confusione dei linguaggi a diventare un valore, in una società ς soprattutto 

dopo il secondo conflitto mondiale ς che di lineare e chiaro non aveva più nulla24. Così, 

 
21 /Φ LŀǉǳƛƴǘŀΣ ΨΩ[Ω«anomalia» italiana: azioni, interventi e performatività nelle pratiche e nelle attività 
ŀǊǘƛǎǘƛŎƘŜ ŘŜƎƭƛ ŀƴƴƛ {ŜǘǘŀƴǘŀΩΩΣ ƛƴ Anni SettaƴǘŀΦ [ŀ ǊƛǾƻƭǳȊƛƻƴŜ ƴŜƛ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ, C. Casero, E. Di 
Raddo, Postmedia Srl, Milano 2015, pp. 89-104, qui p. 92-93. 
22 P. Peterlini, LƴǘŜǊƳŜŘƛŀƭƛǘŁΥ ǳƴŀ ǇƻǎǎƛōƛƭƛǘŁ ƻ ǳƴΩŀǎǇƛǊŀȊƛƻƴŜΣ ƛƴ ΨΩCƭŀǎƘ !ǊǘΩΩΣ нлнлΤ https://flash---
art.it/article/intermedialita-una-possibilita-o-unaspirazione/#_ednref [ultimo accesso 4 dicembre 2020]. 
23 Ibidem. 
24 Ibidem. 

https://flash---art.it/article/intermedialita-una-possibilita-o-unaspirazione/#_ednref
https://flash---art.it/article/intermedialita-una-possibilita-o-unaspirazione/#_ednref
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ƳŜƴǘǊŜ ǎƛ ŎǊŜŘŜ ŎƘŜ ƭΩŀǾŀƴƎǳŀǊŘƛŀ ŀǊǘƛǎǘƛŎŀ ƴƻƴ ŀōōƛŀ ǳn rapporto di continuità con la 

comunità degli uomini in cui vive e ǎƛ ŦƻǊƳŀΣ Ŝ ǎƛ ǊƛǘƛŜƴŜ ƛƴǾŜŎŜ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘŜ ǘǊŀŘƛȊƛƻƴŀƭŜ ƭƻ 

conservi, in realtà accade esattamente il contrario: «arroccata al limite estremo della 

ŎƻƳǳƴƛŎŀōƛƭƛǘŁΣ ƭΩŀǾŀƴƎǳŀǊŘƛŀ ŀǊǘƛǎǘƛŎŀ ŝ ƭΩǳƴƛŎŀ ŀ ƛƴǘǊŀǘǘŜƴŜǊŜ ǳƴ ǊŀǇǇƻǊǘƻ Řƛ 

significazione col mondo in cui vive»25. Per fare un esempio inerente al tema qui trattato, 

si pensi al movimento della Poesia Visiva: tutta la poesia sperimentale (e includiamo in 

questo termine anche la Poesia Sonora, quella TecnologicaΣ ǉǳŜƭƭŀ /ƻƴŎǊŜǘŀΣ ǎǳƭƭΩƻƴŘŀ 

di quella interdisciplinarità cui accennavamo) si mostra al pubblico come una miscela di 

possibilità espressive offerte dal linguaggio. In questa miscela - non a caso - la 

dimensione sonora, letteraria, figurativa, cinematografica e gestuale si relazionano tra 

loro creando una forma completamente nuova di linguaggio; linguaggio che doveva 

incarnare, seppur in maniera criticamente ironica, lo spirito di quel tempo (rifacendosi 

alla rivoluzione dantesca, molti deƛ ǇƻŜǘƛ ǾƛǎƛǾƛ ǇǊƻǇǳƎƴŀǾŀƴƻ ƭΩƛŘŜŀ Řƛ ǳƴ moderno ς e 

nuovo - volgare). Il termine intermedia si riferisce quindi a forme artistiche dal carattere 

fluido, aperto, che superano la tradizionale distinzione tra i generi. Importantissimo in 

tale contesto il concetto di singlossia, che fu strumento specifico dei poeti visivi. La 

semiologa Rossana Apicella definisce lo strumento singlossico come il Ǉǳƴǘƻ ŘΩƛƴŎǊƻŎƛƻ 

tra il linguaggio iconico e quello fonosemantico, ossia tra immagine e verbo. Inoltre, la 

singlossia consentirebbe, grazie alla sua immediatezza, la convergenza di più tipologie 

di segno artistico26. Nello specifico, a differenza della paraglossia (in cui i due linguaggi 

coesistono in maniera parallela ς come nei manifesti in stile Liberty ς Ŝ ƭΩŜƭƛƳƛƴŀȊƛone di 

ǳƴƻ ŘŜƛ ŘǳŜ ƴƻƴ ǇƻǊǘŀ ŀƭƭŀ ŘŜŎƻŘƛŦƛŎŀ ŘŜƭƭΩŀƭǘǊƻύΣ ƭΩǳǎƻ ŘŜƭƭŀ singlossia impone che un 

ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ƴƻƴ Ǉƻǎǎŀ ŜǎǎŜǊŜ ŎƻƳǇǊŜƴǎƛōƛƭŜ ǎŜƴȊŀ ƭŀ ǇǊŜǎŜƴȊŀ ŘŜƭƭΩŀƭǘǊƻ. Categoria 

ƛƴǘŜǊƴŀ ŀƭƭΩŀƳōƛǘƻ ŘŜƭƭŀ ǎƛƴƎƭƻǎǎƛŀ Ǌƛǎǳƭǘŀ ŜǎǎŜǊŜ ƭΩŀƴǘƛƎƭƻǎǎƛŀΣ ŎƘŜ ŎƻƴǎƛǎǘŜ ƴŜƭƭΩǳǊǘƻ 

Ŏŀǳǎŀǘƻ ŘŀƭƭΩƛƴŎƻƴǘǊƻ-ǎŎƻƴǘǊƻ ǘǊŀ ƛ ŘǳŜ ŜƭŜƳŜƴǘƛ ŎƻǎǘƛǘǳǘƛǾƛ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀΣ ǇǊƻŎŜŘƛƳŜƴǘƻ 

ǉǳŜǎǘƻ ǘƛǇƛŎƻ ŀƴŎƘΩŜǎǎƻ ŘŜƭƭŀ tƻŜǎƛŀ ±ƛǎƛǾŀΦ Risulta chiaro capire come il concetto di 

 
25 U. Eco, ΨΩ5Ŝƭ ƳƻŘƻ Řƛ ŦƻǊƳŀǊŜ ŎƻƳŜ ƛƳǇŜƎƴƻ ǎǳƭƭŀ ǊŜŀƭǘŁΩΩΣ ƛƴ Opera aperta. Forma e indeterminazione 
nelle poetiche contemporanee (1962), U. Eco, Bompiani/RCS Libri, Milano 2016, pp. 235-290, qui p. 264.  
26 A. Gaudio, La PŀǊƻƭŀ ŀƭƭΩImmagine e il futurgappismo mancatoΣ ƛƴ ΨΩ[Ŝ ǊŜǘƛ Řƛ 5ŜŘŀƭǳǎΩΩΣ нлмоΤ 
http://www.retididedalus.it/Archivi/2013/febbraio/LUOGO_COMUNE/3_saggio.htm [ultimo accesso 10 
dicembre 2020].   

http://www.retididedalus.it/Archivi/2013/febbraio/LUOGO_COMUNE/3_saggio.htm
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ǎƛƴƎƭƻǎǎƛŀ ǎƛŀ ǇŀǊǘƛŎƻƭŀǊƳŜƴǘŜ ŀŘŀǘǘƻ ŀŘ ǳƴŀ ǇƻŜǘƛŎŀ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŀǇŜǊǘŀΣ ƛn cui non solo 

più linguaggi e più media coesistono e si relazionano, ma fungono uno da supporto 

ŘŜƭƭΩŀƭǘǊƻ, aprendosi alle interpretazioni del fruitore. Usando le parole di Umberto Eco, 

ζƭŀ ǇƻŜǘƛŎŀ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŀǇŜǊǘŀ ǘŜƴŘŜΣ ŎƻƳŜ ŘƛŎŜ tƻǳǎǎŜǳǊΣ ŀ ǇǊƻƳǳƻǾŜǊŜ ƴŜƭƭΩƛƴǘŜǊǇǊŜǘŜ 

ΨΩŀǘǘƛ Řƛ ƭƛōŜǊǘŁ ŎƻǎŎƛŜƴǘŜΩΩΣ ŀ ǇƻǊƭƻ ŎƻƳŜ ŎŜƴǘǊƻ ŀǘǘƛǾƻ Řƛ ǳƴŀ ǊŜǘŜ Řƛ ǊŜƭŀȊƛƻƴƛ ƛƴŜǎŀǳǊƛōƛƭƛΣ 

tra le quali egli instaura la propria forma»27; dallŀ ǇŀǊǘŜ ŘŜƭƭΩŀǘǘƻǊŜ ŎǊŜŀǘƛǾƻ όǎƛŀ Ŝǎǎƻ 

ǇƛǘǘƻǊŜΣ ǇƻŜǘŀ ƻ ƳǳǎƛŎƛǎǘŀύΣ ŜƎƭƛ ζŀƴȊƛŎƘŞ ǎǳōƛǊŜ ƭΩapertura come dato di fatto inevitabile, 

ƭŀ ŜƭŜƎƎŜ ŀ ǇǊƻƎǊŀƳƳŀ ǇǊƻŘǳǘǘƛǾƻΣ ŜŘ ŀƴȊƛ ƻŦŦǊŜ ƭΩƻǇŜǊŀ ƛƴ ƳƻŘƻ Řŀ ǇǊƻƳǳƻǾŜǊŜ ƭŀ 

massima apertura possibile»28. {ŜŎƻƴŘƻ ƭΩŀǳtore, fin dai tempi antichi la fruizione 

ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ ŝ ǎǘŀǘŀ ǎƻƎƎŜǘǘŀ ŀ Ǉƻǎǎƛōƛƭƛ ŘƛǾŜrse interpretazioni da parte dello 

spettatore, ma ς e questa è la differenza ς Ŧǳ ǎƻƭƻ Ŏƻƴ ƛƭ bƻǾŜŎŜƴǘƻ ŎƘŜ ƭΩŀǇŜǊǘǳǊŀ ŀ ǇƛǴ 

interpretazioni venne posta come base delle poetiche e considerata elemento da 

valorizzare in quanto tale. Per quanto riguarda il panorama artistico italiano, questa 

nuova apertura (intermediale e interdisciplinare) tra gli anni Sessanta e Settanta prende 

la direzione di una destrutturazione della forma estetica tradizionalmente intesa, 

mutandone basi compositive e spaziali, che andò manifestandosi in opere costruite su 

«simultaneità semiotica, verbalizzazione, irruzione del reale, animazione, evento-

situazione, frammentazione, discontinuità, dialogo e inchiesta»29. Tale destrutturazione 

e demistificazione, a livello di forme e di contenuti, genera opere che hanno un impatto 

spesso immediato sullo spettatore, causandogli una sorta di shock, di straniamento vero 

e proprio. Nel lavoro delle nostre poetesse visive, ƭΩŀŎŎƻǎǘŀƳŜƴǘƻ ŀǊŘƛǘƻ tra immagine e 

parola, tramite un montaggio che ς dagli insegnamenti di Ejzenstejn ς è volto a creare 

turbamento e pensiero critico in chi li osserva, è uno dei punti chiave di tutta questa 

sperimentazione artistica. Ciò non vale solo per la tecnica del collage, ma si riferisce a 

tutto il ripensamento critico ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ Ŝ ŘŜƭ ǎǳƻ Ǌǳƻƭƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ. 

 
27 U. Eco, Opera aperta. Forma e indeterminazione nelle poetiche contemporanee (1962), Bompiani/RCS 
Libri, Milano 2016, p. 35.  
28 Ivi, p. 36. 
29 /Φ LŀǉǳƛƴǘŀΣ ΨΩ[Ω«anomalia» italiana: azioni, interventi e performatività nelle pratiche e nelle attività 
artistiche degli anƴƛ {ŜǘǘŀƴǘŀΩΩΣ ƛƴ Anni Settanta. La rivolǳȊƛƻƴŜ ƴŜƛ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ, C. Casero, E. Di 
Raddo, Postmedia Srl, Milano 2015, pp. 89-104, qui p. 91. 
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Teoria dello straniamento che si riflette anche nelle altre tecniche, dal video alle azioni 

performativeΣ ŎǊŜŀƴŘƻ ƻǇŜǊŜ ΨΩŀǇŜǊǘŜΩΩ Řŀƭƭŀ ŦƻǊǘŜ ŀƳōƛƎǳƛǘŁΦ {ǘǊŀƴƛŀƳŜƴǘƻΣ ŀƳōƛƎǳƛǘŁΣ 

apertura, fluidità, interdisciplinarità e intermedialità, sperimentazione: tutti termini che 

sono figli del loro tempo. Così, in questi anni di cambiamenti e sperimentazioni, Ketty La 

Rocca parte dal collage verbo-visivo in cui immagine e parola dialogano e si scontrano, 

per poi approdare al video e alla performance; Lucia Marcucci, oltre agli innumerevoli 

collages, crea dei libri oggetto ς che si identificano come sculture, fatte tanto di parole 

quanto di immagini ς e, assieme ai compagni, sviluppa la sua ricerca anche in direzione 

della Cinepoesia e delle tecniche di montaggio cinematografico non-lineari. La corrente 

della Poesia Visiva nasce proprio da tutte quelle sperimentazioni artistiche e letterarie 

che dagli inizi del Novecento si sono portate avanti, fino alla rivalutazione e 

reinterpretazione attuata in quel clima di eclettismo culturale in cui si svilupparono le 

Neoavanguardie degli anni Sessanta. In definitiva, la scrittura verbo-visiva può essere 

intesa come quella modalità espressiva che cerca di comprendere «sia quelle forme di 

comunicazione verbale che intendono anche farsi vedere (nel senso ΨΩpittoricoΩΩ del 

termine), sia quelle forme di comunicazione visiva che intendono anche farsi leggere 

όƴŜƭ ǎŜƴǎƻ ΨΩƭŜǘǘŜǊŀǊƛƻΩΩ ŘŜƭ ǘŜǊƳƛƴŜύ»30 e in cui si fa chiara «la consapevolezza che fra 

Letteratura e Arti visive, fra Pagina e Quadro, fra Parola e Immagine, non ci sono 

frontiere precise e neppure occasionali sconfinamenti, ma piuttosto sistematiche 

sovrapposizioni e integrazioni nel segno della continuità»31. Gli artisti tentarono di 

trovare una soluzione alla crisi che la società stava vivendo, soluzione che trovarono 

ƴŜƭƭΩǳƴƛŎƻ ƳƻŘƻ ŎƘŜ Ǝƭƛ ŜǊŀ ǇƻǎǎƛōƛƭŜΣ ossia offrendoci delle immagini del mondo «che 

valgono quali metafore epistemologiche: e costituiscono un nuovo modo di vedere, di 

sentire, di capire e accettare un universo in cui i rapporti tradizionali sono andati in 

frantumi e in cui si stanno faticosamente delineando nuove possibilità di rapporto»32. 

Intermedialità e interdisciplinarità quindi, unite in una libera sperimentazione estetica e 

 
30 L. Pignotti, S. Stefanelli, La scrittura verbo-visiva. Le avanguardie del Novecento tra parola e immagine, 
a cura di U. Eco, Espresso Strumenti, 1980, vol. 11, pp. 9-10. 
31 Ibidem. 
32 U. Eco, Opera aperta. Forma e indeterminazione nelle poetiche contemporanee (1962), Bompiani/RCS 
Libri, Milano 2016, p. 3.  
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ideologica. Questi periodi di rinnovamento artistƛŎƻ Ƙŀƴƴƻ ǎŜƳǇǊŜ ǇƻǊǘŀǘƻ ƭΩǳƻƳƻ 

ƳƻŘŜǊƴƻ ŀ ǇƻǊǎƛ ǳƴŀ ŘƻƳŀƴŘŀ ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭŜΥ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ ς 

decostruendo i modelli e gli schemi tradizionali ς possa rappresentare uno strumento 

pedagogico con funzione di liberazione?33 E che questa liberazione, una volta colta, 

possa essere trasmessa al di là del livello del gusto, per essere estesa alla società tutta? 

Lƴ ŦƻƴŘƻΣ Ŝ ǉǳƛ 9Ŏƻ Ŏƛ ŘŁ ǳƴΩŀƭǘǊŀ ƎǊŀƴŘŜ ƭŜȊƛƻƴŜΣ ƳŀƭŀǘǘƛŜ ǎƻŎƛŀƭƛ Ŏƻme la massificazione, 

ƛƭ ŎƻƴŦƻǊƳƛǎƳƻ ƻ ƭΩŜǘŜǊƻ-direzione sono «il frutto di una passiva acquisizione di standard 

Řƛ ŎƻƳǇǊŜƴǎƛƻƴŜ Ŝ ƎƛǳŘƛȊƛƻ ŎƘŜ ǾŜƴƎƻƴƻ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀǘƛ Ŏƻƴ ƭŀ ΨΩōǳƻƴŀ ŦƻǊƳŀΩΩ ƛƴ ƳƻǊŀƭŜ 

come in politica, in dietetica e nel campo della moda, a livello dei gusti estetici o dei 

ǇǊƛƴŎƛǇƛ ǇŜŘŀƎƻƎƛŎƛ όΧύ ƴŜƭƭŀ Ŏǳƛ ǊƛŘƻƴŘŀƴȊŀ ƭΩǳƻƳƻ ƳŜŘƛƻ ǎƛ ǊƛǇƻǎŀ ǎŜƴȊŀ ǎŦƻǊȊƻη34. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
33 U. Eco, Opera aperta. Forma e indeterminazione nelle poetiche contemporanee (1962), Bompiani/RCS 
Libri, Milano 2016, p. 151.  
34 Ibidem.  
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1.3 Quando il testo diventa immagine: dai Calligrammes e le tavole parolibere fino ai 

manifesti pubblicitari 

!ƭ ƎƛƻǊƴƻ ŘΩƻƎƎƛ la convivenza di parole e immagini, così come la diretta trasformazione 

di segni verbali in elementi visivi, è un fatto del tutto normale, entrato nel costume e 

nella quotidianità di tutti i giorni, praticato dai mass media e presente anche in recenti 

e riconosciute manifestazioni artistiche, quali il graffitismo e la Street Art, che esaltano 

al massimo le potenzialità di entrambe le espressioni. Ma le possibilità visive della parola 

scritta vantano radici antichissime: ŘΩŀƭǘǊƻƴŘŜΣ oltre al significato semantico che viene 

dato loro dalle convenzioni linguistiche, lettere e grafemi non sono altro che segni 

tracciati su una superficie e, in quanto tali, sono leggibili anche come immagini. La 

comunicazione visiva orbita attorno a due poli: leggere e guardare. Da un lato, davanti 

agli occhi del fruitore si presentano una serie di simboli e segni convenzionali (la parola, 

che poi si farà scrittura), che rimandano a una messa in ordine del mondo, sequenziale, 

«secondo il principio del tempo e del respiro»35, il che significa ς riprendendo una 

riflessione dŜƭƭΩƛƭƭǳǎǘǊŀǘƻǊŜ ŀƳŜǊƛŎŀƴƻ Warren Chappell ς che «siamo legati a quello che 

leggiamo da un movimento ritmico. Per guardare le cose, o le liberiamo lasciandole 

vagare, oppure le blocchiamo nel loro movimento. Guardando, tratteniamo il respiro 

oppure (nel peggiore dei casi) ansimiamo. Leggendo invece respiriamo»36; dal lato 

ƻǇǇƻǎǘƻΣ ƛƴǾŜŎŜΣ ƛƭ ŦǊǳƛǘƻǊŜ ǎƛ ǘǊƻǾŀ ŘŀǾŀƴǘƛ ǳƴŀ ǊŜŀƭǘŁ ŀƭǘǊŀΣ ƻǎǎƛŀ ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭ 

mondo, organizzata secondo principi di significazione. Queste due azioni fondamentali 

creano una moltitudine di casi intermedi, in cui leggere e guardare si mescolano e si 

supportano a vicenda: la parola scritta ne è il fulcro. Essa ha alle spalle un percorso 

millenario che si è evoluto per gran parte al di fuori della dimensione puramente visiva, 

ƛƴ Ŏǳƛ Ǿƛ ƎƛǳƴƎŜ ǎƻƭƻ Ŏƻƴ ƭΩƛƴǾŜƴȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΦ 9Ř ŜŎŎƻ ŎƘŜΣ ƴŜƭ ŦŀǊǎƛ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΣ ƭŀ 

parola ς oltre ad essere sequenziale e temporalmente ordinata ς torna a mescolarsi con 

il mondo reale, e per questo anche visivo, tramite la mediazione della voce; difatti, la 

parola è suono, e con esso noi vibriamo e comunichiamo. Da qui nascono forme ibride 

 
35 D. Barbieri, Guardare e leggere. La comunicazione visiva dalla pittura alla tipografia (2011), Carrocci 
editore, Roma 2017, p. 10. 
36 Ivi, p. 9. 
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di comunicazione visiva che hanno caratterizzato da sempre tutte le culture umane, in 

cui il guardare e il leggere interagiscono in maniera profonda e solida, anche quando 

ǎŜƳōǊŀƴƻ ŀƭƭΩŀǇǇŀǊŜƴȊŀ Ƴƻƭǘƻ Řƛǎǘŀƴǘƛ ǘǊŀ ƭƻǊƻΦ [ΩŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ƭŜƎƎŜǊŜ ǎŜƳōǊŀ ŀǾŜǊŜ ǇƻŎƻ 

ŀ ŎƘŜ ŦŀǊŜ Ŏƻƴ ƛƭ ŎƛƴŜƳŀ όƛƴ Ŏǳƛ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ǊŜƎƴŀ ǎƻǾǊŀƴŀύΣ ǇŜǊ ŜǎŜƳǇƛƻΣ Ƴŀ ƛƭ ŘƛǎŎƻǊǎƻ 

filmico non esisterebbe se, a valle, non fosse stato possibile trasformare il flusso degli 

ŜǾŜƴǘƛ ƛƴ Ŧƭǳǎǎƻ Řƛ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΦ Lƭ ƭŜƎƎŜǊŜΣ ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ ƭŀǘƻΣ ŝ ǎǇŜǎǎƻ ŎƻƴǘŀƳƛƴŀǘƻ Řŀƭ ƎǳŀǊŘŀǊŜΥ 

basti pensare a certe calligrafie orientali, in cui la funzione di leggibilità lascia il posto al 

godimento della visione estetica37. È impossibile qui tracciare un percorso storico 

ǊŜƭŀǘƛǾƻ ŀƭƭΩŜǾƻƭǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ǇŀǊƻƭŀ ƴŜƭ ǎǳƻ ǊŀǇǇƻǊǘƻ Ŏƻƴ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜΣ ƛƴ ǉǳŀƴǘƻ ƴƻƴ ǎƻƭƻ 

millenario ma dalle più svariate sfaccettature: per ogni epoca, questa relazione 

assumeva caratteri e importanza differenti. Alcune decine di migliaia di anni fa, per 

cominciare, i cavernicoli di Altamira disegnavano nelle pareti rocciose straordinarie 

figure di animali, per rappresentare ς presumibilmente ς scene di caccia da tramandare 

al resto della tribù. Tramite questi racconti, «la cultura umana si impadroniva del 

ƳƻƴŘƻΣ ƭƻ ǊƛŜƳǇƛǾŀ Řƛ ǎŜƴǎƻΣ ƭƻ ǎǇƛŜƎŀǾŀΣ ǊƛōŀŘƛǾŀ ƭΩƛƴŘƛǾƛŘǳŀƭƛǘŁ ǘǊƛōŀƭŜ Ŝ ƭŀ ǎǳŀ 

differenza rispetto alla natura ostile che la circondava»38. Nello stesso periodo, molto 

prima ŘŜƭƭΩƛƴǾŜƴȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΣ ƭΩŜǎǎŜǊŜ ǳƳŀƴƻ ŦŀŎŜǾŀ ǇǊƻōŀōƛƭƳŜƴǘŜ ƎƛŁ ǳǎƻ Řƛ 

simboli e segni convenzionali per comunicare ŜŦŦƛŎŀŎŜƳŜƴǘŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ della comunità 

in cui viveva. I bisonti dipinti nelle grotte di Altamira sono chiaramente qualcosa di 

differente dŀƭƭΩŀƴƛƳŀƭŜ del contesto naturale, e sono differenti perché prodotti 

ŘŀƭƭΩǳƻƳƻ ǇŜǊ ǘǊŀǎƳŜǘǘŜǊŜ ƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴƛΥ Ǉƻǎǎƻƴƻ ŘǳƴǉǳŜ ŜǎǎŜǊŜ ƛƴǘŜǎƛ ŎƻƳŜ ŘŜƛ ǎŜƎƴƛ ς 

in qualche modo già convenzionali ς anche se ricoprono un ruolo comunicativamente 

più complesso rispetto ad altre tipologie di simboli più elementari. La scrittura nascerà 

proprio quando questi segni elementari potranno essere organizzati ad un livello 

sufficientemente complesso. La poesia, che nacque persino prima della scrittura e che 

veniva tramandata ǘǊŀƳƛǘŜ ƛƭ Ŏŀƴǘƻ όŜ ǎǇŜǎǎƻ ƭΩŀŎŎƻƳǇŀƎƴŀƳŜƴǘƻ ƳǳǎƛŎŀƭŜΣ ŀ ǊƛŎƻǊŘŀǊŎƛ 

di quanto queste due espressioni artistiche, quella poetica e quella musicale, siano da 

sempre intrecciate), pur essendo più legata alla voce di quanto non lo sia la prosa, 

 
37 Ivi, p. 12. 
38 Ivi, p. 13. 
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prevede però una maggiore e più complessa composizione grafica (si pensi 

ŀƭƭΩŀǊǘƛŎƻƭŀȊƛƻƴŜ ŘŜƛ ǎƻƴŜǘǘƛ ƛƴ ǉǳŀǊǘƛƴŜ Ŝ ǘŜǊȊƛƴŜύΣ ŘŜǎǘƛƴŀǘŀ ς con lo scorrere dei secoli - 

a caricarsi di significato autonomo. È importante specificare che la forma grafica di cui 

parliamo non fa riferimento ad un puro atto del guardare, in quanto tali composizioni 

restano fortemente codificate, senza nessun riutilizzo semantico. Ma, ed ŝ ƭΩŀǎǇŜǘǘƻ ŎƘŜ 

qui conta, è proprio questa rilevanza comunicativa che permetterà lo sviluppo di una 

scrittura poetica la quale fonderà parte del suo essere su questa componente visiva, non 

solo a livello convenzionale, ma nel senso di un vero e proprio guardare.39 Uno scritto di 

Paul De Vree del 197н ǇǳōōƭƛŎŀǘƻ ǎǳƭƭŀ ǊƛǾƛǎǘŀ ΨΩ[ƻǘǘŀ tƻŜǘƛŎŀΩΩ ς una delle maggiori 

testate di Poesia Visiva in Italia ς permette di tracciare una sorta di percorso evolutivo 

della poesia sperimentale. In questo scritto, De Vree afferma: «con la poesia visiva ci 

troviamo al ǘŜǊȊƻ ǎǘŀŘƛƻ Řƛ ǳƴŀ ǊƛǾƻƭǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ǇƻŜǎƛŀ ŎƻƳƛƴŎƛŀǘŀ ŘƻǇƻ ƭΩŀǇparizione 

ƴŜƭ ·L· ǎŜŎƻƭƻ ŘŜƭ ǇƻŜǘŀ ƳŀƭŜŘŜǘǘƻΦ vǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳƻ Ŧǳ ǳƴ ŀƴǘƛŎƻƴŦƻǊƳƛǎǘŀΣ ƭŀ Ŏǳƛ ǇƻǎƛȊƛƻƴŜ 

ǎƻŎƛŀƭŜ ƭƻ ŎƻƴŘŀƴƴƼ ŀ ŘƛǾŜƴǘŀǊŜ ǳƴƻ ǎŎƘƛȊƻŦǊŜƴƛŎƻ όΧύΦ aŀ ŀǾŜǾŀ ƛƴŘƛŎŀǘƻ ŎƘŜ ǳƴŀ 

società stava morendo. La Prima guerra mondiale ne fu la prova».40 /ƻƴ ƭΩŀǾǾŜnto del 

poeta maledetto avviene quindi una messa in crisi strutturale del discorso poetico, nel 

quale il linguaggio inizia ad essere spogliato di tutti i suoi codici convenzionali. Da 

Baudelaire a Rimbaud fino a Mallarmé e Apollinaire, la ricerca si focalizzò sulle regole 

ŘŜƭ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ŜΣ ŀƴŎƻǊŀ ǇƛǴ ƛƳǇƻǊǘŀƴǘŜΣ ǎƛ ŀǇǊƜ ƭŀ ǎǘǊŀŘŀ ζŀƭƭΩƛƴǘǊǳǎƛƻƴŜ ƴŜƭƭŀ ǇƻŜǎƛŀ Řƛ 

tutto ciò che non è parola»41; si aprì quindi la strada a tutte quelle ricerche cƘŜ ƴŜƭƭΩŀǊŎƻ 

ŘŜƭ bƻǾŜŎŜƴǘƻ ǎǇŜǊƛƳŜƴǘŀǊƻƴƻ ƭΩŀǎǇŜǘǘƻ ŜȄǘǊŀ-linguistico. Guillaume Apollinaire, con i 

suoi Calligrammes (1913-1916), nei primi decenni del secolo scorso tentò di rompere 

ƭΩƻǊŘƛƴŜ ŘŜƭ ǾŜǊǎƻΥ ƭΩŜƭƛƳƛƴŀȊƛƻƴŜ totale della punteggiatura, le interruzioni forzate a 

metà verso, gli spazi bianchi che acquisiscono valore autonomo. Tutto ciò portava la 

poesia a identificarsi come un disegno e a farle scoprire nuove possibilità visive, che si 

sarebbero manifestate in una particolare ǎŜƴǎƛōƛƭƛǘŁ ǇƛǘǘƻǊƛŎŀ ƴŜƭƭΩŀŦŦǊƻƴǘŀǊŜ ƭŀ ǇŀƎƛƴŀ 

bianca. Curioso a tale proposito il fatto che la prima raccolta ς che non fu però realizzata 

 
39 Ivi, p. 194. 
40 P. Peterlini, Rivoluzione a Parole. Poesia sperimentale internazionale dal 1946 a oggi. Manifesti e testi 
teorici, Danilo Montanari Editore, Ravenna 2019, p. 9. 
41 Ivi, p. 11. 
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ς dei primi ideogrammi lirici di Apollinaire avrebbe dovuto intitolarsi Et moi aussi je suis 

peintre: un poeta come Apollinaire che ad un certo punto si dichiara anche pittore è un 

chiaro segno della consapevolezza che il connubio tra i due linguaggi può comunicare 

ǉǳŀƭŎƻǎŀ Řƛ ƴǳƻǾƻΣ ŘƛǾŜǊǎƻΣ ŎƘŜ ǎŦǳƎƎŜ ŀƭƭΩǳǎƻ Řƛ ǳƴƻ ǎƻƭǘŀƴǘƻ Řƛ Ŝǎǎƛ42. Al di là della 

portata rivoluzionaria, i Calligrammes risultano però Řƛ ŘƛŦŦƛŎƛƭŜ ƛƴǉǳŀŘǊŀƳŜƴǘƻΥ ƭΩŀǳǘƻǊŜ 

mantiene infatti un sostanziale rispetto delle strutture sintattiche del discorso e quindi, 

di conseguenza, la sonorità di questi poemi è assimilabile ad una «melodia 

tradizionale»43. Difatti, nonostante il verso scorra libero sulla pagina - ad esempio 

ŘŀƭƭΩŀƭǘƻ ǾŜǊǎƻ ƛƭ ōasso, o in diagonale, prendendo forme diverse spesso a seconda del 

tema trattato, come in Il Pleut (Fig. 4), che ricorda lo scorrere della pioggia - le regole di 

base della composizione poetica restano pressoché intatte: una volta intuito come 

leggerla, la ǎƻƴƻǊƛǘŁ ŦǳƻǊƛŜǎŎŜ Řŀ ǎŞΦ 5ΩŀƭǘǊƻ ŎŀƴǘƻΣ ǇŜǊƼΣ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƛ ǎǳƻƛ ǇƻŜƳƛ ǎƛ 

trovano sperimentalismi davvero inediti, quali quelli relativi alla materia grafica: alcune 

scritte sono in inchiostro rosso, altre sono ǎǘƛƭŀǘŜ ǎǳ ǳƴŀ ǎŎƻǊȊŀ ŘΩŀƭōŜǊƻΦ [Ωŀƴŀƭƛǎƛ di 

queste operazioni potrebbe portare ad affascinanti scoperte sulla relazione «tra 

immagine e parola manosŎǊƛǘǘŀ ŎƻƳŜ ǇǊƻƛŜȊƛƻƴŜ ƛƳƳŜŘƛŀǘŀ ŘŜƭƭΩƛƻη44, quasi una sorta 

di inconsapevole scrittura automatica, che si manifesterà pienamente con il surrealismo. 

Interessante, a tal proposito, pensare al connubio tra parola manoscritta e immagine in 

opere molto più recenti ς quelle della Poesia Visiva ς quali ad esempio la serie delle 

Riduzioni (Fig. 5) di KŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ ƛƴ Ŏǳƛ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ƭŜƴǘŀƳŜƴǘŜ ǎǾŀƴƛǎŎŜ ǇŜǊ lasciare il 

posto ad un fraseggio a mano che ne traccia il contorno il quale, più che portatore di 

senso, pare un flusso di coscienza. In conclusione, possiamo dire che per Apollinaire il 

calligramma rappresentava il modo migliore di esprimere un concetto, 

rappresentandolo tramite la giustapposizione di segno, disegno e pensiero poetico. 

/ƻƳΩŝ ŎƘƛŀǊƻΣ ŎƛƼ ŎƻǎǘǊƛƴƎŜǾŀ ƭΩƻŎŎƘƛƻ ŀŘ ŀŎŎŜǘǘŀǊŜ ǳƴŀ ǾƛǎƛƻƴŜ ƎƭƻōŀƭŜ ŘŜƭƭŀ ǇŀǊƻƭŀ 

scritta: questa lezione, di capitale importanza, venne immediatamente recepita e 

portata ai limiti estremi dai contemporanei futuristi con le loro ΨΩparole in libertàΩΩ. 

 
42 Ivi, p. 12. 
43 L. Pignotti, S. Stefanelli, La scrittura verbo-visiva. Le avanguardie del Novecento tra parola e immagine, 
a cura di U. Eco, Espresso Strumenti, 1980, vol. 11, p. 68. 
44 Ivi, p. 68. 
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Riprendendo il precedente scritto di De Vree, egli continua affermando che con i poeti 

futuristi e dadaisti «ebbe inizio la revisione del materiale artistico e 

contemporaneamente la presa di posizione marxista nei confronti del mondo capitalista 

όΧύΦ 5ŀ ǳƴŀ ǇŀǊǘŜ ǾŜƴƴŜ ƭŀƴŎƛŀǘŀ ƭa formula che la nuova arte sarebbe stata il prodotto 

Řƛ ǳƴŀ ŦǳǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭŜ ŀǊǘƛΣ ŘŀƭƭΩŀƭǘǊŀ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƴƻƴ ŀǾǊŜōōŜ ǇƛǴ Ǉƻǘǳǘƻ ŘƛǎŦŀǊǎƛ ŘŜƭƭŀ 

propria responsabilità sociale»45. Da queste poche parole risulta chiaro come il 

movimento della Poesia Visiva si sia rifatto, non solo in alcune tecniche ma anche 

ideologicamente al pensiero futurista e dadaista. Pietro Favari sottolinea giustamente 

come, in Italia, la componente visuale entri nel discorso poetico in due momenti 

particolari del Novecento, quello dei primi decenni e quello degli anni Cinquanta e 

{ŜǎǎŀƴǘŀΥ ƛƭ ǇǊƛƳƻΣ ǊŜƭŀǘƛǾƻ ŀƭƭΩŜǇƻŎŀ ŘŜƭ ǇŀǊƻƭƛōŜǊƛǎƳƻ ŦǳǘǳǊƛǎǘŀΣ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘƼ ζƭŀ ǾƻƭƻƴǘŁ 

di uscire Řŀƛ ŎƻƴŦƛƴƛ ǊƛǎǘǊŜǘǘƛ ŘŜƭƭŀ ŎǳƭǘǳǊŀ ǇǊƻǾƛƴŎƛŀƭŜ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ ƎƛƻƭƛǘǘƛŀƴŀΣ Řƛ ŀŘŜƎǳŀǊŜ 

ƭΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŀǊǘƛǎǘƛŎa alla morfologia della civiltà industriale»46; il secondo momento, 

ƛƴǾŜŎŜΣ ǎƛ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎƼ Ŏƻƴ ƭŀ ƴŀǎŎƛǘŀ ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ Řƛ ƳŀǎǎŀΣ ƭŀ ǉǳŀƭŜ ƛƳǇƻǎŜ ζƭΩƛƳƳagine 

attraverso la diffusione di manifesti pubblicitari e cartelloni teatrali, attraverso la 

divulgazione di fotografia e cinema, rendendola sempre più funzionale alle esigenze 

ŘŜƭƭΩƛƳƳŜŘƛŀǘŜȊȊŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀǘƛǾŀη47. Il rapporto tra parola e immagine, tra dimensione 

verbale e dimensione iconica, assumeva quindi anche carattere extra-letterario. Ma, 

tornando ai futuristi, cosa sono le tavole parolibere? Anzitutto bisogna chiarire la 

ŘƛǎǘƛƴȊƛƻƴŜ Řƛ ōŀǎŜ ǘǊŀ ƭŜ ΨΩǇŀǊƻƭŜ ƛƴ ƭƛōŜǊǘŁΩΩΣ ŎƘŜ ǎƻƴƻ ǎǘŀǘŜ ǳƴŀ ǎǇŜǊƛƳŜƴǘŀȊƛone propria 

deƎƭƛ ƛƴƛȊƛ ŘŜƭ ŦǳǘǳǊƛǎƳƻΣ Ŝ ƭŜ ΨΩǘŀǾƻƭŜ ǇŀǊƻƭƛōŜǊŜΩΩ vere e proprie, le quali costituiscono la 

piena realizzazione di un linguaggio verbo-visivo. Luciano Caruso e Stelio Maria Martini 

hanno affermato che «le parole in libertà restano ancora una scrittura poetica in qualche 

ƳƻŘƻ ǘǊŀŘƛȊƛƻƴŀƭŜ ǇǳǊ ŎƻǎǘƛǘǳŜƴŘƻ ǳƴ ǇǊƛƳƻ ƎǊŀŘƛƴƻ ŘΩŀŎŎŜǎǎƻ ŀlle tavole parolibere»48 

mentre ζƭŀ ǾŜǊŀ ƴƻǾƛǘŁ ŘŜƛ ŦǳǘǳǊƛǎǘƛ Ŧǳ ǇǊƻǇǊƛƻ ƴŜƭƭΩŀǇǇǊƻŎŎƛƻ ŘƛǊŜǘǘƻ Ŏƻƴ ƭŀ όƴŜƭƭŀύ 

 
45 P. Peterlini, Rivoluzione a Parole. Poesia sperimentale internazionale dal 1946 a oggi. Manifesti e testi 
teorici, Danilo Montanari Editore, Ravenna 2019, p. 9.  
46 L. Pignotti, S. Stefanelli, La scrittura verbo-visiva. Le avanguardie del Novecento tra parola e immagine, 
a cura di U. Eco, Espresso Strumenti, 1980, vol. 11, pp. 35-36. 
47 Ibidem. 
48 Ivi, p. 37. 
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materia»49, intendendo con essa il piano della materialità della scrittura. Siamo nel 1919 

quando Filippo Tommaso Marinetti, padre del futurismo, pubblica una raccolta di testi 

che comprendono ς assieme ai manifesti letterari ς alcune delle tavole parolibere più 

famose, tra cui Le soir, couchée dans son lit, elle relisait la lettre de son artilleur au front 

(Fig. 6). Il loro significato deve essere ǊƛŎŜǊŎŀǘƻΣ ǘǊŀ ƭŜ ŀƭǘǊŜ ŎƻǎŜΣ ƴŜƭ Ŧŀǘǘƻ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƛ 

spinse molto oltre i limiti della tavola parolibera, immettendo «le parti verbali dal 

discorso in un più ampio contesto spaziale e semantomorfico ottenuto con la fusione di 

una scrittura tipografica, di segni di varia derivazione e di macchie sorprese nella loro 

estasi metabolica»50. [ŜǘǘŜǊŜ ƛǎƻƭŀǘŜΣ ƳŀŎŎƘƛŜ ŘΩƛƴŎƘƛƻǎǘǊƻΣ ǎŜƎƴƛ Ŝ ǎƛƳōƻƭƛΣ ŎƛŦǊŜ Ŝ 

numeri, frasi e figure geometriche sparse liberamente nello spazio della pagina: lo 

smembramento e la perdita di senso subita dal significato verbale, assieme alla forte 

presenza di onomatopee, sembra alludere alla presenza di un ulteriore elemento 

importante, quello fonico, come se queste poesie fossero state pensate per essere lette 

- o meglio - declamate in pubblico. Difatti, questo linguaggio verbo-visivo si fondava sul 

concetto di simultaneità percettiva delle varie sollecitazioni sensoriali: perciò 

dimensione visuale, verbale, ma anche sonora e gestuale. Così come avverrà per i poeti 

visivi degli anni Sessanta, gli artisti futuristi si sono posti davanti alla questione delle 

ricerche verbovisuali secondo due linee di pensiero differenti: da un lato si è tentato di 

portare al limite estremo le possibilità linguistiche della parola, sfruttando a questo 

ǎŎƻǇƻ ƭŜ ǊƛǎƻǊǎŜ ƛŎƻƴƛŎƘŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀ ǘƛǇƻƎǊŀŦƛŎŀΤ ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ ƭŀǘƻΣ ǘŀƭŜ ǎƻǘǘƛƭŜ ƭƛƴŜŀ ǾƛŜƴŜ 

ǾŀǊŎŀǘŀ Ŝ ƭŀ ǇŀǊƻƭŀ ŘƛǾŜƴǘŀ ƛƭ ǇǊŜǘŜǎǘƻ ǇŜǊ ƎƛǳƴƎŜǊŜ ŀƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜΦ Queste operazioni 

messe in atto dai futuristi, ricordiamolo, facevano parte di una più ampia 

ǎǇŜǊƛƳŜƴǘŀȊƛƻƴŜ ŎƘŜ ǎƛ ǇǊƻǇƻƴŜǾŀ Řƛ ǇƻǊǘŀǊŜ ƭΩŀǊǘŜ ς così come la vita stessa - al livello 

del progresso e per questo, appunto, aspiravano ad una simultaneità visiva e percettiva. 

Ora, così come si presentò sin dalla sua nascita, il movimento futurista si dichiarò da 

sempre apertamente avverso al ruolo della donna (la donna femminile, dolce, di casa, 

ŎƻƳΩŜǊŀ ƴŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀǊƛƻ ŎƻƳǳƴŜύΣ ƛƴŎƭǳŘŜƴŘƻƭŀΣ ƛƴǾŜŎŜΣ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ nuovo scenario 

trasformato dai processi tecnologici per strumentalizzarla, trasformandola in 

 
49 Ibidem. 
50 Ivi, p. 39. 
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componente erotica; si pensi, per fare un esempio, ŀƭƭŀ ǎƻǾǊŀǇǇƻǎƛȊƛƻƴŜ ǘǊŀ ƭΩŜƭŜƳŜƴǘƻ 

femminile e lŀ ƭǳŎŜƴǘŜ Ŝ ƳŜǘŀƭƭƛŎŀ ŎŀǊǊƻȊȊŜǊƛŀ Řƛ ǳƴΩŀǳǘƻƳƻōƛƭŜΦ Risulta quindi difficile 

pensare che tale movimento possa aver offerto un qualche tipo di spazio a scrittrici, 

pittrici o poetesse. Le donne costituirono invece un ridotto ma molto significativo 

circolo, il quale venne attratto dal movimento proprio in ragione del forte desiderio di 

svecchiamento e di innovazione che lo caratterizzava. Di questo movimento esse 

approfittarono per esprimere liberamente la loro artisticità e, per alcune, la possibilità 

di diffondere le loro opinioni sul ruolo della donna al resto della società. Interessante 

per quanto riguarda le tavole parolibere e le ricerche verbo-visive risulta ƭΩŀǇǇƻǊǘƻ Řŀǘƻ 

da Marietta Angelini, che fu la cameriera di Marinetti. Mentre svolgeva le mansioni 

casalinghe affidatele dal padrone di casa, Angelini iniziò una segreta produzione poetica 

che verrà successivamente portata alla luce dal futurista Paolo Buzzi, il quale la farà 

ƭŀǳǊŜŀǊŜ ΨΩtǊƛƳŀ ǇƻŜǘŜǎǎŀ ǇŀǊƻƭƛōŜǊŀ ŘΩLǘŀƭƛŀΩΩΦ51 {ŎŜƎƭƛŜƴŘƻ ƭŀ ŦƻǊƳŀ ŘŜƭ ŎƻƭƭŀƎŜΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

ǳǎƼ ƭŜ ƭŜǘǘŜǊŜ ŘŜƭƭΩŀƭŦŀōŜǘƻ ǊƛǘŀƎƭƛŀǘŜ Řŀ ƎƛƻǊƴŀƭƛ Ŝ ǊƛǾƛǎǘŜ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ ς come in Ritratto di 

Marinetti (Fig. 7) ς incollate a collage sulla superficie del foglio. Come per le nostre 

poetesse visive, Angelini pose sullo stesso piano materiali di diversa natura testuale e 

formale, offrendo un contributo estremamente originale al paroliberismo futurista. Ora, 

la spinta innovativa ς e irriverente ς dei futuristi venne però velocemente accantonata, 

quando non del tutto rifiutata, in quanto ritenuta irrispettosa nei confronti delle 

tragedie belliche: a causa dei suoi legami col fascismo, il movimento divenne 

istiǘǳȊƛƻƴŀƭƛȊȊŀǘƻ όŀƭƳŜƴƻ ǇŜǊ ǉǳŀƴǘƻ ǊƛƎǳŀǊŘŀ ƭŀ ǇƛǘǘǳǊŀΣ ƭŀ ǎŎǳƭǘǳǊŀ Ŝ ƭΩŀǊŎƘƛǘŜǘǘǳǊŀύ Ŝ 

per lungo tempo ς almeno fino alla rivalutazione attuata dai nostri poeti visivi ς gli 

sviluppi che tali artisti avevano apportato al sistema della arti vennero minimizzati, 

accusando il movimento di essersi messo al servizio del regime dittatoriale. Le poesie 

futuriste vennero ridotte «ad una manifestazione goliardica tesa a sbeffeggiare la ΨΩvera 

poesiaΩΩ: aulica, ritmata, simbolista o ermetica e rispettosa della metrica»52.  A partire 

ŘŀƭƭΩƛƳƳŜŘƛŀǘƻ ǎŜŎƻƴŘƻ ŘƻǇƻƎǳŜǊǊŀΣ ƭŀ ŎǊƛǎƛ ŘŜƭ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ era oramai un dato di fatto 

 
51 http://cim.mart.tn.it/cim/pages/soggetto.jsp?authid=60&aid=157 [ultimo accesso 12 dicembre 2020]. 
52 P. Peterlini, Rivoluzione a Parole. Poesia sperimentale internazionale dal 1946 a oggi. Manifesti e testi 
teorici, Danilo Montanari Editore, Ravenna 2019, pp. 13-14. 

http://cim.mart.tn.it/cim/pages/soggetto.jsp?authid=60&aid=157
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consolidato: i poeti del secondo Novecento partirono quindi dalla consapevolezza che la 

poesia necessitava Řƛ ƴǳƻǾƛ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛΦ [ΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ǇŜǊ ƎŜǘǘŀǊŜ ƴǳove basi, non doveva fare 

altro che guardarsi attorno: una società borghese, capitalistica, basata sui consumi, sul 

Ŏǳƭǘƻ ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜΣ sul predominio della pubblicità fascinatrice, delle disuguaglianze 

sociali e degli stereotipi comuni. Tutto questo bagaglio doveva entrare di forza a far 

ǇŀǊǘŜ ŘŜƭ ŘƛǎŎƻǊǎƻ ǇƻŜǘƛŎƻΦ {Ŝ ƴƻƴ ŀƭǘǊƻΣ ǉǳŜǎǘƻ ŜǊŀ ƭΩǳƴƛŎƻ ƳƻŘƻ ǇŜǊ ǘŜƴǘŀǊŜ Řƛ 

riappropriarsi della realtà che li circondava. Secondo De Vree, fu la Poesia Visiva che 

ǇǊŜǎŜ ǎǳ Řƛ ǎŞ ƭΩŜǊŜŘƛǘŁ ŘŜƭƭŜ ŀǾŀƴƎǳŀǊŘƛŜ ŘŜƎƭƛ ŀƴƴƛ ±ŜƴǘƛΥ ζŜǎǎŀ ƴŜ ǊƛǇǊŜƴŘŜ ƭΩŀƴŜƭƛǘƻ 

rivoluzionario, oltre alla coscienza della propria autonomia nei confronti 

ŘŜƭƭΩƛƴŜƎǳŀƎƭƛŀƴȊŀ Ŝ ŘŜƭƭŀ ǊŜǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ƛǎǘƛǘǳȊƛƻƴŀƭƛȊȊŀǘŜ ŘŜƭƭΩŀǘǘǳŀƭŜ ƳƻƴŘƻ 

industriale».53 Come è stato più volte sottolineato, la Poesia Visiva non ne riprende solo 

lo spirito di contestazione attiva alla società, ma anche tecniche e modalità operative. 

!Ǝƭƛ ƛƴƛȊƛ ŘŜƎƭƛ ŀƴƴƛ {ŜǎǎŀƴǘŀΣ ƴŜƭƭŀ ƴŀǎŎŜƴǘŜ ǎƻŎƛŜǘŁ Řƛ Ƴŀǎǎŀ ƭΩŜƭŜƳŜƴǘƻ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎƻ 

assumeva infatti un peso sempre maggiore. Certo le applicazioni più sperimentali della 

tipografia giocarono un ruolo importante negli sviluppi delle ricerche logo-iconiche, ma 

la tecnologia fu oggetto soprattutto di una forte critica «per la sua azione ΨΩlivelƭŀƴǘŜΩΩ 

nei confronti delle capacità intellettuali e creative degli utenti»54Υ ƛƴƛȊƛƼ ǉǳƛƴŘƛ ǳƴΩŀƴŀƭƛǎƛ 

serrata dei mezzi di comunicazione di massa che, prendendo avvio dalla critica 

ǎƻŎƛƻƭƻƎƛŎŀ ŀƳŜǊƛŎŀƴŀΣ ŘƛǾŜƴƴŜ ǳƴƻ ǎǇǳƴǘƻ ŀƴŎƘŜ ǇŜǊ ƭΩŀƳōƛǘƻ ŀǊǘƛǎǘƛŎo europeo. 

Fondamentale al riguardo il contributo teorico del filosofo tedesco Max Bense, il quale 

pose il testo estetico e quello pubblicitario ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ un rapporto di tipo linguistico, 

partendo da considerazioni di ordine sociale. Questo rapporto venne indagato 

intensamente dalla Poesia Visiva nel tentativo di costruire un nuovo codice alternativo, 

capace cioè «di portare alla luce le contraddizioni della tecnologia e le arbitrarietà 

mistificanti dei suoi linguaggi»55. La Poesia Visiva tentò di portare alla luce tali 

contraddizioni sfruttando gli stessi mezzi e le stesse tecniche che andava criticando, 

ƻǾǾŜǊƻ ǉǳŜƭƭŜ Řƛ ƳŀǎǎŀΥ ƭΩƛŘŜŀ ŀƭƭŀ ōŀǎŜ ŜǊŀ ǉǳŜƭƭŀ Řƛ ŘŜŎƻǎǘǊǳƛǊŜ il ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ŘŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻΣ 

 
53 Ivi, p. 10. 
54 L. Pignotti, S. Stefanelli, La scrittura verbo-visiva. Le avanguardie del Novecento tra parola e immagine, 
a cura di U. Eco, Espresso Strumenti, 1980, vol. 11, p. 167. 
55 Ibidem. 



 

39 
 

ǇŜǊ ǇƻǘŜƴȊƛŀǊƭƻ Ŝ ƳǳǘŀǊƭƻ ƛƴ ǳƴΩƻǘǘƛŎŀ ƴǳƻǾŀΣ ŎƘŜ ŦƻǎǎŜ più critica e intelligente. In 

questo senso le opere di Poesia Visiva possono essere intese come opere realiste, un 

realismo ς usando le parole di Vincenzo Accame ς interpretato come «presa diretta con 

la realtà politica e sociale attraverso materiali che ne sono il più tipico prodotto»56. Così, 

per criticare la visione distorta e stereotipata che si aveva della donna, Lucia Marcucci 

ǇǊŜƴŘŜ Řŀƛ ǊƻǘƻŎŀƭŎƘƛ Ŝ ŘŀƭƭŜ ǊƛǾƛǎǘŜ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ ς le stesse che divulgavano e 

alimentavano il suddetto stereotipo ς immagini di donne ammiccanti, come nel collage 

Una questione di principio (Fig. 8), o ritratti di casalinghe perfette alle prese con i lavori 

di casa e con la cura di bellezza del proprio corpo, giustapponendole a frasi e slogan 

pubblicitari che ne capovolgono il senso o ne ironizzano criticamente il contenuto. Allo 

stesso modo in cui il manifesto ς pubblicitario o di propaganda che fosse ς puntava alla 

comunicazione immediata ed efficace del messaggio tramite una sua composizione 

verbo-visiva, così i collages dei nƻǎǘǊƛ ǇƻŜǘƛ ǾƛǎƛǾƛ ŀǳǎǇƛŎŀǾŀƴƻ ǳƴΩƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀȊƛƻƴŜ ŜŦŦƛŎŀŎŜ 

ed immediata del contenuto veicolato, attraverso una presa di coscienza critica sul 

mondo. Motti, slogan e frasi fatte tipiche della comunicazione pubblicitaria venivano 

usati come materia prima dagli artisti. Tale materiale linguistico veniva poi giustapposto 

assieme al codice iconƛŎƻ ƛƴ ōŀǎŜ ŀƭƭŜ ŦƛƴŀƭƛǘŁ ŜǎǇǊŜǎǎƛǾŜ ŘŜƭƭΩŀǳǘƻǊŜΥ ƛƭ Ǌƛǎǳƭǘŀǘƻ raggiunto 

è quello che Lamberto Pignotti chiama ΨΩŎƻƭƭŀƎŜ ƭŀǊƎƻΩΩΣ ƛƴ Ŏǳƛ ƛ ƳŀǘŜǊƛŀƭƛ ǾŜǊōƻ-visivi 

prefabbricati tendono alla sintesi dei due sistemi percettivi, ricombinandosi «dentro un 

nuovo modello reattivo rispetto ai mezzi della grande comunicazione»57. In conclusione, 

per dirla con Marshall McLuhan, possiamo affermare che «esiste spesso uno strano 

legame fra i soggetti antisociali e il loro potere di vedere gli ambienti come sono 

realmente»58Υ ƛ ǎƻƎƎŜǘǘƛ ŀƴǘƛǎƻŎƛŀƭƛ Ŏǳƛ ƭΩŀǳǘƻǊŜ Ŧŀ ǊƛŦŜǊƛƳŜƴǘƻ ǎƻƴƻ principalmente poeti 

Ŝ ŀǊǘƛǎǘƛΣ ƻǎǎƛŀ ŎƻƭƻǊƻ ŎƘŜ ǎƻƴƻ ǊŀǊŀƳŜƴǘŜ ƛƴǘŜƎǊŀǘƛ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁΣ ǇƛǴ ǎŜƴǎƛbili 

ŀƭ ŎŀƳōƛŀƳŜƴǘƻ Ŝ ƴƻƴ ŘƛǎǇƻǎǘƛ ŀŘ ŀǎǎŜŎƻƴŘŀǊŜ ǘǊŀŘƛȊƛƻƴƛ Ŝ ŎƻƴǾŜƴȊƛƻƴƛΦ [ΩŀǊǘƛǎǘa-poeta 

sa che per comprendere il cambiamento sociale e culturale è necessaria una conoscenza 

del modo in cui i mezzi di comunicazione funzionano e agiscono sulla società: essi sono 

 
56 Ivi, p. 172. 
57 Ivi, p. 174. 
58 M. McLuhan, Q. Fiore, Il medium è il massaggio (1967), a cura di J. Agel, trad. it. di N. Locatelli, Corraini 
Edizioni, Mantova 2011, p. 88. 
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«a tal punto pervasivi nelle loro conseguenze personali, politiche, economiche, 

estetiche, psicologiche, morali, etiche e sociali che non lasciano integra, indenne né 

inalterata nessuna parte di noi»59. Il medium, allora come oggi, è il messaggio. La Poesia 

±ƛǎƛǾŀΣ ŎƻƳǇǊŜǎŀ ƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ Řƛ ǉǳŀƴǘƻ ŀǇǇŜƴŀ ŀŦŦŜǊƳŀǘƻΣ ha fatto di ciò la sua 

personale battaglia.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
59 Ivi, p. 26. 
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Fig. 4 
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Fig. 5 
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Fig. 6 
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Fig. 7 
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Fig. 8 
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Capitolo Secondo 

 

[ΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ŘŜƭƭŀ tƻŜǎƛŀ ±ƛǎƛǾŀ ǘǊŀ tƻǇ Ŝ Concettuale 

 

 

2.1 Attitudini parallele e complementari: la società dei consumi e la riflessione sul 

linguaggio 

Il generale disinteresse dimostrato dal mondo della letteratura e da quello ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ nei 

ŎƻƴŦǊƻƴǘƛ ŘŜƭƭΩesperienza e delƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ ŘŜƭƭŀ tƻŜǎia Visiva ς quantomeno fino a poco 

tempo fa ς risulta difficilmente spiegabile. Tra le possibili spiegazioni, forse, il fatto che 

a differenza di movimenti ad essa contemporanei, come la Pop e il Concettuale, o ancora 

ƭΩ!ǊǘŜ tƻǾŜǊŀΣ ƳŀƴŎŀǾŀ ŀƭ ƎǊǳǇǇƻ ŘŜƛ Ǉoeti visivi una voce autorevole e critica che li 

promuovesse e che ne divulgasse il pensiero (una sorta di Germano Celant personale). 

Altra lacuna risulta il fatto che, giocando con molteplici modalità espressive e diversi 

linguaggi, il movimento non risulta pienamente ascrivibile né al campo letterario né a 

quello visivo, o ς ed è il caso della Poesia Sonora ς a quello musicale. Sembra difatti che 

Řŀ ǳƴ ƭŀǘƻ ƛ ŎǊƛǘƛŎƛ ŘΩŀǊǘŜ ƴƻƴ ǎŜ ƴŜ ƛƴǘŜǊŜǎǎƛƴƻ ǇŜǊŎƘŞ ǎƛ ǘǊŀǘǘŀ Řƛ ƭŜǘǘŜǊŀǘǳǊŀΣ Ŝ ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ 

lato i critici letterari la liquidino perché si tratta di arte visiva. Da qui la generale opinione 

ŀŦŦƛōōƛŀǘŀƭŜ Řƛ ŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ǳƴ ǇƻΩ ǘǊƻǇǇƻ ǎǇŜǊƛƳŜƴǘŀƭŜΣ ŦǳƻǊƛ ŘŀƭƭŜ ǊƛƎƘŜ ŘŜƭƭŜ ŜǘƛŎƘŜǘǘŜ 

artistiche, manifestazione giocosa di protesta figlia del periodo di contestazione60. Come 

detto in precedenza, in realtà le riflessioni portate avanti dalla Poesia Visiva ς sia dal 

punto di vista iconico che da quello verbale, facendone una sintassi ς hanno contribuito 

in maniera preponderante agli sviluppi artistici di tutta la metà del secolo scorso, 

specialmente quando pensiamo al confronto con altri due movimenti ad essa 

contemporanei ς e tenuti di gran lunga in maggior considerazione dai critici e dagli 

ambienti accademici, ossia ƭŀ tƻǇ !Ǌǘ Ŝ ƭΩ!ǊǘŜ /ƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜΦ Come abbiamo in parte già 

 
60 P. Peterlini, Rivoluzione a Parole. Poesia sperimentale internazionale dal 1946 a oggi. Manifesti e testi 
teorici, Danilo Montanari Editore, Ravenna 2019, p 5. 
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visto, gli anni Sessanta furono una fase caratterizzata da un grande cambiamento del 

gusto, dello stile di vita, del costume e degli interessi legati al mondo politico e sociale, 

di cui si auspicava una partecipazione più attiva da parte dei cittadini. Abbiamo anche 

Ǿƛǎǘƻ ŎƻƳŜ ƭΩŀǊǘŜΣ ƛƴ ƳŀƴƛŜǊŀ ƴŀǘǳǊŀƭŜΣ reagì a queste trasformazioni e in parte ne 

anticipò alcuni sviluppi, ritrovandosi tanto sensibile quanto critica verso il fascino del 

nuovo mondo ς consumistico e tecnologico ς sottoponendo così i propri linguaggi e le 

proprie modalità operative ad una revisione radicale che produsse un rimescolamento 

tra i generi artistici in primis, e una generale trasformazione e frammentazione 

dŜƭƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ŜǎǘŜǘƛŎŀ. Difatti, nello stesso contesto socio-culturale, presero avvio 

gruppi e movimenti spesso sostenuti da pensieri e ideologie totalmente dissimili, 

quando non completamente opposte. Per la prima volta i linguaggi artistici si 

appropriarono di contenuti e forme espressive tipiche della grande comunicazione di 

massa e della cultura popolare, negando in un certo senso la dimensione elitaria che da 

sempre caratterizzava ƭΩ!ǊǘŜ όŎƻƴ ƭŀ ΨΩAΩΩ maiuscola). ¢ǊƻǾŀƴŘƻǎƛ ŘΩŀŎŎƻǊŘƻ Ŏƻƴ ƭŜ 

allarmanti ς ma affascinanti ς teorie portate avanti dal sociologo Marshall McLuhan sulle 

ricadute e gli effetti che i sistemi tecnologici della comunicazione di massa avrebbero 

potuto avere (oggi diremmo ΨΩche Ƙŀƴƴƻ ŀǾǳǘƻΩΩύ ǎǳƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀǊƛƻ ŎƻƭƭŜǘǘƛǾƻΣ gli artisti 

ǎŜƴǘƛǊƻƴƻ ƭΩǳǊƎŜƴȊŀ Řƛ aggiornare le loro modalità operative, i loro strumenti e i 

contenuti che volevano veicolare tramite le loro opere: ƴŀŎǉǳŜ ŎƻǎƜ ƭΩƛŘŜŀ Řƛ ƳŀƴƛǇƻƭŀǊŜ 

e interagire con più mediaΣ ǇŜǊ ŜǎŜǊŎƛǘŀǊŜ ǳƴΩŀȊƛƻƴŜ ǇǳōōƭƛŎŀ ƴƻƴ ǇƛǴ ǎƻƭƻ ŜǎǘŜǘƛŎŀ, ma 

anche politica e sociale, come fecero alcuni dei protagonisti di Fluxus; oppure, come fece 

invece la Pop Art, si scelse di appropriarsi delle migliori e più recenti tecniche del 

marketing pubblicitario per creare opere da trasformare in vere e proprie icone, che 

celebrassero i miti pop del tempo, dai Beatles a Marylin Monroe, fino alla celebrazione 

dei nuovi e accattivanti modelli di bellezza femminile. Ora, nonostante la Pop Art venga 

associata ad un ambiente tipicamente americano (quello glamour di un artista come 

Andy Warhol), nasce in realtà da una compagine di intellettuali inglesi radunati attorno 

ŀƭƭΩLƴŘŜǇŜƴŘŜƴǘ DǊƻǳǇ: questi programmavano cicli di incontri e dibattiti, così come 

eventi culturali, allo scopo di cogliere «i tratti di una società contemporanea sempre più 

intrisa di nuove tecnologie e metodi innovativi di propaganda commerciale, da cui 
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cominciava a emergere un immaginario urbano nuovo e affascinante, caratterizzato da 

una società sempre più massificata, dove i media (televisione, pubblicità e giornali) e i 

beni di consumo stavano rubando spazio ai valori tradizionali, rendendosi, anzi, valore 

primario essi stessi»61. Qualche anno più tardi, gli intellettuali del gruppo della Poesia 

Visiva si riuniranno al Forte di Belvedere di Firenze per parlare delle stesse tematiche e 

per affrontarle ugualmente in ambito artistico, in un Italia che era da poco entrata a far 

parte di questo epocale cambiamento sociale (successivamente agli USA e 

ŀƭƭΩLƴƎƘƛƭǘŜǊǊŀύ, e in cui le tematiche relative alla società dei consumi si inasprivano delle 

urgenti questioni sociali. La Pop Art ς soprattutto quella americana, che di certo 

conosceva bene i meccanismi della società dei consumi ς mise in atto una rivoluzione 

non solo estetica, ma di atteggiamento: tramite lΩƛǊƻƴƛŀΣ ƭƻ ǎǇƛŀȊȊŀƳŜƴǘƻ Ŝ ƛƭ ǎŀǊŎŀǎƳƻ 

gli artisti affrontavano la società e i suoi stereotipi con gli stessi mezzi che le erano 

propri62. Tutto questo suona decisamente familiare se pensiamo alla Poesia Visiva, e 

allora dove risiedono le maggiori differenze? Perché ς se pensiamo ŀƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀǊƛƻ ŘŜƭƭŀ 

società di massa in ambito artistico ς ci viene subito in mente la Pop Art e solo raramente 

la Poesia Visiva? Innanzitutto, risulta chiaro come il contesto americano (dove 

maggiormente si sviluppò la Pop Art, così come gli sviluppi di molta arte concettuale) 

ŦŀǾƻǊƜ Řƛ ƎǊŀƴ ƭǳƴƎŀ ƭŀ ŘƛŦŦǳǎƛƻƴŜ Řƛ ǳƴΩŀǊǘŜ ƴǳƻǾŀ Ŝ ƛƭ ǎǳƻ riconoscimento anche negli 

ambienti più accademici, Ŝ ƴŜƭ ǉǳŀƭŜ ƛƭ ǎƛǎǘŜƳŀ ƳŜǊŎŀƴǘƛƭŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŀŎŎƻƭǎŜ Ŏon 

entusiasmo queste novità, da subito disponibili ς per loro stessa natura ς alla 

ΨΩƳŜǊŎƛŦƛŎŀȊƛƻƴŜΩΩΦ CƛǊŜƴȊŜΣ ŘΩŀƭǘǊŀ ǇŀǊǘŜΣ ŜǊŀ ǊƛǘŜƴǳǘŀ ŘŀƎƭƛ ǎǘŜǎǎƛ ŀǊǘƛǎǘƛ ŎƻƳŜ ǳƴŀ ŎƛǘǘŁ 

chiusa e per certi aspetti provinciale, dove le sperimentazioni dei poeti visivi non 

trovarono ς ŎƻƳǳƴǉǳŜ ƴƻƴ ƴŜƭƭΩƛƳƳŜŘƛato ς il supporto e la visibilità che certamente 

meritavano. Non bisogna inoltre dimenticare che questi artisti-poeti criticavano con 

forza anche le stesse istituzioni artistiche (musei, gallerie e certi professionisti del 

settore), auspicando la nascita dƛ ǳƴ ƴǳƻǾƻ Ŝ ƳƻŘŜǊƴƻ ǎƛǎǘŜƳŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƘŜ ƴƻƴ ŀǾŜǎǎŜ 

a che fare con le tipiche dinamiche mercantili. In secondo luogo, bisogna sottolineare 

 
61 ±Φ ½ŀƴŜǘǘƛΣ ΨΩtƻǇ !ǊǘΩΩΣ ƛƴ Contemporanea. Arte dal 1950 a oggi (2008), F. Poli, M. Corgnati, G. Bertolino, 
E. Del Drago, F. Bernardelli, F. Bonami, Mondadori Electa, Milano 2012, pp. 182-215, qui pp. 182-183.  
62 Ivi, p. 184. 
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che la critica si è sempre dibattuta sulle motivazioni alla base delle operazioni pop, ossia 

se nel mettere in mostra gli oggetti (ma anche le persone) mercificati ς aumentandone 

dimensioni, ripetendoli ed enfatizzandone le caratteristiche ς Ŏƛ ŦƻǎǎŜ ƭΩƛƴǘŜƴȊƛƻƴŜ, da 

parte degli artisti, di criticare tale sistema dei consumi e la società massificata che lo 

aveva prodotto, o se piuttosto questo fare artistico non rappresentasse altro che una 

totale ed incondizionata celebrazione dei nuovi miti, del nuovo progresso, della nuova 

condizione sociale elevata ad arte. Ciò non ci è dato saperlo, anche se presumibilmente 

una velata critica sottesa era stata pensata. Ma, e questo lo sappiamo per certo, e lo 

sappiamo perché ribadito più e più volte da varie dichiarazioni di artisti e da riviste 

ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ - che si occupavano di diffondere il loro messaggio ς questa denuncia al 

sistema non solo era presente nel lavoro del gruppo della Poesia Visiva, ma ne costituiva 

spesso il fulcro stesso. Pensiamo, per fare un esempio, ai famosissimi ritratti di Marylin 

Monroe creatƛ Řŀ !ƴŘȅ ²ŀǊƘƻƭΣ ƛƴ Ŏǳƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǇǊŜƭŜǾŀva da una rivista o da un cartellone 

ǇǳōōƭƛŎƛǘŀǊƛƻ ƛƭ Ǿƛǎƻ Řƛ ǳƴƻ ŘŜƛ Ƴƛǘƛ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀΣ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ōŜƭƭŀ Ŝd affascinante, 

ŘŜƭƭΩŀǘǘǊƛŎŜ desiderabile da qualsiasi uomo, per poi ς tramite la nuova tecnica serigrafica 

ς ripetere il ritratto due, tre, quattro, decine di volteΣ ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŀŎŎŀƴǘƻ ŀƭƭΩŀƭǘǊŀΣ ǳƴ 

rimando continuo dello stesso soggetto (o meglio, oggetto): questo procedimento, e il 

Ǌƛǎǳƭǘŀǘƻ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŦƛƴŀƭŜΣ ƴƻƴ ƛƴŘǳŎƻƴƻ ƭƻ ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜ a provare un senso di rabbia, o 

malumore, o pensiero critico verso quello che sta vedendo. Oggi noi possiamo provare 

tutto ciò, ma gioca a nostro favore un distacco critico e temporale che ci permette di 

analizzare questo tipo di opere con occhi diversi, più attenti e maggiormente 

consapevoli. Ciò che invece arrivava al petto e agli occhi del ŦǊǳƛǘƻǊŜΣ ŜǊŀ ǳƴΩŀǳǘŜƴǘƛŎŀ 

celebrazione di un mito memorabile, finalmente un viso conosciuto trasformato in 

ƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ, senza tanti sentimentalismi e interiorizzazioni messe in atto, ad esempio, 

dagli artisti del decennio precedente (si pensi alle opere di Jackson Pollock, così 

ΨΩŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭƛΩΩ Ŝ ǇŜǊ Ƴƻƭǘƛ ǾŜǊǎƛ ŜƭƛǘŀǊƛŜύΦ ¦ƴΩŀǊǘŜ popolare appunto (attenzione, quando 

ǳǘƛƭƛȊȊƛŀƳƻ ƛƭ ǘŜǊƳƛƴŜ ΨΩǇƻǇƻƭŀǊŜΩΩ ǉǳŜǎǘƻ ƴƻƴ Ǿŀ ƛƴǘŜǎƻ ƛƴ ǎŜƴǎƻ ŦƻƭƪƭƻǊƛǎǘƛŎƻΣ Ƴŀ ƴŜƭ 

ǎŜƴǎƻ Řƛ ŎƻƴǘŜƴǳǘƛ ǇǊŜǎƛ ŘŀƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀǊƛƻ Řƛ Ƴŀǎǎŀύ, ƴƻƴ Ŏƻƭǘŀ Ŝ ǇŜǊ ǇƻŎƘƛΦ ¦ƴΩŀǊǘŜ 

comune, comprensibile, che risultava ammirabile proprio per questo motivo. Certo la 

ripetizione, quasi ossessiva, del soggetto-oggetto rappresentato portava con sé una 
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bella dose di alienazione ς che era propria della società dei consumi ς ma questa 

alienazione non veniva apertamente criticata, anzi, sembrava venisse quasi ricercata. 

Nelle opere delle poetesse visive inveŎŜΣ ǉǳŀƭƛ [ŀ wƻŎŎŀ Ŝ aŀǊŎǳŎŎƛΣ ƴƻƴ ŎΩŝ ǘǊŀŎŎƛŀ Řƛ 

questo sottofondo che possiamo definire come ingenuamente goliardico e celebrativo. 

!ƭ ŎƻƴǘǊŀǊƛƻΣ ƛ ŎƻƭƭŀƎŜǎ ŎƘŜ ǊŀŦŦƛƎǳǊŀƴƻ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ƳŜŘƛŀǘƛŎŀ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ς quella che 

allora veniva appunto celebrata e adorata ς intendono smuovere il pubblico 

ŘŀƭƭΩŀƭƛŜƴŀȊƛƻƴŜ Ŏǳƛ ǎƛ accennava sopra. ¢ǊŀƳƛǘŜ ƭΩŀŎŎƻǎǘŀƳŜƴǘƻ Řƛ queste immagini con 

slogan provocatori ς ǎŜƳǇǊŜ ǇǊŜǎƛ Řŀ ƎƛƻǊƴŀƭƛ Ŝ ǊƛǾƛǎǘŜ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ ς queste artiste si 

proponevano di creare scompiglio e spaesamento nella mente dello spettatore, per 

indurlo a riflettere sulla società che lo circondava, sulle dinamiche e i meccanismi che 

facevano girare il sistema, e infine sul problema che tutto questo rappresentava. La 

questione era urgente, sentita, vissuta sulla loro pelle, e non restava dunque che 

prelevare il frutto del male e, stravolgendolo, mostrarlo al resto del mondo. Al gusto 

provocatorio ma edonista della Pop Art subentrò (specialmente con la forza esplosiva 

ŘŜƭ {Ŝǎǎŀƴǘƻǘǘƻύ ƭΩƛƳǇŜƎƴƻ ǇƻƭƛǘƛŎƻ Ŝ ǎƻŎƛŀƭe e ζǳƴΩŀǇŜǊǘǳǊŀ ƻ ŀŘŘƛǊƛǘǘǳǊŀ ǾƛƻƭŜƴǘŀ 

polemica nei confronti dei valori definiti con disprezzo borghesi»63. La critica qui non era 

ǎƻƭƻ ǇŜƴǎŀǘŀ ƻ ƴŀǎŎƻǎǘŀ ŘƛŜǘǊƻ ƭŜ ǉǳƛƴǘŜ ŘŀƭƭΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ ŜǎǘŜǘƛŎŀΣ Ƴŀ ŜǊŀ ƎǊƛŘŀǘŀ ŀŘ ŀƭǘŀ 

voce. Per rendere ancora più chiaro il concetto, basterà citare una delle più famose ς ed 

esplicative ς affermazioni di uno dei fondatori del Gruppo 70, Lamberto Pignotti. 

5ǳǊŀƴǘŜ ǳƴΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀŦŦŜǊƳƼ ŎƘŜ ǉǳŜƭƭƛ ŎƘŜ ǎǘŀǾŀƴƻ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎŀƴŘƻ ƛ ǇƻŜǘƛ ǾƛǎƛǾƛ 

«erano anni in cui si poteva pensare alla poesia letta negli stadi o scritta sulle scatole dei 

fiammiferi»64: con questa frase, Pignotti non intendeva celebrare i mezzi in quanto tali, 

elevandoli ad arte (come invece fecero molti degli artisti pop, per cui ς dalla grande 

lezione duchampiana - qualsiasi cosa può essere arte), ma intendeva piuttosto sfruttare 

tali mezzi per trasmettere, ŘƛŦŦƻƴŘŜǊŜΣ Ŝ ǾŜƛŎƻƭŀǊŜ ƭΩŀǊǘŜ ς in questo caso la poesia ς per 

farla diventare potenzialmente di massa, traducendo la parola in atto comunicativo. 

 
63 aΦ /ƻǊƎƴŀǘƛΣ ΨΩtŀƴƻǊŀƳŀ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻ ƛƴǘŜǊƴŀȊƛƻƴŀƭŜΩΩΣ ƛƴ Contemporanea. Arte dal 1950 a oggi (2008), F. 
Poli, M. Corgnati, G. Bertolino, E. Del Drago, F. Bernardelli, F. Bonami, Mondadori Electa, Milano 2012, pp. 
164-181, qui p. 167.  
64 [Φ aƛƻŘƛƴƛΣ ΨΩ[ŀƳōŜǊǘƻ tƛƎƴƻǘǘƛΦ tƻŜǎƛŀ ǾƛǎƛǾŀ ǘǊŀ ŦƛƎǳǊŀ Ŝ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΩΩΣ ƛƴ Lamberto Pignotti. Poesia visiva 
tra figura e scrittura, G. Bianchino, Skira editore, Milano 2012, pp. 9-18, qui p. 12. 
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Servirsi dei mezzi quindi, non celebrarli. Così, al pari degli slogan pubblicitari per la 

ǾŜƴŘƛǘŀ ŘŜƭƭΩǳƭǘƛƳo elettrodomestico urlati al megafono, la poesia poteva venire recitata 

ƴŜƎƭƛ ǎǘŀŘƛ Ŏƻƴ Ǝƭƛ ŀƭǘƻǇŀǊƭŀƴǘƛ ƳŜƴǘǊŜ ǎƛ ŀǘǘŜƴŘŜǾŀ ƭΩƛƴƛȊƛƻ ŘŜƭƭŀ ǇŀǊǘƛǘŀΣ ƻΣ ŀƴŎƻǊŀΣ ǇƻǘŜǾŀ 

essere letta da un qualsiasi uomo comune prima di accendersi una sigaretta. In 

conclusione, al di là delle ovvie affinità - come il contesto della società dei consumi e 

ƭΩŜƴǘǊŀǘŀ ƛƴ ǎŎŜƴŀ ŘŜƛ ƴǳƻǾƛ ƳŜȊȊƛ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎƛΣ Ŏƻƴ ǘǳǘǘƻ ǉǳŜƭƭƻ ŎƘŜ ŎƛƼ Ƙŀ ŎƻƳǇƻǊǘŀǘƻ 

ǇŜǊ ƭΩǳƻƳƻ Ŝ ǇŜǊ ƭΩŀǊǘŜΣ ƴƻƴŎƘŞ ƭŀ ǾƻƭƻƴǘŁ Řŀ ǇŀǊǘŜ Řƛ ŜƴǘǊŀƳōƛ ƛ movimenti di rendere 

ƭΩespressione artistica potenzialmente di massa, popolare, e non più elitaria - sono però 

chiare anche le distanze che li separano. Facendo riferimento alla Pop Art, e ai punti di 

incontro-ǎŎƻƴǘǊƻ Ŏƻƴ ƭŀ tƻŜǎƛŀ ±ƛǎƛǾŀΣ ǊƛǇƻǊǘƻ ǉǳƛ ǳƴΩŀŦŦŜǊƳŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘa Carlo 

aŀǊŎŜƭƭƻ /ƻƴǘƛ ŎƘŜ Ƙƻ ŀǾǳǘƻ ƛƭ ǇƛŀŎŜǊŜ Řƛ ƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀǊŜ ƛƴ ƳŜǊƛǘƻ ŀƭƭΩŀǊƎƻƳŜƴǘƻ ŎƘŜ ǎǘƛŀƳƻ 

trattando: «ci sembra una specie di raffinato Grand Hotel della produzione di serie con 

alle spalle e dentro due potenze economiche quali America e Regno Unito dove la 

ǇǳōōƭƛŎƛǘŁ ŝ ŀƴƛƳŀ ŘŜƭ ŎƻƳƳŜǊŎƛƻΣ Ƴŀ ǇǊƛǾŀ Řƛ ǳƴΩŀƴƛƳŀη. Verso la fine degli anni 

Sessanta, e per tutto il decennio successivo, la Poesia Visiva ς con tutte le sue 

declinazioni ς si confrontò anche con un'altra fondamentale tendenza, quella 

conceǘǘǳŀƭŜΦ Lƴ Lǘŀƭƛŀ ŎƻƳŜ ƴŜƭ ǊŜǎǘƻ ŘΩ9ǳǊƻǇŀ Ŝ ŘŜƭ ƳƻƴŘƻ la sperimentazione fu una 

delle linfe vitali di questa nuova fase: si moltiplicarono le rivoluzioni ς quella sessuale, 

femminista, musicale ς e nuovi modi di vita emersero improvvisamente; la 

contestazione si organizzò ƴŜƭƭΩŀǘǘƛǾƛǎƳƻΤ ƴŀcque e pian piano si alimentò la 

controcultura; il femminismo passò dalle rivendicazioni sulla parità alle riflessioni più 

critiche e consapevoli sulla differenza di genere; in Italia ebbe inizio la strategia della 

tensione. Questo periodo caratterizzato tanto da incertezze e disillusioni quanto da una 

forte volontà di rinnovamento socio-culturale, ha avuto chiare ripercussioni anche sul 

ǎŜǘǘƻǊŜ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻΥ ƛƴ 9ǳǊƻǇŀ ŎƻƳŜ ƛƴ !ƳŜǊƛŎŀΣ ƭΩ!ǊǘŜ /ƻƴŎŜǘǘǳŀle ς come fece del resto la 

Poesia Visiva, nonostante ne sfruttasse gli stessi mezzi ς criticava ζƭΩƛƴǘŜǊŦŜǊŜƴȊŀ ŘŜƭ 

ƳƻƴŘƻ ŎŀǇƛǘŀƭƛǎǘƛŎƻ Ŝ ŘŜƭƭŀ ƭƻƎƛŎŀ ŘŜƭ ǇǊƻŦƛǘǘƻ ƴŜƭƭŀ ǎŦŜǊŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜη65 e, onde evitare di 

 
65 [Φ tŜǎŀǇŀƴŜΣ ΨΩ!ǊǘŜ /ƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜΩΩΣ ƛƴ Contemporanea. Arte dal 1950 a oggi (2008), F. Poli, M. Corgnati, 
G. Bertolino, E. Del Drago, F. Bernardelli, F. Bonami, Mondadori Electa, Milano 2012, pp. 338-345, qui p. 
339. 
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ǊŜƴŘŜǊŜ ƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ ǳƴ ƻƎƎŜǘǘƻ ƳŜǊŎƛŦƛŎŀōƛƭŜ dal sistema, scelse di ridurre 

ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀ ζŀ ǳƴΩƛŘŜŀ ŘƛŦŦƛŎƛƭƳŜƴǘŜ ŎƻƳƳŜǊŎƛŀōƛƭŜ Ŝ ŎƻƭƭŜȊƛƻƴŀōƛƭŜη66. Qualsiasi 

ƎƛǳŘƛȊƛƻ ǎǳƭ ǾŀƭƻǊŜ ŜǎǘŜǘƛŎƻ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ǾƛŜƴŜ ŀƴƴǳƭƭŀǘƻΣ in favore di una più libera e 

consapevole riflessione critica da parte dello ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜΦ [ΩŀǊǘŜ ŝ ƻǊŀ Ŧŀǘǘŀ Řƛ concetti, 

idee, processi, interpretazione di fenomeni, senza che nessuno chiedesse la loro 

rappresentazione formale. I lavori concettuali trattano temi sociali e politici, di analisi 

sui fenomeni della realtà, di indagine sugli strumenti artistici, di psicanalisi e 

femminismo, e ς infine ς Řƛ ŦƛƭƻǎƻŦƛŀ ŘŜƭ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻΦ vǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳƻΣ ƎǊŀȊƛŜ ŀŘ ǳƴ ŎŀƳǇƻ 

ŘΩŀȊƛƻƴŜ ŜǎǘǊŜƳŀƳŜƴǘŜ ŀǇŜǊǘƻ όŘŀƭƭŜ ǇŀǊƻƭŜ ŀƭƭŜ ŦƻǊƳǳƭŜ ƳŀǘŜƳŀǘƛŎƘŜΣ Ŧƛƴƻ ŀƭƭŜ 

registrazioni e al video), assume una molteplicità di espressioni e forme67, trovando in 

ciò delle affinità con i nostri poeti visivi. Ma in che modo il linguaggio viene indagato 

dagli artisti concettuali? E quali sono i punti di contatto ς o meno ς con la Poesia Visiva? 

Il collettivo di artisti e intellettuali inglesi denominato Art & Language può essere 

considerato come pioniere della tendenza concettuale: verso la fine degli anni Sessanta, 

questo provocatorio e radicale movimento iniziò ad interrogarsi e a sviluppare una 

riflessione sulle varie formŜ ŎƘŜ ƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ ǇƻǘŜǾŀ ŀǎǎǳƳŜre, dai dischi al poster, dal 

video alla telaΣ ǘǊŀǘǘŀƴŘƻ ƭΩŀǊƎƻƳŜƴǘƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǊƛǾƛǎǘŀ Řŀ ƭƻǊƻ ŎǊŜŀǘŀΣ ΨΩArt-

Language. ¢ƘŜ WƻǳǊƴŀƭ ƻŦ /ƻƴŎŜǇǘǳŀƭ !ǊǘΩΩΦ bƻƴ ƻŎŎƻǊǊŜ ǉǳƛ ǊƛƳŀǊŎŀǊŜ ƭΩŀŦŦƛƴƛǘŁ Ŏƻƴ ƛƭ 

modus operandi dei poeti visivi, che fecero delle riviste il cavallo di battaglia per 

divulgare la loro rivoluzione. Non è nemmeno necessario sottolineare la rilevanza del 

titolo di questa rivista concettuale, così come quello del gruppo che la creò, per 

ƭΩŀǊƎƻƳŜƴǘƻ Řŀ ƴƻƛ trattato: è chiaro che il connubio immagine-parola, codice visivo-

codice verbale, arte-ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ǘƻǊƴŀ ŀ ƎŀƳōŀ ǘŜǎŀ ŎƻƳŜ ŦǳƭŎǊƻ Řƛ ǳƴΩŜƴƴŜǎƛƳŀ 

sperimentazione (ŘŜƭ ǊŜǎǘƻ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ ŀƭƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ƛǘŀƭƛŀƴŀ). Come per il Gruppo 

70, il movimento Art & Language basò la sua esistenza sul concetto di conversazione 

condivisa e di confronto artistico, laddove tutte le opere create risultano frutto di scambi 

e dibattiti tra gli artisti, nonché sulla volontà di includere il pubblico nella fruizione attiva 

ŘŜƭƭΩƻǇera per portarlo ad interrogarsi cǊƛǘƛŎŀƳŜƴǘŜ ǎǳƭ Ǌǳƻƭƻ ǎƻŎƛŀƭŜ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘŜ ŜǊŀ 

 
66 Ibidem. 
67 Ivi, p. 338. 
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chiamata a ricoprire68. Nei lavori di questi artisti si uniscono il linguaggio scritto a quello 

visivo mentre si chiede ŀƭƭƻ ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜ Řƛ ǇŀǊǘŜŎƛǇŀǊŜ ŀƭƭŀ ǘǊŀǎŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ 

stessa - che spesso prende la ŦƻǊƳŀ Řƛ ǳƴŀ ǇŜǊŦƻǊƳŀƴŎŜ ƻ Řƛ ǳƴΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ. Dai 

collettivi ai singoli artisti, le personalità che operarono ς Ŝ ƻǇŜǊŀƴƻ ǘǳǘǘΩƻǊŀ ς ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ 

ŘŜƭƭΩŀƳōƛǘƻ ŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜ ǎƛ ǎƻƴƻ ǇǊƻŦƻƴŘŀƳŜƴǘŜ ƛƴǘŜǊǊƻƎŀǘŜ ǎǳƭ Ǌǳƻƭƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ƴŜƭƭŀ 

società, sviluppando una ǎŜǾŜǊŀ ŎǊƛǘƛŎŀ ǾŜǊǎƻ ƭΩƛƴǘŜǊƻ ǎƛǎǘŜƳŀ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻ Ŝ ǊƛŦƭŜǘǘŜƴŘƻ ǎǳƭ 

ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ǎǇŜŎƛŦƛŎƻ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ. Per questo e per altri motivi la Poesia Visiva può 

essere ŀǎǎƛƳƛƭŀǘŀ ŀƭƭΩŀƳōƛǘƻ ŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜ: non tanto in relazione alla corrente artistica 

vera e propria, ma piuttosto relativamente ad una generale tendenza analitica e 

ǊƛŦƭŜǎǎƛǾŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƘŜ ƭŀ ǇƻǊǘƼ ŀŘ ƛƴǘŜǊǊƻƎŀǊǎƛ Ŝ ŀ ǎǘǊŀǾƻƭƎŜǊŜ ƛ ŎƻŘƛŎƛ ŎƘŜ ƭŜ ŜǊŀƴƻ ǇǊƻǇǊi 

appropriandosi di altrettanti linguaggi ς come quelli mediatici e tecnologici ς per creare 

ƻǇŜǊŜ ǊƛǾƻƭǳȊƛƻƴŀǊƛŜΣ ǊŀŘƛŎŀƭƛΣ ΨΩŀǘǘƛǾŜΩΩ ŜŘ ŀǇŜǊǘŜΣ Řŀ ƛƴǘŜƴŘŜǊŜ ƛƴ ǉǳŜǎǘƻ ǎŜƴǎƻ ŎƻƳŜ 

operazioni di matrice concettuale. Prima di concludere il discorso, penso sia interessante 

fare un breve confronto tra il lavoro di due grandissime artiste: Hanne Darboven e Ketty 

La Rocca. Per certi versi ciò può sembrare azzardato, essendo comunque due artiste 

molto diverse tra loro, ma credo ci siano più punti di contatto di quanto normalmente si 

possa pensare. Per Hanne Darboven, artista tedesca che lavorò in ambito concettuale, 

scrivere era un bisogno vitale, divenuto quasi ossessione, impeto automatico di raccolta 

e trascrizione del reale. In tutte le sue opere, dai suoi diari alle più svariate raccolte di 

materiali eterogenei, la parola scritta entra prepotentementŜ ƴŜƭ ŘƛǎŎƻǊǎƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΦ 

tŀǊƻƭŀ ǎŎǊƛǘǘŀ ŎƘŜΣ ŎƻƳŜ ƭŀ ǊƛǇŜǘƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ǘŜǊƳƛƴŜ ΨΩyouΩΩ ƛƴ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ ŜǎǇǊƛƳŜ ƭŀ 

necessità di ricomporre la propria identità, di affermarla a noi stessi e agli altri. Fatto 

decisamente non secondario, entrambe le artiste lottano non solo per avere il controllo 

sulla loro vita (sappiamo ad esempio che La Rocca combatteva contro una grave 

malattia)Σ Ƴŀ ǎƛ ǊƛǘǊƻǾŀƴƻ ŀƴŎƘŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊno di una tensione continua nel dialogo-scontro 

con il genere maschile, sia a livello professionale che quotidiano69. Possiamo in effetti 

 
68 M. C. Chaudruc, Art & LanguageΣ ǇƛƻƴƛŜǊƛ ŘŜƭƭΩ!ǊǘŜ /ƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜΣ ƛƴ ΨΩ5!ǊǘŜa!ΩΩΣ нлмуΤ 
https://dartema.com/2018/04/22/art-language-pionieri-dellarte-concettuale/ [ultimo accesso 19 
dicembre 2020].   
69 C. Baldacci, !ǊŎƘƛǾƛ ƛƳǇƻǎǎƛōƛƭƛΦ ¦ƴΩƻǎǎŜǎǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ, Johan & Levi Editore, Cremona 
2016, p. 118. 

https://dartema.com/2018/04/22/art-language-pionieri-dellarte-concettuale/
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ǇŜƴǎŀǊŜ ŀŘ ǳƴΩƻǇŜǊŀ Řƛ [ŀ wƻŎŎŀ ǉǳŀƭŜ Le mie parole, e tu? (Fig. 9) come una sorta di 

diario ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ǳƴ ŀƭōǳƳ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŎƻ ŎƘŜ ǊŀŎŎƻƴǘŀ ς in maniera semplice ma molto 

intensa ς la relazione uomo-donna. Rappresentando i movimenti e gli intrecci delle mani 

ǎǳŜ Ŝ ŘŜƭ ƳŀǊƛǘƻ ǊƛŜƳǇƛǘŜ ƻǎǎŜǎǎƛǾŀƳŜƴǘŜ Řŀƭƭŀ ǇŀǊƻƭŀ ΨΩyouΩΩ Ŝ Řŀ ǳƴ ŦǊŀǎŜƎƎƛƻ ǉǳŀǎƛ 

automatico, che ς seppur illogico - ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀ ǳƴΩǳǊƎŜƴȊŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀǘƛǾŀ ƛǎǘƛƴǘƛǾŀ Ŝ 

radicale (ǾŜǊǎƻ ǎŜ ǎǘŜǎǎƛ Ŝ ǾŜǊǎƻ ƭΩŀƭǘro), ζƭŀ ǇŀǊƻƭŀΣ ǇǊƛǾŀǘŀ ŘΩƻƎƴƛ ǇƻǎǎƛōƛƭŜ ǾŀƭŜƴȊŀ 

ŎƻƳǳƴƛŎŀǘƛǾŀΣ ŘƛǾƛŜƴŜ ǎŜƳǇƭƛŎŜƳŜƴǘŜ ǘǊŀŎŎƛŀΣ ǎŜƎƴƻΣ Ŝ ǎƛƎƭŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ƴǳŘŀ 

testimonianza esistenziale»70. Allo stesso modo, per tentare di rappresentare la sua 

esistenza nello scorrere impetuoso del tempo, nei suoi diari Darboven traccia segni privi 

di senso a comporre pagine che ricordano i punti più alti della scrittura automatica 

surrealista e il concetto di flusso di coscienza. Per dare senso a ciò che la circonda, 

ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǳǎŀ ƛƭ ƳŜȊȊƻ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳra ς con calcoli, simboli, arabeschi, Ŧƛƴƻ ŀƭƭΩƛƴǾŜƴȊƛƻƴŜ 

dei suoi U-Bögen, letteralmente segni ad arco ς per essere più consapevole del mondo 

ŎƘŜ ƭŜ ǎǘŀ ŀǘǘƻǊƴƻΦ L ǊƛǎǳƭǘŀǘƛΣ ŘŀƭƭΩŀǎǇŜǘǘƻ ƳŀƴƛŀŎŀƭŜ ŜŘ ŀŦŦŀǎŎƛƴŀƴǘŜΣ ƭƛ ǾŜŘƛŀƳƻ ƛƴ ƻǇŜǊŜ 

come Untitled, del 1972 (Fig. 10), in cui la traccia ƭŀǎŎƛŀǘŀ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ǉǳƛ ŘŀǾǾŜǊƻ ǳƴŀ 

sua firma ς ŀƭ ǇŀǊƛ ŘŜƭ ΨΩyouΩΩ Řƛ [ŀ wƻŎŎŀ ς ŘƛǾŜƴƛǾŀ ǳƴΩŀȊƛƻƴŜ ŎƻƳǳƴƛŎŀǘƛǾŀ ǇŜǊǎƛƴƻ ǇƛǴ 

potente della realistica rappresentazione della realtà. Accomuna le due artiste anche 

ƭΩǳǎƻ ŘŜlla tecnica del montaggio in cui la giustapposizione di frammenti visivi e 

linguistici, prelevati dalla realtà esterna, si riempiono di un significato nuovo. Tramite 

simili operazioni, queste artiste da un lato si autoaffermano come coscienze individuali 

e ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ ǎƛ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀƴƻ ŎƻƳŜ ŀǇǇŀǊǘŜƴŜƴǘƛ ŀ ǳƴŀ ǊŜŀƭǘŁ ǎƻŎƛŀƭŜΦ71 Abbiamo dunque 

visto come sia lΩ!ǊǘŜ /ƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜ ǎƛŀ ƭŀ tƻŜǎƛŀ ±ƛǎƛǾŀ ŀōōƛŀƴƻ ƳŀƴƛǇƻƭŀǘƻ Ŝ ǎŦǊǳǘǘŀǘƻ ƛ 

codici linguistici ς seppur con modalità differenti ς per ricomporre non solo un 

linƎǳŀƎƎƛƻ ƴǳƻǾƻ ŎƘŜ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀǎǎŜ ƛƭ ƭƻǊƻ ǘŜƳǇƻΣ Ƴŀ ǇŜǊ ǊƛŎƻǎǘǊǳƛǊŜ ƭΩƛŘŜƴǘƛǘŁ Ŝ ƛƭ Ǌǳƻƭƻ 

ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ǎtessa. La Poesia Visiva, ibrido e figlia allo stesso tempo di operazioni analitiche 

e concettuali e di immaginari pop e consumistici, concorre ugualmente ς e forse in 

maniera ancora più particolare ς ŀƎƭƛ ǎǾƛƭǳǇǇƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŘŜƭ ƴƻǎǘǊƻ ǘŜƳǇƻΦ tŜǊ ŎƻƴŎƭǳŘŜǊŜ, 

 
70 E. Di Raddo, ΨΩ«Non è tempo per le donne, di dichiarazioni»ΩΩ, in Ketty La Rocca. Nuovi Studi, a cura di 
F. Gallo e R. Perna, Postmedia Srl, Milano 2015, pp. 97-118, qui p. 110. 
71 C. Baldacci, !ǊŎƘƛǾƛ ƛƳǇƻǎǎƛōƛƭƛΦ ¦ƴΩƻǎǎŜǎǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ, Johan & Levi Editore, Cremona 
2016, p. 125. 
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ǳǎŀƴŘƻ ǳƴŀ ŦŜƭƛŎŜ ŀŦŦŜǊƳŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ /ŀǊƭƻ aŀǊŎŜƭƭƻ /ƻƴǘƛ ǊƛǇƻǊǘŀǘŀ ƴŜƭƭŀ ƎƛŁ Ŏƛǘŀǘŀ 

ƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀΣ ǇƻǎǎƛŀƳƻ ŘƛǊŜ ŎƘŜ ζƭΩŀǊǘŜΣ ŎƻƳŜ ƭŀ ǇƻŜǎƛŀΣ ŝ ǳƴΩŜǎperienza. La Poesia Visiva, 

ŎƻƳŜ ƭŀ ǾƛǘŀΣ ŝ ƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ŎƘŜ tƻǇ Ŝ /ƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜ Ƙŀƴƴƻ ǊŀŎŎƻƭǘƻη ǇŜǊ ŀiutarci a 

comprendere «le cose della vita che non hanno manifesto e stanno tra esistenza ed 

ŜǎƛǎǘŜǊŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀηΦ 
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Fig. 9 
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2.2 Il Gruppo 70: la cultura del dissenso nelle opere dei poeti visivi 

«Il cammino ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ǊŜŎŀ ǇǳƴǘǳŀƭƳŜƴǘŜ Ŝ ƛƴŜǾƛǘŀōƛƭƳŜƴǘŜ ƎǊƻǎǎƛ ŘƛǎǇƛŀŎŜǊƛ ŀƛ 

conservatori»72 disse una volta Lamberto Pignotti: con queste poche ma incisive parole, 

Pignotti descrisse un intero decennio e più di progresso e rivoluzione artistica, in 

contrapposizione a quella che Eugenio Miccini ς altro fondatore del Gruppo 70 ς definì 

«arte istituzionale»73. PŜǊ ƛ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘƛ ŘŜƭƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ verbo-visiva, così come per tutte 

le nuove generazioni di artisti, ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀǾŀ ǘǳǘǘƻ ŎƛƼ ŎƘŜ Řƛ ǎōŀƎƭƛŀǘƻ Ŝ 

ƻǊŀƳŀƛ ƻōǎƻƭŜǘƻ ŜǎƛǎǘŜǾŀ ƴŜƭ ǎƛǎǘŜƳŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŜΣ Řƛ ǊƛŦƭŜǎǎƻΣ ƴŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ŘŜƭ ǘŜƳǇƻΥ 

ǳƴΩŀǊǘŜ ŀŎŎŀŘŜƳƛŎŀΣ ōƻǊƎƘŜǎŜΣ ŦŀŎƛƭƳŜƴǘŜ ƳŜǊŎƛŦƛŎŀōƛƭŜΣ ŎƘŜ ǎƛ ǇǊŜǎǘŀǾŀ ŀƛ ŦƻǊƳati 

compositivi tradizionali. In ǳƴŀ ǇŀǊƻƭŀΣ ǳƴΩŀǊǘŜ ŎƻƴǎŜǊǾŀǘǊƛŎŜΦ [ΩŀǊǘŜ ŘƻǾŜǾŀ rinnovarsi e 

la poesia doveva frantumarsi per poi ricostituirsi in un linguaggio nuovo, moderno, 

tecnologico come tecnologico era il mondo di cui queste espressioni artistiche si 

alimentavano. Così come accadde per ogni rivoluzione sociale, gli artisti si resero presto 

conto che non aveva più senso aggrapparsi a vecchi valori e abitudini per rappresentare 

il mondo circostante. Tutto questo non era più pensabile per un motivo piuttosto ovvio 

ai nostri occhi, ma molto più delicato per quelli del tempo: la realtà ς sociale, politica, 

culturale, economica ς stava cambiando velocemente. Si fece quindi tanto viva quanto 

pressante la necessità di abbracciare questo cambiamento, di comprendere e adattarsi 

(con atteggiamento critico, non passivo) alle piccole rivoluzioni che avvenivano in ogni 

ŎŀƳǇƻ ŘŜƭ ǎŀǇŜǊŜΣ Ŝ Řƛ ǊƛǇƻǊǘŀǊŜ ƭΩŀǊǘŜ ŀƭ ǇƻǇƻƭƻΣ ƴƻƴ ǉǳŜƭƭƻ ŜƭƛǘŀǊƛƻ ŎǳƭǘƻǊŜ ŘŜƭ ƳǳǎŜƻΣ 

ma quello comune. Nel maggio del 1963, in una Firenze chiusa su se stessa e tagliata 

fuoǊƛ Řŀƛ ƎǊŀƴŘƛ ŎŜƴǘǊƛ ŀǊǘƛǎǘƛŎƛ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ ƳƻŘŜǊƴŀ, «sonnolenta e abbarbicata al proprio 

ƛƭƭǳǎǘǊŜ ǇŀǎǎŀǘƻΣ Ƴŀ ŎƻƳǳƴǉǳŜ ƛƴ ƎǊŀŘƻ Řƛ ŎƻƭǘƛǾŀǊŜ όΧύ ǳƴΩŀŎǳǘŀ ŎƻǎŎƛŜƴȊŀ ŎǊƛǘƛŎŀη74, i 

poeti Lamberto Pignotti, Eugenio Miccini, Sergio Salvi e Silvio Ramat si riunirono al Forte 

Řƛ .ŜƭǾŜŘŜǊŜ ǇŜǊ ŘŀǊŜ ƭǳƻƎƻ ŀŘ ǳƴ ŎƻƴǾŜƎƴƻ Řŀƭ ǘƛǘƻƭƻ ΨΩ!ǊǘŜ Ŝ /ƻƳǳƴƛŎŀȊƛƻƴŜΩΩΣ 

 
72 !Φ {ŀƭǾŀŘƻǊƛΣ ΨΩCƛǊŜƴȊŜΧ DǊǳǇǇƻ тлΩΩΣ ƛƴ [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ Ǿƛsuale e ricerche 
verbo-visive, B. Casavecchia, A. Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp. 60-67, qui p. 
61. 
73 Ibidem. 
74 [Φ CƛŀǎŎƘƛΣ ΨΩмфсо-мфсу ŎƻƴǎƛŘŜǊŀȊƛƻƴƛ ǎǳƎƭƛ ŜǎƻǊŘƛ ŘŜƭƭŀ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎƛǾŀΩΩΣ ƛƴ Parole contro, 1963-1968: il 
tempo della poesia visiva, a cura di L. Fiaschi, Carlo Cambi Editore, Poggibonsi 2009, pp. 13-20, qui p. 13. 
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ǎǇƻƴǎƻǊƛȊȊŀǘƻ ŘŀƭƭΩ!ȊƛŜƴŘŀ Řƛ tǊƻƳƻȊƛƻƴŜ ¢ǳǊƛǎǘƛŎŀ di Firenze, cui si è già accennato: per 

ƭΩƻŎŎŀǎƛƻƴŜ ŦǳǊƻƴƻ ƛƴǾƛǘŀǘƛ ǳƴŀ ŎƻƳǇŀƎƛƴŜ di artisti visivi, musicisti, poeti, scrittori, critici, 

filosofi Ŝ ǎǘƻǊƛŎƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ (per citarne solo un paio, tra i presenti ci furono personalità del 

calibro di Gillo Dorfles e Umberto Eco), i quali si trovarono a discutere di 

contemporaneità e delle nuove esigenze ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΣ ŜǎǇǊŜǎǎŜ Řŀ ǉǳŜƭƭƛ ŎƘŜ ŦǳǊƻƴƻ - in 

sostanza - i fondatori del Gruppo 70. Questo gruppo di artisti-poeti, cui si aggiunsero 

ben presto Luciano Ori e Lucia Marcucci (più tardi invece Ketty La Rocca), volenteroso di 

aprirsi a nuove e più ardue sperimentazioni artistiche, riuscì a creare dei poli aggregativi 

di notevole impatto sociale, specialmente ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ƭƛōǊŜǊƛŜ Ŝ ƛƴ ŀƭŎǳƴŜ ŦǊŀ ƭŜ ƎŀƭƭŜǊƛŜ 

ǇƛǴ ŀƭƭΩŀǾŀƴƎǳŀǊŘƛŀ Ŝ ōŜƴ ŘƛǎǇƻǎǘŜ ǾŜǊǎƻ ƭŜ ƴƻǾƛǘŁ ŀǊǘƛǎǘƛŎƘŜ, quali ad esempio furono la 

Galleria Quadrante, la Galleria Vigna Nuova e soprattutto la Galleria Numero di Fiamma 

Vigo. Lƴ ǘŀƭƛ ƻŎŎŀǎƛƻƴƛ Řƛ ǊƛǘǊƻǾƻΣ ǉǳŜǎǘƛ ƎƛƻǾŀƴƛ ŀǊǘƛǎǘƛ ŘƛǎŎǳǘŜǾŀƴƻ ŘΩŀǊǘŜΣ Řƛ ƴƻǾƛǘŁΣ Řƛ 

progresso, di problematiche e di questioni riguardanti la sfera sociale e politica non solo 

Řƛ CƛǊŜƴȊŜΣ Ƴŀ ŘŜƭƭΩLǘŀƭƛŀ ƛƴǘŜǊŀ ŎƘŜ ς come abbiamo più volte ripetuto ς dopo aver 

ŀǘǘǊŀǾŜǊǎŀǘƻ ƭΩƻƴŘŀta del boom economico si ritrovò colma di disuguaglianze e disparità 

che non potevano più essere lasciate in disparte. Ma quali erano nello specifico le 

proposte di questo eclettico gruppo? Tramite quali modalità espressive proponevano di 

veicolare il loro messaggio? Formatosi nel 1963 e preceduto dal già citato convegno 

ΨΩ!ǊǘŜ Ŝ /ƻƳǳƴƛŎŀȊƛƻƴŜΩΩ ŜΣ ƭΩŀƴƴƻ ǎŜƎǳŜƴǘŜΣ ΨΩ!ǊǘŜ Ŝ ¢ŜŎƴƻƭƻƎƛŀΩΩ ς i quali ne 

anticiparono le linee direttive - il gruppo si delineò fin da subito come un insieme 

eterogeneo e interdisciplinare: ne fecero parte artisti, musicisti, poeti e critici, tutti 

accomunati da intenti innovatori e rivoluzionari volti a potenziare il linguaggio artistico 

tramite diversi codici espressivi ς specialmente quello poetico e quello visivo -  allo scopo 

Řƛ ǊŀƎƎƛǳƴƎŜǊŜ ǳƴΩƛƳƳŜŘƛŀǘŜȊȊŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀǘƛǾŀ ǇŀǊƛ ŀ quella attuata dalla grande 

comunicazione di massa. Da ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀ però i nostri artisti volevano differenziarsi 

grazie ŀƭƭΩǳǎƻ Řƛ un approccio critico al sistema stesso, soprattutto nei confronti di quei 

comportamenti passivi causati dai mass media al sistema percettivo e comportamentale 

dello spettatore. L'intento fu quindi quello di indurre il pubblico a pensare criticamente 

nei confronti di un'informazione banalizzata e stereotipata come quella trasmessa dalla 

nascente società di massa, la quale, come in ogni altro campo del sapere, stava creando 
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una sorta di massificazione culturale. [ΩƛƴǘŜƴǘƻ ǊƛǾƻƭǳȊƛƻƴŀǊƛƻ Ŝ la spiccata propensione 

verso il futuro (in contrapposizione alla staticità e alla assoluta incapacità di evoluzione 

ǇŜǊŎŜǇƛǘŀ ŘŀƎƭƛ ŀǊǘƛǎǘƛ ƴŜƛ ǊƛƎǳŀǊŘƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ istituzionale, ancorata a linguaggi oramai 

superati) si evince già dalla denominazione di questo movimento: Gruppo 70. Siamo nel 

1963, e i fondatori del gruppo ς Pignotti e Miccini soprattutto ς sono già orientati verso 

il 1970. Le premesse teoriche che definirono la nascita del gruppo si svilupparono tra il 

1958 e il 1фсл ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǊƛǾƛǎǘŀ ΨΩvǳŀǊǘƛŜǊŜΩΩΣ ǇǳōōƭƛŎŀǘŀ ŀ CƛǊŜƴȊŜ ǇŜǊ ƛƴƛȊƛŀǘƛǾŀ Řƛ 

Sergio Salvi, Giuseppe Zagarrio, Eugenio Miccini e Lamberto Pignotti75. La rivista ς come 

molte altre del tempo, che si vedevano costantemente impegnate a diffondere il 

messaggio delle nuove generazioni di artisti, svolgendo un ruolo critico fondamentale ς 

proponeva una riflessione sulla relazione tra società e letteratura ponendo particolare 

attenzione alla funzione e al ruolo svolto dal linguaggio e ai temi connessi allΩƛƴŎessante 

sviluppo tecnologico ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ Řƛ ƳŀǎǎŀΦ {ǳƭƭΩƻƴŘŀ ŘŜƎƭƛ ŀǇǇƻǊǘƛ ǘŜƻǊƛŎƛ ŜŘ ŜǎǘŜǘƛŎƛ di 

autori quali Max Bense e Umberto Eco, queste riflessioni portarono allo sviluppo delle 

linee direttive del movimento che si concretizzarono nello svolgersi dei due convegni 

sopra citati. In occasione di questi ultimi ƛƴƛȊƛƼ ŀ ǇǊŜƴŘŜǊŜ ŦƻǊƳŀ ƭΩƛŘŜŀ Řƛ una «poesia 

tecnologica»76 (prima ancora che visiva), ossia una poesia che fosse in grado di 

comprendere ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǎǳƻ ǎǘŜǎǎƻ ŦǳƭŎǊƻ le problematiche e le tecniche proprie 

della comunicazione di massa in modo da farsi interprete dei cambiamenti intervenuti 

nella società. [ŀ ŘŜƴƻƳƛƴŀȊƛƻƴŜ Řƛ ΨΩǇƻŜǎƛŀ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎŀΩΩΣ Ŏƻƴƛŀǘŀ Řŀƭƭƻ ǎǘŜǎǎƻ tƛƎƴƻǘǘƛ 

ŀƭƭΩƛƴǘŜǊno di ǳƴ ǎŀƎƎƛƻ ŘŜƭ мфснΣ Ǿŀ ƛƴǘŜǎŀ ƴŜƭ ǎŜƴǎƻ Řƛ ǳƴΩŀǊǘŜ ζŘƻǇƻ ƭΩŀǾŀƴƎǳŀǊŘƛŀη, 

caratterizzata da una «rivoluzionarietà socio-comunicativa grazie alla consapevolezza di 

linguaggio, facendosi voce di quella rivoluzione tecnologica e della cultura materiale che 

sempre prepara e affianca, nella prospettiva storiografica marxista, le rivoluzioni 

politiche e sociali»77. Ciò che risultava ancora pƛǴ ƛƴƴƻǾŀǘƛǾƻ ŜǊŀ ƭΩƛŘŜŀ Řƛ negare alla 

 
75 T. Spignoli, Gruppo 70Σ ƛƴ ΨΩAlle due sponde della cortina di ferro: le culture del dissenso e la definizione 
ŘŜƭƭΩƛŘŜƴǘƛǘŁ ŜǳǊƻǇŜŀ ƴŜƭ ǎŜŎƻƴŘƻ bƻǾŜŎŜƴǘƻ tra Italia, Francia e URSS (1956-1991)ΩΩΣ нлмфΤ 
https://www.culturedeldissenso.com/gruppo-70/ [ultimo accesso 22 dicembre 2020].  
76 Ibidem. 
77 DΦ ½ŀƴŎƘŜǘǘƛΣ ΨΩ¦ƴΩŀƴǘƛƴƻƳƛŀ ŀŎŎƻƭǘŀ Řŀƛ ǾƻŎŀōƻƭŀǊƛ. Poesia Visiva e altre ricerche verbovisuali in LǘŀƭƛŀΩΩΣ 
in [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎǳŀƭŜ Ŝ ǊƛŎŜǊŎƘŜ ǾŜǊōƻ-visive, B. Casavecchia, A. 
Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp. 4-19, qui p. 8. 

https://www.culturedeldissenso.com/gruppo-70/
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poesia sperimentale ς Ŝ ŀƭƭΩŀǊǘŜ ƛƴ ƎŜƴŜǊŀƭŜ ς ǉǳŜƭƭΩŜƭƛǘŀǊƛǎƳƻ ŎƘŜ Řŀ ǎŜƳǇǊŜ ƭŀ 

caratterizzavaΣ ǇǊƻǇǳƎƴŀƴŘƻ ζǳƴΩŀƭŦŀōŜǘƛȊȊŀȊƛƻƴŜ ǇƻŜǘƛŎŀ, prima ancora che ideologica, 

delle masse»78. Tra gli anni Cinquanta e gli anni Sessanta il gusto e gli stilemi tipici 

ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ si erano a mano a mano standardizzati, in quanto ǇǊŜǎƛ ŀ ŎŀǊƛŎƻ ŘŀƭƭΩƛƴŘǳǎǘǊƛŀ Ŝ 

dal conseguente linguaggio pubblicitario: la suddetta industria, percepita da Pignotti e 

dal resto del Gruppo 70 ς ma non solo - come nemico comune, era divenuta ζƭΩǳƴƛŎŀ 

ŎƻƳƳƛǘǘŜƴǘŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΣ ŀƎŜǾƻƭŀƴŘƻƴŜ ƛƭ ŎƻƴǎǳƳƻ Ŝ ŎƻƴǾŜǊǘŜƴŘƻƭƻ ƛƴ ǳǎǳǊŀη79. Per 

questo motivo, allo scopo di destrutturare e ricostrǳƛǊŜ ƭΩƛƴǘŜǊƻ ǎƛǎǘŜƳŀΣ ƴƻƴ ǎƻƭƻ 

bisognava adottare lo stesso linguaggio che era proprio di tale industria ς quali ad 

esempio quello del fotoromanzo e delƭΩŜŘƛǘƻǊƛŀ ŎƻƳƳŜǊŎƛŀƭŜ ς ma, per diffondere il 

messaggio estetico ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǘŜǎǎǳǘƻ ǎƻŎƛŀƭŜΣ bisognava utilizzare anche gli stessi 

mezzi di comunicazione. Tutto questo si tradusse in modalità operative caratterizzate 

da interdisciplinarità e intermedialità, facendo uso di più generi (pittura, scrittura e 

musica soprattutto) e più media (il quadro/manifesto, il libro, il videotape)80. Prelevando 

immagini e testi normalmente veicolati daƭƭΩƛƴŘǳǎǘǊƛŀ ŜŘƛǘƻǊƛŀƭŜ ƻ Řŀƭ ƳŜǊŎŀǘƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΣ 

questi venivano liberamente mescolati e ricombinati per formare un prodotto estetico 

nuovo, radicale, acuto e ironico, che si contrapponesse sia a ciò che intendiamo come 

arte tradizionale, sia a quella standardizzata e mercificata della società dei consumi. 

Importante al riguardo ƭΩŜǾŜƴǘƻ ς che ebbe luogo dal 1964 al 1967 ς dal titolo Poesie e 

no, organizzato dai componenti del Gruppo 70 (in particolare da Lucia Marcucci, Ketty 

La Rocca, Lamberto Pignotti, Luciano Ori, Eugenio Miccini, Emilio Isgrò, Giuseppe Chiari 

e Antonio Bueno). Lo spettacolo fu presentato per la prima volta nel 1964 al Gabinetto 

Scientifico Letterario Vieusseux di Firenze, per poi essere messo in scena nel resto 

ŘΩLǘŀƭƛŀ (tra cui unΩimportante manifestazione ƻǊƎŀƴƛȊȊŀǘŀ Řŀƭ /ŜƴǘǊƻ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻ ΨΩLƭ 

DǊŀǘǘŀŎƛŜƭƻΩΩ al Piccolo Teatro Città di Livorno grazie alla collaborazione di Marcucci): il 

copione prevedeva letture di poesie sperimentali ς quali quelle di Pignotti e Miccini - 

 
78 Ibidem. 
79 T. Spignoli, Gruppo 70Σ ƛƴ ΨΩ!ƭƭŜ ŘǳŜ ǎǇƻƴŘŜ ŘŜƭƭŀ ŎƻǊǘƛƴŀ Řƛ ŦŜǊǊƻΥ ƭŜ ŎǳƭǘǳǊŜ ŘŜƭ ŘƛǎǎŜƴǎƻ Ŝ ƭŀ ŘŜŦƛƴƛȊƛƻƴŜ 
ŘŜƭƭΩƛŘŜƴǘƛǘŁ ŜǳǊƻǇŜŀ ƴŜƭ ǎŜŎƻƴŘƻ bƻǾŜŎŜƴǘƻ ǘǊŀ LǘŀƭƛŀΣ CǊŀƴŎƛŀ Ŝ ¦w{{ όмфрс-мффмύΩΩΣ нлмфΤ 
https://www.culturedeldissenso.com/gruppo-70/ [ultimo accesso 22 dicembre 2020]. 
80 Ibidem. 

https://www.culturedeldissenso.com/gruppo-70/
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accompagnate da componimenti musicali contemporanei, quelli ΨΩǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎƛΩΩ di Chiari 

appunto, fatti di suoni concreti e registrazioni su nastri magnetici, intervallati da 

canzonette popolari.  Si aggiungevano poi brani di autori classici come Esopo e 

Shakespeare liberamente combinati con estratti prelevati da riviste e quotidiani del 

tempo, così come slogan e detti popolari, proverbi e filastrocche, declamazioni di notizie 

giornalistiche e sportive o brani di romanzi rosa. Lucia Marcucci nel frattempo metteva 

in scena alcune azioni pittoriche e appendeva e strappava manifesti da lei creati, mentre 

si proiettavano sullo sfondo spezzoni di film sperimentali. Si configurò quindi come una 

performance multimediale, in cui differenti linguaggi artistici ς dalla provenienza bassa 

e popolare alla più aulica citazione letteraria ς si mescolavano creando effetti stranianti 

e ironici volti a stravolgere lo spettatore81. Altre manifestazioni artistiche del tempo, sia 

collettive che individuali, dimostrarono non solo il forte senso di sperimentalismo insito 

nel movimento, ma anche il loro sostegno e impegno attivo verso le problematiche che 

la società stava attraversando: le proteste contro le disuguaglianze di genere, così come 

quelle di classe, la movimentazione studentesca e quella delle minoranze, la rivolta di 

stampo marxista contro un sistema marcatamente borghese e capitalistico, il rifiuto e 

ƭΩƻǊǊƻǊŜ ǇǊƻǾƻŎŀǘƻ Řŀƭƭŀ DǳŜǊǊŀ ŘŜƭ ±ƛŜǘƴŀƳΤ ƳŜƴǘǊŜ in tutta Italia ς e nel mondo ς il 

popolo scendeva in piazza per manifestare, gli artisti contribuivano alla protesta 

organizzando eventi ed azioni volti a smuovere i cittadini e a renderli consapevoli 

ŘŜƭƭΩƛƴƎƛǳǎǘƛȊƛŀ Ŝ ŘŜƭƭŀ ƳŀƴƛǇƻƭŀȊƛƻƴŜ ŎǳƛΣ ǎǇŜǎǎƻ ƛƴŎƻƴǎŎiamente, sottostavano. La 

ŦǳƴȊƛƻƴŜ ŎǊƛǘƛŎŀ όŜŘ ŀǳǘƻŎǊƛǘƛŎŀύ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ƴŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ fu quindi pienamente sviluppata 

da questo gruppo di poeti-ŀǊǘƛǎǘƛΣ ƴƻƴ ǎƻƭƻ ǎƳŀƴǘŜƭƭŀƴŘƻ ƭΩƛƴǘŜǊƻ ǎƛǎǘŜƳŀ ς mercantile e 

sociale ς che la sorreggeva, ma destabilizzando tutti i codici convenzionali propri dei 

linguaggi artistici. Al di là delle manifestazioni vere e proprie, bisogna ricordare come gli 

artisti che sperimentarono le ricerche verbo-visive riuscirono a creare una rete 

internazionale di contatti che amplificò e aiutò il diffondersi del loro messaggio 

ideologico ed estetico: in particolare un ruolo importante lo giocarono le riviste 

 
81 T. Spignoli, Poesie e noΣ ƛƴ ΨΩ±ŜǊōŀ tƛŎǘŀΦ LƴǘŜǊǊŜƭŀȊƛƻƴŜ ǘǊŀ ǘŜǎǘƻ Ŝ ƛƳƳŀƎƛƴŜ ƴŜƭ ǇŀǘǊƛƳƻƴƛƻ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻ Ŝ 
ƭŜǘǘŜǊŀǊƛƻ ŘŜƭƭŀ ǎŜŎƻƴŘŀ ƳŜǘŁ ŘŜƭ bƻǾŜŎŜƴǘƻΩΩΤ http://www.verbapicta.it/dati/eventi/poesie-e-no [ultimo 
accesso 22 dicembre 2020]. 

http://www.verbapicta.it/dati/eventi/poesie-e-no
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specializzate ς ǎǇŜǎǎƻ ƛŘŜŀǘŜ Řŀƛ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘƛ ǎǘŜǎǎƛ ŘŜƭ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻΣ ǉǳŀƭƛ ŦǳǊƻƴƻ ΨΩ[ƻǘǘŀ 

tƻŜǘƛŎŀΩΩΣ ΨΩ!ƴŀ ŜŎŎŜǘŜǊŀΩΩΣ ΨΩaŀǊŎŀǘǊŝΩΩΣ ΨΩ¢ŝŎƘƴŜΩΩ Ŝ ƳƻƭǘŜ ŀƭǘǊŜ ς Ŝ ƭΩapporto di alcuni 

importanti centri culturali che abbracciarono e promossero queste spinte innovative 

(per citarne solo un paio, basti pensare al Centro Tool di Ugo Carrega e a Continuum di 

Stelio M. Martini e Luciano Caruso il quale, seppur formatosi un anno dopo lo 

scioglimento ufficiale del fiorentino Gruppo 70, continuò a portare alta la bandiera delle 

ricerche verbovisuali e il loro spirito rivoluzionario). Il dialogo instaurato con i poeti visivi 

ŀƭƭΩŜǎǘŜǊƻ ǘǊŀ wǳǎǎƛŀΣ 9uropa e Brasile, e ς ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ ƭŀǘƻ - con gli esponenti di Fluxus, 

fecero di questo movimento ς la Poesia Visiva ς ǳƴΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ Řƛ ǎǘŀƳǇƻ ǇǊŜǘǘŀƳŜƴǘŜ 

internazionale. Per quanto riguarda la specificità italiana, questo ampio movimento ha 

preso diverse diramazioni e definizioni: Poesia Tecnologica, Poesia Concreta, Poesia 

Visiva, Scrittura Visuale, tutte figlie della stessa sperimentazione e della stessa voglia di 

rinnovamento. Il termine che qui utilizzeremo, quello di Poesia Visiva, coniato da 

Eugenio Miccini, nasce assieme al Gruppo 70. I dibattiti che si svolsero durante i 

convegni al Forte di Belvedere vertevano sulla possibilità di ampliare i codici della poesia 

attraverso la contaminazione con altri sistemi linguistici, quali quello mediatico e 

contemporaneo: tale necessità, come espresse lo stesso Miccini, nasceva dalla 

consapevolezza di come «le parole suonino beffarde e incapaci di sopravvivere al 

rumore»82 ǎŜƴȊŀ ƭΩŀǳǎƛƭƛƻ ŘŜƭƭŜ ƛƳƳŀƎƛƴƛΦ /ƻƳŜ ǎƻǘǘƻƭƛƴŜò ƛƭ ŎǊƛǘƛŎƻ ŘΩŀǊǘŜ wŜƴŀǘƻ .ŀǊƛƭƭƛΣ 

ciò che differenziò il Gruppo 70 da altri gruppi ad esso coevi ς come il Gruppo 63 ς fu 

ǇǊƻǇǊƛƻ ƭŀ ǎŎŜƭǘŀ Řƛ ƛƴǘǊƻŘǳǊǊŜ ƭΩŜƭŜƳŜƴǘƻ ƛŎƻƴƻƎǊŀŦƛŎƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ŎƻƳǇƻǎƛȊƛƻƴŜΦ Il 

termine sembra un paradosso: la poesia, ossia qualcosa da leggere, ascoltare o scrivere, 

e ƭΩŜƭŜƳŜƴǘƻ ǾƛǎƛǾƻΣ ŎƘŜ ŝ ǉǳŀƭŎƻǎŀ Řŀ ƎǳŀǊŘŀǊŜΦ bŜƭƭŀ ƴƻǎǘǊŀ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƛǘŁ ǇŜǊƼΣ Ŝ ǉǳŜǎǘƻ 

è il passaggio fondamentale, i due codici sono usati contemporaneamente, dalla 

pubblicità alla moda. Il fotomontaggio e il collage rappresentano senza dubbio alcune 

tra le tecniche più innovative del Novecento, e i poeti visivi videro chiaramente le 

possibilità espressive che queste offrivano loroΦ [Ωǳǎƻ ŘŜƛ ǊƛǘŀƎƭƛ Řƛ ƎƛƻǊƴŀƭƛ ς già 

sperimentato da dadaisti e futuristi ς assume qui una nuova valenza: «le scritte insieme 

 
82 M. Gazzotti, tƻŜǎƛŀ /ƻƴŎǊŜǘŀΦ tƻŜǎƛŀ ±ƛǎƛǾŀΦ [Ω!ǊŎƘƛǾƛƻ 5ŜƴȊŀ ŀƭ aŀǊǘΦ hǇŜǊŜ Ŝ ŘƻŎǳƳŜƴǘƛ, Silvana 
Editoriale Spa, Milano 2013, p. 82. 
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ŀƛ ŦǊŀƳƳŜƴǘƛΣ ǊƛǘŀƎƭƛŀǘŜ ŘŀƭƭŜ ǊƛǾƛǎǘŜ Řƛ ƳƻŘŀ Ŝ Řŀƛ ǎŜǘǘƛƳŀƴŀƭƛ ŎƻǎƛŘŘŜǘǘƛ ΨΩŦŜƳƳƛƴƛƭƛΩΩΣ 

formano un testo, un sintagma verbo-visivo»83. [ΩƛƳǇŜǘƻ ŘŜƛ ŘŀŘŀƛǎǘƛ ōŜǊƭƛƴŜǎƛ ǾƛŜƴŜ ŀ 

mancare, lasciando il posto ŀŘ ǳƴΩŀōƛƭƛǘŁ Ŝ ǳƴΩŀǊƎǳȊƛŀ ǘƛǇƛŎŀ ŘŜƭ bricoleur. «La 

metamorfosi semantica della scrittura irride la tecnica reclamistica o la parola in 

funzione di slogan» non per abolire la sintassi, ma per «imprimere un ritmo diverso e 

più complesso al messaggio verbo visivo»84. [ΩƛƴŘŀƎƛƴŜ ŘŜƛ ŦƛƻǊŜƴǘƛƴƛ ǾŜǊǘŜǾŀ quindi sul 

rapporto di complementarità instaurato tra segno verbale e segno iconico: la lettura 

delle loro opere è infatti Řŀ ŎƻƳǇƛŜǊǎƛ ǘǊŀƳƛǘŜ ζǳƴΩŜǎŜƎŜǎƛ ŘŜƛ ŘƛŦŦŜǊŜƴǘƛ ŎƻŘƛŎƛ ŎƘŜ Ƙŀƴƴƻ 

interessato la loro pratica di lavoro», quello verbovisivo ς attuale e fortemente 

ideologico ς e quello espressivo, «foriero di una carica metaforica caustica e 

dirompente»85. bŜƭƭΩǳǘƻǇƛǎǘƛŎƻ ǘŜƴǘŀǘƛǾƻ Řƛ ŘŜŎƻǎǘǊǳƛǊŜ Ŝ ǎŎŀǊŘƛƴŀǊŜ ƛ ƳŜŎŎŀƴƛǎƳƛ Řƛ 

sopraffazione e manipolazione politica e sociale, economica e culturale, i poeti visivi 

rinnovarono ƭƻ ǎǘƛƭŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ǘǊŀƳƛǘŜ ǳƴŀ ǾŜǊŀ Ŝ ǇǊƻǇǊƛŀ ζƎǳŜǊǊƛƎƭƛŀ ǇƻŜǘƛŎƻ-ideologica»86 

tesa a ironizzare provocatoriamente sulle dinamiche comunicative commerciali. Si 

mischiarono perciò il linguaggio comune e popolare con quello tecnico e aulico, 

inglobandoli ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǊŜǇŜǊǘƻǊƛƻ ƛŎƻƴƻƎǊŀŦƛŎƻ e viceversa. Tutto questo rispondeva 

ŀƭƭΩŜǎƛƎŜƴȊŀ Řƛ ŀƳǇƭƛŦƛŎŀǊŜ Ŝ ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀǊŜ ƭΩŀƳōƛƎǳƛǘŁ ŎƘŜ ƛ ŦƻǊƳŀǘƛ ǘǊŀŘƛȊƛƻƴŀƭƛ ŘŜƭ ǉǳŀŘǊƻ 

e della poesia contenevano. Nelle opere degli artisti del Gruppo 70 il potere del 

significante si accentua e, di conseguenza, si amplifica anche il carico di informazioni 

trasmesse da esso. Come sottolinea Alberto Salvadori, Direttore del Museo Marino 

aŀǊƛƴƛ Řƛ CƛǊŜƴȊŜΣ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǉǳŜǎǘƛ ƭŀǾƻǊƛ Ŝǎƛǎǘƻƴƻ ǘǊŜ ŘƛŦŦŜǊŜƴǘƛ ƭƛǾŜƭli espressivi, 

compositivi e costruttivi. Un primo livello è definito dalla comunicazione, legato in 

maniera diretta ŀƭƭΩƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜ trasmessa, nel quale si racconta una data storia; il 

 
83 [Φ aƛƻŘƛƴƛΣ ΨΩ[ŀƳōŜǊǘƻ tƛƎƴƻǘǘƛΦ tƻŜǎƛŀ ǾƛǎƛǾŀ ǘǊŀ ŦƛƎǳǊŀ Ŝ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΩΩΣ ƛƴ Lamberto Pignotti. Poesia visiva 
tra figura e scrittura, G. Bianchino, Skira editore, Milano 2012, pp. 9-18, qui p. 12.  
84 Ibidem. 
85 A. SalvadoriΣ ΨΩCƛǊŜƴȊŜΧ Gruppo 70ΩΩΣ ƛƴ [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎǳŀƭŜ Ŝ ǊƛŎŜǊŎƘŜ 
verbo-visive, B. Casavecchia, A. Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp. 60-67, qui p. 
62. 
86 DΦ ½ŀƴŎƘŜǘǘƛΣ ΨΩ¦ƴΩŀƴǘƛƴƻƳƛŀ ŀŎŎƻƭǘŀ Řŀƛ ǾƻŎŀōƻƭŀǊƛΦ tƻŜǎƛŀ Visiva e aƭǘǊŜ ǊƛŎŜǊŎƘŜ ǾŜǊōƻǾƛǎǳŀƭƛ ƛƴ LǘŀƭƛŀΩΩΣ 
in [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎǳŀƭŜ Ŝ ǊƛŎŜǊŎƘŜ ǾŜǊōƻ-visive, B. Casavecchia, A. 
Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp. 4-19, qui p. 8. 
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secondo livello è invece quello della significazione, in cui i simboli sono verbalizzati e si 

ricollegano ς ƛƴ ōŀǎŜ ŀƭ ŎǊŜŘƻ Ŝ ƭŜ ƛƴǘŜƴȊƛƻƴƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ς al pensiero marxista, 

femminista, psicologico, ŜǘŎΦ [ΩǳƭǘƛƳƻ ƭƛǾŜƭƭƻΣ ŎƘŜ ƭΩŀǳǘƻǊŜ ŘŜŦƛƴƛǎŎŜ ζŜǊƳŜƴŜǳǘƛŎƻηΣ ŝ 

ǉǳŜƭƭƻ ŘŜƭƭΩƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀȊƛƻƴŜΥ ζǉǳŜǎǘƻ ƭƛǾŜƭƭƻ όΧύ Ŏƛ ŘŁ ǳƴ ǎenso obvie, ovvio, carico di tutte 

quelle informazioni che nel significante di matrice strutturalista e post-strutturalista non 

risiedono più, e che gli artisti della Poesia Visiva cercarono di superare, di distruggere»87. 

vǳŜǎǘƻ ǎŜƴǎƻ ŘŜƭƭΩƻǾǾƛƻ ǾŜƴƛǾŀ ƻǇǇƻǎǘƻ ŀƭ ǎŜƴǎƻ ŘŜƭƭΩƻǘǘǳǎƻΣ ƛƭ ǉǳŀƭŜ ς per gli artisti del 

Gruppo 70 ς era rappresentato dalla storia isǘƛǘǳȊƛƻƴŀƭŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ e «costringeva 

ǇŜǊƛŎƻƭƻǎŀƳŜƴǘŜ ƭΩƻǾǾƛƻ ŀƭ ƳŜǊƻ Ǌǳƻƭƻ Řƛ ŎƻƴǘŜƴƛǘƻǊŜηΦ88 Questi tre livelli si uniscono 

creando opere che rappresentano una vera e propria sintassi verbo-visiva. Prendendo a 

ǇǊŜǎǘƛǘƻ ƭŜ ǇŀǊƻƭŜ Řƛ {ǘŜƭƛƻ aΦ aŀǊǘƛƴƛΣ ƭΩŀǊtista affermò che «la parola isolata è una delle 

ǘŀƴǘŜ ƛƭƭǳǎƛƻƴƛ ŘŜƭƭΩŜǎǘŜǘƛǎƳƻη Ŝ ŎƘŜΣ ŘƛŦŀǘǘƛΣ ζƭΩŜƭŜƳŜƴǘƻ ǾƛǎƛǾƻ ƴƻƴ ŝ ŎƘŜ ƛƭ 

potenziamento delle possibilità così offerte dalla parola, quando non il 

completamento»89Φ LƴƎƭƻōŀǊŜ ƛƭ ǘŜǎǘƻ Ŏƻƴ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ diǾŜƴƴŜ ǉǳƛƴŘƛ ƭΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ 

base da cui partire per costruire un linguaggio verbovisivo che potesse incidere 

profondamente sulla realtà sociale. Ora, le tematiche affrontante ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ ƻǇŜǊŜ 

di poesia visiva accomunano non solo i componenti del Gruppo 70, ma anche artisti 

facenti parte di altre esperienze coeve: il dito viene puntato contro i conflitti e le 

ƛƴƎƛǳǎǘƛȊƛŜ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ Ŝ ŎƻƴǘǊƻ ƛ ǇƻǘŜǊƛ Ŏhe li avevano generati, spaziando dalla Guerra 

del Vietnam alle rivendicazioni femministe, dalle tensioni sociali al movimento 

studentesco e operaio, dal fenomeno del consumismo ς importato dallo stile di vita 

americano ς ŀƭƭΩƛƴŘŀƎƛƴŜ ǎǳƛ ƳŜȊȊƛ Řƛ ŎƻƳǳƴƛŎŀzione di massa. La società veniva quindi 

analizzata in ogni suo aspetto, portandone in luce criticità e ambiguità. Il clima di 

apertura e scambio che caratterizzò i rapporti tra i vari gruppi ƴŜƭƭΩŀŦŦǊƻƴǘŀǊŜ 

 
87 !Φ {ŀƭǾŀŘƻǊƛΣ ΨΩCƛǊŜƴȊŜΧ DǊǳǇǇƻ тлΩΩΣ ƛƴ [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎǳŀƭŜ Ŝ ǊƛŎŜǊŎƘŜ 
verbo-visive, B. Casavecchia, A. Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp. 60-67, qui p. 
63.  
88 Ibidem. 
89 DΦ ½ŀƴŎƘŜǘǘƛΣ ΨΩ¦ƴΩŀƴǘƛƴƻmia accolta dai vocabolarƛΦ tƻŜǎƛŀ ±ƛǎƛǾŀ Ŝ ŀƭǘǊŜ ǊƛŎŜǊŎƘŜ ǾŜǊōƻǾƛǎǳŀƭƛ ƛƴ LǘŀƭƛŀΩΩΣ 
in [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎǳŀƭŜ Ŝ ǊƛŎŜǊŎƘŜ ǾŜǊōƻ-visive, B. Casavecchia, A. 
Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp. 4-19, qui p. 10. 
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problematiche simili sia a livello di forma che di contenuti, portò successivamente i poeti 

visivi a voler «uscire dalla pagina per rivolgersi a forme espressive differenti»90. Dai 

ŎƻƭƭŀƎŜǎ ƛƴƛȊƛŀƭƛΣ ŜŦŦƛŎŀŎƛ ǇŜǊ ƭΩƛƳƳŜŘƛŀǘŜȊȊŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀǘƛǾŀ ŘŜƭƭŀ ŎƻƳǇƻǎƛȊƛƻƴŜΣ ǎƛ ǇŀǎǎƼ 

così al montaggio cinematografico non-lineare delle CƛƴŜǇƻŜǎƛŜ Ŝ ŀƭƭΩŀȊƛƻƴŜ 

performativa, in direzione di una sinestesia e singlossia totale, che abbracciasse 

linguaggi e media differenti. La condivisione e la multidisciplinarietà furono da sempre 

elementi fondanti del gruppo: letteratura, cinema, pittura, musica, poesia, tecnologia e 

ǘŜŀǘǊƻ ǎƛ ƳŜǎŎƻƭŀǾŀƴƻ ǇŜǊ ŎǊŜŀǊŜ ƻǇŜǊŜ ŘΩŀǊǘŜ ŀǇŜǊǘŜ Ŝ ƛƴǘŜǊƳŜŘƛŀƭƛΣ ǎǳƭƭΩƻƴŘŀ Řƛ una 

continua e incessante ricerca di nuove modalità espressive. Le contaminazioni tra 

immagine e parole e tra più discipline artistiche portarono, verso la fine degli anni 

Sessanta, al crearsi di conflitti ideologici sia interni al gruppo che verso alcune delle altre 

ricerche contemporanee. Emilio Isgrò, ad esempio, nel momento in cui si aggiunse al 

resto del gruppo fiorentino per partecipare alla messa in scena di Poesie e no presso la 

ƭƛōǊŜǊƛŀ CŜƭǘǊƛƴŜƭƭƛ Řƛ wƻƳŀ όмфсрύΣ ǎƛ ǊƛǘǊƻǾƼ ŀ ƴƻƴ ŎƻƴŘƛǾƛŘŜǊŜ ƭΩŀǘǘƛǘǳŘƛƴŜ ƳŀǊŎŀǘŀƳŜƴǘŜ 

neo-futurista dei compagni, affermando che «parlare di poesia visiva a Firenze è come 

parlare di corda in cŀǎŀ ŘŜƭƭΩƛƳǇƛŎŎŀǘƻη91Φ !ƭƭƻ ǎǘŜǎǎƻ ƳƻŘƻΣ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ ǾŀǊƛŜ 

sperimentazioni verbovisuali si delinearono direzioni che da un lato prediligevano un 

discorso sul puro testo poetico, senza usare troppo il supporto del codice visivo, e 

ŀƭƭΩŜǎǘǊŜƳƻ ƻǇǇƻǎǘƻ direzioni che invece sfruttavano il testo allo scopo di creare 

ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ǾŜǊŀ Ŝ ǇǊƻǇǊƛŀΦ 9ǎǎŜƴŘƻ ƛƭ DǊǳǇǇƻ тл ŜǎǘǊŜƳŀƳŜƴǘŜ ŜǘŜǊƻƎŜƴŜƻΣ ŝ ŎƘƛŀǊƻ 

come questa caratteristica contribuì al dilagare di dissapori interni e opinioni differenti, 

quando non apertamente contrastanti, portando ς ǘǊŀ ƭŀ ŦƛƴŜ ŘŜƭ мфсу Ŝ ƭΩŀƴƴƻ 

successivo ς allo scioglimento ufficiale del gruppo fiorentino. Contemporaneamente si 

aprirono però le porte ai percorsi individuali degli artisti, che ς con modalità differenti 

ma tutte figlie della stessa ricerca artistica ς continuano fino ad oggi. Lucia Marcucci, 

una delle colonne portanti del Gruppo 70 e ς assieme a Ketty La Rocca ς una delle poche 

 
90 M. Gazzotti, PƻŜǎƛŀ /ƻƴŎǊŜǘŀΦ tƻŜǎƛŀ ±ƛǎƛǾŀΦ [Ω!ǊŎƘƛǾƛƻ 5ŜƴȊŀ ŀƭ aŀǊǘΦ hǇŜǊŜ Ŝ ŘƻŎǳƳŜƴǘƛ, Silvana 
Editoriale Spa, Milano 2013, p. 83. 
91 !Φ {ŀƭǾŀŘƻǊƛΣ ΨΩCƛǊŜƴȊŜΧ DǊǳǇǇƻ тлΩΩΣ ƛƴ [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎǳŀƭŜ Ŝ ǊƛŎŜǊŎƘŜ 
verbo-visive, B. Casavecchia, A. Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp. 60-67, qui p. 
65. 
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artiste donne del movimento, dopo lo scioglimento del gruppo continuò 

incessantemente, e continua ǘǳǘǘƻǊŀΣ ŀ ǎǇŜǊƛƳŜƴǘŀǊŜ ǎǳ ŎƻƭƭŀƎŜǎΣ ŦƛƭƳ Ŝ ƭƛōǊƛ ŘΩŀǊǘƛǎǘŀΣ 

confermandosi maestra verbo-visiva e artista, nonché scrittrice, di fondamentale 

importanza; Ketty La Rocca, pur partecipando alle iniziative del Gruppo 70, caratterizzò 

da subito il suo percorso come autonomo e indipendente, aprendosi ς più degli altri 

componenti ς a ricerche che possiamo definire come concettuali e più libere dal 

linguaggio strettamente logo-iconico. Come è normale che accada in ogni movimento, 

speciaƭƳŜƴǘŜ ƛƴ ǉǳŜƭƭƛ ƴŀǘƛ ŘŀƭƭΩentusiasmo e dallo spirito della rivoluzione, le singole 

personalità ς dopo aver contribuito al formarsi delle linee direttive e dopo aver 

alimentato la linfa vitale alla base del concetto di collettività, che tanta importanza ebbe 

in quegli anni movimentati - presero ben presto strade autonome e particolari. Per certi 

versi risulta curioso il fatto che proprio quando le battaglie portate avanti dal gruppo 

esplosero e si concretizzarono socialmente nelle contestazioni del Sessantotto, il gruppo 

stesso cessò Řƛ ŜǎƛǎǘŜǊŜ ƛƴ ǉǳŀƴǘƻ ǘŀƭŜΦ 5ƛ ŦŀǘǘƻΣ ƭΩŀŎǳƛǊǎƛ ŘŜƭƭŜ ǇǊƻǘŜǎǘŜ ǇƻǊǘƼ ŀŘ ǳƴ 

esaurimento delle manifestazioni artistiche collettive e controculturali, che vennero in 

un certo senso «riassorbite o modificate dal dilagare dei movimenti giovanili»92. Resta 

che ƭŀ tƻŜǎƛŀ ±ƛǎƛǾŀ Ŝ ƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ŘŜƭ DǊǳǇǇƻ тл ǎƻƴƻ ǎǘŀǘŜ ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭƛ ǇŜǊ ƛƭ 

panorama artistico e socio-culturale del tempo, contribuendo alla formazione di un 

Ǝǳǎǘƻ ƎƭƻōŀƭŜ ǘǊŀƳƛǘŜ ƭŀ ƎƛǳǎǘŀǇǇƻǎƛȊƛƻƴŜ Řƛ ǎŜƎƴƛ ǾŜǊōŀƭƛ Ŝ ǎŜƎƴƛ ƛŎƻƴƛŎƛ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ 

formato quadro; per la sperimentazione sulla performance come espressione artistica e 

potente mezzo comunicativo; per aver portatƻ ŀƭƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ς in maniera acuta ed 

originale - le problematiche insite nella società del tempo e, soprattutto, per il 

superamento definitivo del concetto ristretto di arte visiva, che ha aperto le strade alle 

pratiche artistiche contemporanee93. In conŎƭǳǎƛƻƴŜΣ ŎƛǘŀƴŘƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ tŀǳƭ 5Ŝ ±ǊŜŜΣ 

possiamo affermare che la poesia, nel suo significato più ampio, è «la trasgressione della 

 
92 T. Spignoli, Gruppo 70Σ ƛƴ ΨΩ!ƭƭŜ ŘǳŜ ǎǇƻƴŘŜ ŘŜƭƭŀ ŎƻǊǘƛƴŀ Řƛ ŦŜǊǊƻΥ ƭŜ ŎǳƭǘǳǊŜ ŘŜƭ ŘƛǎǎŜƴǎƻ Ŝ ƭŀ ŘŜŦƛƴƛȊƛƻƴŜ 
ŘŜƭƭΩƛŘŜƴǘƛǘŁ ŜǳǊƻǇŜŀ ƴŜƭ ǎŜŎƻƴŘƻ bovecento tra Italia, Francia e URSS (1956-мффмύΩΩΣ нлмфΤ 
https://www.culturedeldissenso.com/gruppo-70/ [ultimo accesso 23 dicembre 2020]. 
93 !Φ {ŀƭǾŀŘƻǊƛΣ ΨΩCƛǊŜƴȊŜΧ DǊǳǇǇƻ тлΩΩΣ ƛƴ [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜlla scrittura: Gruppo 70, poesia visuale e ricerche 
verbo-visive, B. Casavecchia, A. Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp. 60-67, qui p. 
66.  

https://www.culturedeldissenso.com/gruppo-70/
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ŎƛǾƛƭǘŁ ǎǘŜǎǎŀΥ ƻ ƭŀ ǇƻŜǎƛŀΣ Ŝ ƭΩŀǊǘŜ ƛƴ ƎŜƴŜǊŀƭŜΣ ǘǊŀǎŦƻǊƳŀ ǇǊƻŦƻƴŘŀƳŜƴǘŜ i costumi 

oppure non è niente»94. E allora, seguendo questo punto di vista, la Poesia Visiva ha 

costituito decisamente qualcosa degno di essere ricordato.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
94 P. Peterlini, Rivoluzione a Parole. Poesia sperimentale internazionale dal 1946 a oggi. Manifesti e testi 
teorici, Danilo Montanari Editore, Ravenna 2019, p 10. 
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2.3 Le ricerche logo-iconiche: da mass media a mass culture 

Secondo Marshall McLuhan, sociologo canadese che rappresentò uno dei punti di 

riferimento teorici dei nostri poeti visivi, tutti i media ς compresi quelli della modernità 

ς sono da considerare come metafore attive «in quanto hanno il potere di tradurre 

ƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ƛƴ ŦƻǊƳŜ ƴǳƻǾŜ»95: il termine metafora, che significa ς dal greco ς 

ΨΩǘǊŀǎǇƻǊǘŀǊŜΩΩΣ ƛƴŘƛŎŀ ǉǳƛ ƻƎƴƛ ŦƻǊƳŀ Řƛ ǘǊŀǎǇƻǊǘƻ che «non soltanto porta, ma traduce e 

trasforma il mittente, il ricevente e il messaggio»96. Essendo metafore attive, i media 

veicolano e trasformano tutto ciò che incontrano: non solo i singoli messaggi quindi, ma 

anche le realtà umane individuali e collettive, in quanto esperienze. !ƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ di quel 

fondamentale libro di McLuhan che fu ς e che è tuttora - Gli strumenti del comunicare 

(pubblicato nel 1964 col titolo originale di Understanding Media: The Extensions of 

Man)Σ ƭΩŀǳǘƻǊŜ affronta il tema dei media ς il loro uso e le loro caratteristiche ς 

analizzando la tesi estrema secondo ƭŀ ǉǳŀƭŜΣ ŀƭƭΩŜǇƻŎŀΣ ƛ ƳŜŘƛŀ ǾŜƴƛǾŀƴƻ Ǿƛǎǘƛ ŎƻƳŜ 

estensioni della persona stessa, attribuendo loro una potenza tale da trasformare tutto 

ciò con cui entravano in contatto. Oltre ŀƭƭΩƛƴǘŜǊŜǎǎŜ ǇŜǊ ƭΩƛƴƴƻǾŀȊƛƻƴŜ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎŀ, lo 

scopo principale di McLǳƘŀƴ ŜǊŀ ǉǳŜƭƭƻ Řƛ ǊƛǎǾŜƎƭƛŀǊŜ ƭΩǳƳŀƴƛǘŁ ŀ ƭǳƛ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ, 

«non dal sonno dogmatico di cui parlava Kant ma dal ΨΩtorpore narcisisticoΩΩΥ ǳƴŀ ǎƻǊǘŀ 

di addormentamento tecnologico che ci rende inconsapevoli di quanto siamo 

direttamente coinvolti nelle attività di comunicazione di cui crediamo, invece, di fruire 

come puri spettatori»97. In un periodo come quello degli anni Sessanta, di guerriglia e di 

controcultura, la presa di coscienza serviva a stare dentro alle cose del mondo, non a 

cambiare radicalmente ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳƻ. Rimane chiaro però che ΨΩƭΩŀȊƛƻƴŜ ŘŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻΩΩ 

operata dagli artisti e dagli intellettuali ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ puntava ad attuare un cambiamento 

profondo nella società ς per quanto utopistico ς per renderla, si sperava, quantomeno 

migliore e più giusta. [ΩƻǇŜǊŀǘƻ ŘŜƭ DǊǳǇǇƻ тлΣ Ŝ ƛƴ generale quello delle ricerche 

verbovisuali, si poneva infatti come obiettivo quello di proporre al pubblico di quei 

 
95 tΦ hǊǘƻƭŜǾŀΣ ΨΩtǊŜŦŀȊƛƻƴŜΩΩΣ ƛƴ Gli strumenti del comunicare (1967), Marshall McLuhan, tr. it. di E. 
Capriolo, il Saggiatore, Milano 2015, pp. 9-22, qui p. 9. 
96 Ibidem. 
97 Ivi, p. 13. 
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movimentati anni un prodotto estetico nuovo, controculturale, capace di provocare 

ζǳƴΩŜǎǇƭƻǎƛƻƴŜ ƴƻƴ ǎƻltanto rumorosamente formale ma anche concretamente 

ideologica»98Φ ¢ǊŀƳƛǘŜ ƭΩǳǎƻ ŘŜƭƭŀ ǘŜŎƴƛŎŀ ŘŜƭ ŎƻƭƭŀƎŜΣ ǇǊŜƭŜǾŀƴŘƻ ƛƳƳŀƎƛƴƛ Ŝ ǘŜǎǘƛ Řŀ 

riviste e rotocalchi che, nella quotidianità, veicolavano le informazioni e gli stereotipi 

della società del tempo, gli artisti si servivano dei linguaggi della comunicazione di massa 

ǇŜǊ ƳŜǘǘŜǊƴŜ ƛƴ ƭǳŎŜ ƭΩŀƳōƛƎǳƛǘŁ Ŝ ƛƭ Ǿǳƻǘƻ ƛŘŜƻƭƻƎƛŎƻΣ ǎƻǇǊŀǘǘǳǘǘƻ ǊƛǎǇŜǘǘƻ ŀƛ ǘŜƳƛ 

ŘŜƭƭΩŀǘǘǳŀƭƛǘŁ όƭŀ ŎƻƴŘƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ŘƻƴƴŀΣ ƭŀ DǳŜǊǊŀ ƛƴ ±ƛŜǘƴŀƳΣ ƛ ǎƻǇǊǳǎƛ ŀǘǘǳŀǘƛ ŘŀƭƭŜ 

ŀǳǘƻǊƛǘŁΣ ƭΩƛǇƻŎrisia della Chiesa e via dicendo). In questo senso i protagonisti e le 

protagoniste del Gruppo 70 hanno descritto la Poesia Visiva come una sorta di guerriglia: 

ƭΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ ŎƘŜ ǾƛŜƴŜ ƳŜǎǎŀ ƛƴ ŀǘǘƻ ŝ ǇŜƴǎŀǘŀ ŎƻƳŜ ǳƴ ΨΩŎŀǾŀƭƭƻ Řƛ ¢ǊƻƛŀΩΩ (agendo 

ŘŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴo, come si è accennato ǇƻŎΩŀƴȊƛύ, attraverso il quale ci si serviva «dei feticci e 

delle icone della società di massa per contestarne gli assunti principali», servendosi non 

ǎƻƭǘŀƴǘƻ ŘŜƭƭŀ ǇŀǊƻƭŀ Ŝ ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜΣ Ƴŀ ŀƴŎƘŜ ζŘŜƭƭŀ ƭǳŎŜΣ ŘŜƭ ƎŜǎǘƻΣ ƛƴǎƻƳƳŀ Řƛ tutti 

gli strumenti visibili del comunicare», tendendo progressivamente a trasformare i propri 

mezzi in quelli della società di massa «fino ad impadronirsene per trasformare con essi 

la società stessa»99. Datato 1965, ai numeri 11, 12 e 13 della rivista cuƭǘǳǊŀƭŜ ΨΩaŀǊŎŀǘǊŝΩΩ 

spunta un interessante articolo firmato da Eugenio Miccini, dal titolo Trasformare i mass 

media in mass cultureΥ ƛƴ ŜǎǎƻΣ ƻƭǘǊŜ ŀ ǊƛōŀŘƛǊŜ ƭΩƛƴǘŜǊŜǎǎŜ Řƛ ǉǳŜǎǘƛ ŀǊǘƛǎǘƛ ǾŜǊǎƻ ƛƭ ƴǳƻǾƻ 

mondo tecnologico, con i suoi linguaggi e i suoi meccanismi, viene sottolineata anche 

«la necessità di avvicinare la letteratura ai linguaggi della comunicazione di massa per 

trasformarli in senso estetico»100. A detta di Miccini, i linguaggi tecnologici sono «il 

tramite biunivoco tra la scienza e il senso comune, tra le costruzioni concettuali e 

ƭΩŜǎŜǊŎƛȊƛƻ ǇǊŀƎƳŀǘƛŎƻΣ ǘǊŀ ƭΩƛŘŜŀƭŜ Ŝ ƛƭ ŦŀǘǘǳŀƭŜΣ ǘǊŀ ƭΩƛŘŜƻƭƻƎƛŀ Ŝ ƭŀ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŀη101Φ [ΩŀǳǘƻǊŜ 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛŎƻƭƻ ǎƻǎǘƛŜƴŜ ƛƴƻƭǘǊŜ ŎƘŜ ζƭŀ ŎƛǾƛƭǘŁ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎŀΣ ǇǊƻǇǊƛƻ ƳŜƴǘǊŜ ŎƻƳǇƛŜ ƛƭ 

 
98 T. Spignoli, Gruppo 70Σ ƛƴ ΨΩ!ƭƭŜ ŘǳŜ ǎǇƻƴŘŜ ŘŜƭƭŀ ŎƻǊǘƛƴŀ Řƛ ŦŜǊǊƻΥ ƭŜ ŎǳƭǘǳǊŜ ŘŜƭ ŘƛǎǎŜƴǎƻ Ŝ ƭŀ ŘŜŦƛƴƛȊƛƻƴŜ 
ŘŜƭƭΩƛŘŜƴǘƛǘŁ ŜǳǊƻǇŜŀ ƴŜƭ ǎŜŎƻƴŘƻ bƻǾŜŎŜƴǘƻ ǘǊŀ LǘŀƭƛŀΣ CǊŀƴŎƛŀ Ŝ ¦w{{ όмфрс-мффмύΩΩΣ нлмфΤ 
https://www.culturedeldissenso.com/gruppo-70/ [ultimo accesso 26 dicembre 2020]. 
99 Ibidem. 
100 Ibidem. 
101 E. Miccini, Trasformare i mass media in mass culture όмфсрύΣ ƛƴ ΨΩaŀǊŎŀǘǊŝΩΩΣ мм-12-13, 1965 (Proposte 
di discussione), pp. 106-107, qui p. 106; 
http://www.capti.it/index.php?ParamCatID=10&IDFascicolo=371&artgal=38&key=3554&lang=IT [ultimo 
accesso 26 dicembre 2020].  

https://www.culturedeldissenso.com/gruppo-70/
http://www.capti.it/index.php?ParamCatID=10&IDFascicolo=371&artgal=38&key=3554&lang=IT
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supremo scacco alla fantasia, ci fa ǾƛǾŜǊŜ ƛƴ ǳƴΩŀǊƛŀ Řƛ ǇǊƻŘƛƎƛƻΣ Řƛ ǎǘǳǇƻǊŜΦ όΧύ L Ƴŀǎǎ 

ƳŜŘƛŀ ǘŜƴƎƻƴƻ ŎƻǎǘŀƴǘŜƳŜƴǘŜ ƛƴŦƻǊƳŀǘƛ Ǝƭƛ ǳƻƳƛƴƛ ŘΩƻƎƎƛΣ ŀ ǉǳŀƭǳƴǉǳŜ ƭƛǾŜƭƭƻ ǎƻŎƛŀƭŜ 

essi appartengono, e tale informazione ς dice Dorfles ς ΨΩŎƻƴǎŜƴǘŜ ǳƴŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀȊƛƻƴŜ 

quasi sempre accompagnata o intessuta di un elementƻ ŜǎǘŜǘƛŎƻΩΩη102. Riflettendo su 

ŀƭŎǳƴŜ ŀŦŦŜǊƳŀȊƛƻƴƛ Řƛ ¦ƳōŜǊǘƻ 9ŎƻΣ ǇŜǊ ƛƭ ǉǳŀƭŜ ƭΩŀǊǘŜ ς come già detto - rappresenta 

una metafora epistemologica che riflette la scienza e la metodologia di una determinata 

epoca, Miccini sostiene che alcune esperienze artistiche del suo tempo ς quali ad 

ŜǎŜƳǇƛƻ ƭŀ tƻǇ !Ǌǘ Ŝ ƭΩ!ǊǘŜ tǊƻƎǊŀƳƳŀǘŀΣ ƴƻƴŎƘŞ ŎŜǊǘŀ ƭŜǘǘŜǊŀǘǳǊŀ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ ς 

Ǌƛǎǳƭǘŀƴƻ ǇƛǴ ŦǊǳƛōƛƭƛ Ŝ ǇƛǴ ŜŦŦƛŎŀŎŜƳŜƴǘŜ ŎƻƳǳƴƛŎŀōƛƭƛ ŀƭ ǇǳōōƭƛŎƻΥ ƭŀ ƭŜǘǘŜǊŀǘǳǊŀ όŜ ƭΩŀǊǘŜ 

in generale) doveva «operare il riscatto estetico, anziché utilitario, dei simboli della 

attuale civiltà; utilizzare i ricalchi semantici di tutti i materiali (verbali e non) che la civiltà 

tecnologica disperde, toglierli dal loro tragitto comunicativo per inserirli in un diverso 

contesto e livello di comunicazione».103 [ΩŀǊǘŜ ŘƻǾŜǾŀ ǉǳƛƴŘƛ ŜǎǎŜǊŜ ŜǎǇǊŜǎǎŀ ǘǊŀƳƛǘŜ 

codici facilmente decodificabili, sostituendo al rapporto letteratura-letteratura (o arte-

arte), quello di «letteratura-tecnologia» (e quindi arte-tecnologia), rovesciando così «il 

determinismo romantico ispirazione artistica-riflessione critica»104. Con questi 

ǇǊŜǎǳǇǇƻǎǘƛΣ Ŝ Ŏƻƴ ƭΩƛƴǘŜƴǘƻ Řƛ ǘǊŀǎŦƻǊƳŀǊŜ ƛ Ƴŀǎǎ ƳŜŘƛŀ ƛƴ mass cultureΣ ƭΩŀǳǘƻǊŜ 

chiarisce infine un ulteriore aspetto, che risulta di fondamentale importanza per 

ƭΩƻǇŜǊato dei nostri poeti ǾƛǎƛǾƛΥ ζƭΩŀǊǘŜ ŘŜƭƭŀ ǇŀǊƻƭŀΣ ƴƻƴ ǎƻƭƻΣ Ƴŀ ŀƴŎƘŜ ƭŀ ǇŀǊƻƭŀ ǘƻǳǘ 

ŎƻǳǊǘΣ ǾŜǊŀƳŜƴǘŜ ǊƛǎŎƘƛŀ Řƛ ǇŜǊŘŜǊŜ όΧύ ƛƭ ǎǳƻ Ǉƻǎǘƻ ǇǊŜƳƛƴŜƴǘŜ όΧύ ƴŜƭƭŀ ǎŎŀƭŀ ŘŜƛ ǾŀƭƻǊƛ 

ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŀƭƛǘŁΣ ŘŜƭƭŀ Ǿƛǘŀ Řƛ ǊŜƭŀȊƛƻƴŜΣ ǇŜǊ ŎŜŘŜǊƭƻ ŀƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ǾƛǎǳŀƭŜΣ ŀƭ ǎegnale ottico. 

!ƭƭΩƛǎǘƛǘǳǘƻ ƭŜǘǘŜǊŀǊƛƻ ƴƻƴ ǊƛƳŀƴŜ ŎƘŜ ƭΩƛƴǘŜƭƭƛƎŜƴȊŀ Ŏƻƭ ƴŜƳƛŎƻΣ ƻ ǇŜǊƛǊŜη105. Tramite un 

montaggio che crea accostamenti inediti tra materiali anche molto diversi tra loro, sia 

verbali che visivi, si va formando una sorta di collage ininterrotto che aiuta a far 

emergere «pensieri nuovi da materiali preesistenti perché segue la forma associativa 

 
102 Ibidem. 
103 Ivi, p. 107. 
104 Ibidem. 
105 Ibidem. 
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propria del pensiero umano»106. I confini tra cultura alta e cultura bassa vengono 

annullati: le frasi a forma di slogan vengono accostate a citazioni di tipo profetico, 

ŀŦŦƛŀƴŎŀǘŜ ŀ ƭƻǊƻ Ǿƻƭǘŀ Řŀ ƛƳƳŀƎƛƴƛ Řƛ Ǝǳǎǘƻ ΨΩǇƻǇΩΩ Ŝ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƻ, spesso appositamente 

banale e stereotipato; e ancora giochi di parole, paradossi, citazioni e accostamenti 

azzardati tra immagine e parola. Questo tipo di operazioni artistiche messe in atto dai 

poeti visivi muovono dalla consapevolezza ς citando McLuhan ς che «ogni medium όΧύ 

ha il potere di imporre agli incauti i propri presupposti. Per controllare e prevedere, è 

necessario evitare questa condizione subliminale di ipnosi narcisistica»107: e allora - 

come affermava Nietzsche - dato che la comprensione pone fine al conflittoΣ ƭΩǳƴƛŎŀ Ǿƛŀ 

era quella di cercare «di capire i media che ci prolungano e scatenano queste guerre 

dentro e fuori di noi»108. Infine, presa coscienza che gli effetti del nuovo mondo 

tecnologico alterano costantemente le reazioni sensoriali e le forme di percezione della 

realtà umanaΣ ŝ ŎƻƳǇƛǘƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ «fronteggiare impunemente la tecnologia, e questo 

perché la sua esperienza lo rende in qualche modo consapevole dei mutamenti che 

intervengono nella percezione sensoriale»109. Fu proprio con il gruppo fiorentino che 

prese avvio un discorso «di e sulla poesia visiva definita come azione di risposta al 

ŘƛƭŀƎŀǊŜ ŘŜƭƭΩƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜ ǎǘŜǊŜƻǘƛǇŀǘŀ ŘƛŦŦǳǎŀ Řŀƛ Ƴŀǎǎ ƳŜŘƛa»110, per superare, 

ŀŘƻǘǘŀƴŘƻ ǳƴΩƻǘǘƛŎŀ ƛƴǘŜǊŘƛǎŎƛǇƭƛƴŀǊŜΣ ƛ ƭƛƳƛǘƛ Ǉƻǎǘƛ ǘǊŀ ƛƭ ƳƻƴŘƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ e quello della 

realtà concreta. /ƻƳŜ ǎƛ ŜǾƛƴŎŜ Řŀƭ ŎƻƴǾŜƎƴƻ ΨΩ!ǊǘŜ Ŝ ¢ŜŎƴƻƭƻƎƛŀΩΩ ƻǊƎŀƴƛȊȊŀǘƻ Řŀƭ 

gruppo nel 1964 al Forte di Belvedere, il binomio arte-tecnologia aveva raggiunto una 

maggior consapevolezza e ne venivano quindi posti i requisiti: il rapporto diretto fra 

società di massa - tecnologica - Ŝ ƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ ŜǎǘŜǘƛŎŀΤ ƭΩŀǎǎǳƴȊƛƻƴŜ Řƛ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛ 

specificamente tecnologici; interartisticità; interdisciplinarità; necessità di nuovi e più 

potenti mezzi di diffusione e comunicazione. Tutto questo, come è stato più volte 

 
106 P. OrǘƻƭŜǾŀΣ ΨΩtǊŜŦŀȊƛƻƴŜΩΩΣ ƛƴ Gli strumenti del comunicare (1967), Marshall McLuhan, tr. it. di E. 
Capriolo, il Saggiatore, Milano 2015, pp. 9-22, qui p. 10. 
107 M. McLuhan, Gli strumenti del comunicare (1967), tr. it. di E. Capriolo, il Saggiatore, Milano 2015, p. 
36. 
108 Ibidem. 
109 Ivi, p. 39. 
110 L. Pignotti, S. Stefanelli, La scrittura verbo-visiva. Le avanguardie del Novecento tra parola e immagine, 
a cura di U. Eco, Espresso Strumenti, 1980, vol. 11, p. 168. 
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sottolineato, mirava a mettere in luce le contraddizioni e le ambiguità che i messaggi 

veicolati da questo tipo di linguaggio proponevano. Come affermò Lamberto Pignotti, 

ƭΩŀǳǎǇƛŎŀǘŀ ŀǊǘŜ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎŀ όe di massa) cercò «di imporre un suo gusto inserendosi 

attivamente in un contesto in cui cultura di massa significhi effettivamente cultura 

democratica»111. Ma qual è il ragionamento alla base di queste considerazioni? Per 

quale motivo adottare i codici tecnologici allo scopo di farli entrare in crisi? È sempre 

stato chiaro a tutti che ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜl linguaggio poetico ciò che prevale è la sua funzione 

ŜǎǘŜǘƛŎŀΤ ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀ ǇǳƼ ŀƭƭƻǊŀ ŜǎǎŜǊŜ ǇǊŜǎŜƴǘŜ ŀnche in altri tipi di linguaggio, in 

misura a volte minore e a volte maggiore. Il linguaggio pubblicitario ς componente 

primaria di molte opere di Poesia Visiva - ne è un esempio. Come ci spiega la teoria 

ŘŜƭƭΩƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜΣ Ŝǎǎƻ ζǇŜǊ ŜǎǎŜǊŜ ŜŦŦƛŎŀŎŜ ŘŜǾŜ ŜǎǳƭŀǊŜ Řŀƭƭŀ ōŀƴŀƭƛǘŁ Ŝ όΧύ ŘŜǾŜ 

ammettere la possibilità di una decodificazione intersoggettiva»; Pignotti sottolinea 

come il tratto comune tra il linguaggio pubblicitario e quello poetico sia allora un grado 

«massimo di imprevedibilità compatibile con un massimo di controllo della 

decodificazione»112. [ΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ ŜǎǘŜǘƛŎŀ ƳŜǎǎŀ ƛƴ ŀǘǘƻ Řŀƭ DǊǳǇǇƻ тл ŀŦŦƛŀƴŎŀ ŀƭ ǎŜƎƴƻ 

ǾŜǊōŀƭŜ όǇƻŜǘƛŎƻΣ ƴŜƭƭΩŀŎŎŜȊƛƻƴŜ contemporanea e non aulica) quello visivo, 

ƛŎƻƴƻƎǊŀŦƛŎƻΣ Řƛ ǇǊƻǾŜƴƛŜƴȊŀ ǇŜǊ ŎƻǎƜ ŘƛǊŜ ΨΩōŀǎǎŀΩΩ όƛƳƳŀƎƛƴƛ ǇǊelevate da rotocalchi e 

riviste del tempo), che ōŜƴŜ ǎƛ ŀŘŀǘǘŀǾŀƴƻ ŀ ǉǳŜƭƭŀ ǾƻƎƭƛŀ Řƛ ŘŜƳƻŎǊŀǘƛȊȊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ 

Ŏǳƛ ǇǊƛƳŀ ǎƛ ŀŎŎŜƴƴŀǾŀΦ [ΩŀǎǎǳƴȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ŎƻŘƛŎŜ ǾƛǎƛǾƻ, come abbiamo già avuto modo di 

vedere, Ŧǳ ŎƛƼ ŎƘŜ ŘƛŦŦŜǊŜƴȊƛƼ ƭΩƻǇŜǊŀǘƻ Řƛ ǉǳŜǎǘƻ ƎǊǳǇpo da quello di gruppi coevi - come 

il Gruppo 63 - che limitò invece gran parte della sua sperimentazione alla manipolazione 

del linguaggio poetico. Il risultato è da leggersi secondo una duplice modalità strutturale: 

ƛƭ ƳƻƳŜƴǘƻ ƭƛƴƎǳƛǎǘƛŎƻΣ ǊŜƭŀǘƛǾƻ ŀƭƭΩƛƴŘƛǾƛŘǳŀȊƛƻƴŜ Ŝ ŀƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƛ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛ 

contemporanei, e il momento estetico della loro reciproca articolazione113. Il primo 

momento porta alla distinzione «tra il codice linguistico propriamente detto e i 

sottocodici prodotti dalla civiltà industriale»114, quali slogan, motti e frasi fatte che 

costituƛǾŀƴƻ ƛƭ ǾƻŎŀōƻƭŀǊƛƻ Řƛ ƳŀǎǎŀΣ ƛƴŘǳǎǘǊƛŀƭŜΣ ΨΩǾƻƭƎŀǊŜΩΩ ŎƘŜ ƛ ǇƻŜǘƛ ǾƛǎƛǾƛ ǳǘƛƭƛȊȊŀǊƻƴƻ 

 
111 Ivi, p.170. 
112 Ibidem. 
113 Ivi, p. 174. 
114 Ibidem. 
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come fonte primaria delle loro operazioni; successivamente, il materiale viene 

strutturato secondo le finalità espressive dŜƭƭΩŀǳǘƻǊŜΦ tŜǊ ŜǾƛǘŀǊŜ ƛƭ ǇŜǊƛŎƻƭƻ Řƛ ŦŀǊ ǇŜrire 

ƭŀ ǇŀǊƻƭŀ ŀƭ Řƛ ǎƻǘǘƻ ŘŜƭ ǇŜǎƻ ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ƻΣ ǾƛŎŜǾŜǊǎŀΣ Řƛ ǊŜƴŘŜǊŜ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ǎŜƳǇƭƛŎŜ 

illustrazione a sostegno del testo, bisogna tenere sempre in considerazione il fatto che 

in questo nuovo codice verbo-visivo gli elementi caratteristici sono da individuare sia a 

livello di strutturazione del messaggio, sia a livello di ricezione: sul piano strutturale, 

bisogna raggiungere la piena integrazione tra elemento iconico ed elemento verbale 

(citando Rossana Apicella, si giunge così ad un linguaggio singlossico); sul piano della 

ricezione del messaggio, invece, ƭΩŜƭŜƳŜƴǘƻ ŘƛǎǘƛƴǘƛǾƻ ŝ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀǘƻ ζŘŀƭƭŀ 

simultaneità e quindi dalla globalità percettiva che il destinatario è chiamato a esercitare 

sul testo»115. In sintesi, usando le parole di Pignotti, si tende ad un approccio di tipo 

sintetico e globale ς e non analitico ς secondo il quale «la lettura imposta dalla poesia 

visiva è una lettura simultanea, totale, relazionale: il tutto prevale qui veramente sulle 

singole parti»116. Il discorso sviluppato dalla Poesia Visiva, e dal Gruppo 70 in particolare, 

ƳǳƻǾŜ ǇǊƻǇǊƛƻ Řŀ ǘǳǘǘŜ ǉǳŜƭƭŜ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀȊƛƻƴƛ ǘǊŀǘǘŜ ζŘŀƭƭΩƻǎǎŜǊǾŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŜ 

ƳƻŘƛŦƛŎŀȊƛƻƴƛ ǎǘǊǳǘǘǳǊŀƭƛ ƛƴǘǊƻŘƻǘǘŜ Řŀ ǇŀǊǘŜ ŘŜƛ Ƴŀǎǎ ƳŜŘƛŀ ƴŜƭƭΩŀǘǘƻ Řƛ ŦǊǳƛȊƛƻƴŜ 

delƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜη117. Dal punto di vista delle nostre poetesse visive, quali La Rocca e 

Marcucci, la riflessione sul linguaggio contemporaneo e sui meccanismi massmediatici 

ǇƻǊǘŀǊƻƴƻ ŀŘ ǳƴΩǳƭǘŜǊƛore riflessione relativa alla loro stessa identità. Giustapponendo 

testi ed ƛƳƳŀƎƛƴƛ ǎǘŜǊŜƻǘƛǇŀǘŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ŎƻƳǇƻǎƛȊƛƻƴŜΣ ŎǊŜŀƴŘƻ ŀǇǇƻǎƛǘŀƳŜƴǘŜ 

ǳƴƻ ǎƘƻŎƪ ǎƛŀ ǾƛǎƛǾƻ ŎƘŜ ƳŜƴǘŀƭŜ όƭƻ ΨΩǎǘǊŀƴƛŀƳŜƴǘƻΩΩ Ŏŀǳǎŀǘƻ Řŀ ǳƴ ƳƻƴǘŀƎƎƛƻ ŀǊŘƛǘƻ ŀŘ 

esempio), si andavano a smontare tutti quei cliché che si presupponeva 

rappresentŀǎǎŜǊƻ ƭΩǳƴiverso femminile: dŀƭƭΩŜǎŀƭǘŀȊƛƻƴŜ ǇǳōōƭƛŎƛǘŀǊƛŀ ŘŜƛ ǇǊƻŘƻǘǘƛ Řƛ 

bellezza, alla serie di ammiccamenti utilizzati dai media per sedurre il consumatore ς 

quasi sempre di sesso maschile ς fino alla raccolta di vocaboli sprezzanti rivolti alle 

 
115 Ivi, p. 175. 
116 Ibidem. 
117 Ivi, p. 176. 
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«infedeli che varcano i confini della pubblica decenza»118. Adottando un codice plurale 

e sperimentale come quello verbo-visivo, alimentato dalla discussione femminista, 

queste artiste si proponevano di riprendere il possesso della parola e di riappropriarsi 

della comunicazione come mezzo per affermarsi nella società. A tal proposito, la storica 

ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ wŀŦŦŀŜƭƭŀ tŜǊƴŀ Ƙŀ Ǌƛŀǎǎǳƴǘƻ ǘǳǘǘƻ ŎƛƼ ƛƴ ƳƻŘƻ ƭƛƳǇƛŘƛǎǎƛƳƻΥ Řŀ ǳƴŀ ǇŀǊǘŜ 

ζǇŀǊƻƭŜ Řŀ ŎŀƴŎŜƭƭŀǊŜΣ ŜƭƛƳƛƴŀǊŜΣ ǎƻǎǘƛǘǳƛǊŜηΣ ŘŀƭƭΩŀƭǘǊŀ ζƛƳƳŀƎƛƴƛ Řŀ Ŏǳƛ ŎƻƳƛƴŎƛŀǊŜ ŀ 

inventare nuove parole»119. La lucida analisi della condizione della donna, ma non solo, 

ostaggio della mercificazione del proprio corpo e della propria mente perpetrata dai 

mass media viene così decostruita, smantellata, provocata e ridicolizzata fino a riempirla 

di un senso nuovo, inedito, più consapevole e critico. Attraverso il prelievo di tutti quegli 

elementi oramai usurati - visivi e verbali - che facevano parte del vasto vocabolario 

massmediatico, le poetesse visive attuarono una forma di ribaltamento poetico: 

ƭΩƛƳǇŜǊŀǘƛǾƻ ŜǊŀ ς ed è anche oggi ς ǉǳŜƭƭƻ ŘŜƭƭΩŀǎǎǳƴǘƻ ŎǊƛǘƛŎƻ-ideologico. Da mass 

media a mass culture, si diceva, partendo da una forte critica ς ideologica e politica ς a 

quelli che Marcucci definì «mezzi persuasori occulti e non occulti», tentando di cambiare 

ƛƭ ŎƻŘƛŎŜ Ŏƻƴ Ŏǳƛ ǎƛ ŘŀǾŀ ζǉǳŜǎǘŀ ƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜκŘƛǎƛƴŦƻǊƳŀǘƛǾŀΦ όΧύ ǎƛ ŎŀƳōƛŀǾŀ ƛƭ ŎƻŘƛŎŜ 

e il senso e sparavamo con lo stesso tipo di linguaggio cambiandolo di segno»120. Ci si 

nutre di linguaggi impuri contaminati dai mass media per creare un linguaggio artistico 

del tutto nuovo, che fosse comprensibile e alla portata di tutti. Come disse Lucia 

aŀǊŎǳŎŎƛ ƛƴ ǳƴΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀΣ per lei e per il resto del Gruppo 70 si trattava di un linguaggio 

Ŝ Řƛ ǳƴΩŀǊǘŜ ζŎƻƴ ƭŀ ΨΩŀΩΩ ƳƛƴǳǎŎƻƭŀΣ Ŏƛƻŝ ŎƘŜ ǇƻǘŜǾa essere fruita a tutti i livelli, aperta a 

trecentosessanta gradi»121. E allora, forse, solo così il caos massmediatico può essere 

trasformato in vera e democratica cultura di massa. In conclusione, preme fare una 

piccola riflessione dovuta al distacco critico e storico dalle esperienze artistiche degli 

 
118 .Φ /ŀǎŀǾŜŎŎƘƛŀΣ ΨΩмфсс Ŝ ŘƛƴǘƻǊƴƛΥ ǊŀƎŀȊȊŜ ǎǉǳƛƭƭƻΣ Ǌƛƻǘ ƎǊǊǊƭǎ ƛƴ ŜǾƻƭǳȊƛƻƴŜΣ ǇƻŜǎƛŀ Ŝ ζƭƛƴƎǳŀ ƳŀƴŎŀǘŀηΦ 
YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΣ Dƛǳƭƛŀ bƛŎŎƻƭŀƛΨΩΣ ƛƴ [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎǳŀƭŜ Ŝ 
ricerche verbo-visive, B. Casavecchia, A. Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp.35-
45, qui p. 40. 
119 Ibidem. 
120 [Φ CƛŀǎŎƘƛΣ ΨΩIntervista a Lucia MarcucciΩΩΣ ƛƴ Parole contro, 1963-1968: il tempo della poesia visiva, a cura 
di L. Fiaschi, Carlo Cambi Editore, Poggibonsi 2009, pp. 25-36, qui p. 28. 
121 Ibidem. 
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anni Sessanta e Settanta. Tutta la poesia sperimentale - quella visiva compresa - 

ǎƻƴŘŀƴŘƻ ǘŜǊǊŜƴƛ ǎǇŜǎǎƻ Ƴƻƭǘƻ ƭƻƴǘŀƴƛ ŘŀƭƭΩƛŘŜŀ ŎƭŀǎǎƛŎŀ di poesia, ha in realtà 

dimostrato che il tentativo di andare oltre lΩŀƭƛŜƴŀȊƛƻƴŜ ƛƴǎƛǘŀ ƴŜƭ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ altro non ha 

fatto ŎƘŜ ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀǊƴŜ ƭΩƛƳǇƻǎǎƛōƛƭƛǘŁΦ Ketty La Rocca se ne era tempestivamente 

accorta dando forma ad una progressiva disillusione verso la forza comunicativa della 

parola mentre ancora risuonava la guerriglia semiologica dei compagni del Gruppo 70. 

Tutto il lavoro sperimentale sulla scrittura e sul linguaggio ς analizzandone le 

componenti semantiche e visive ς si è evoluto inevitabilmente nello studio della parola 

come realtà sonora: la Poesia Sonora, con la sua pura articolazione di suoni, sottolinea 

ǇŜǊƼ ŀƴŎƻǊ Řƛ ǇƛǴ ƭΩŀƭƛŜƴŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ǎƻƎƎŜǘǘƻ ƴŜƭ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ǎǘŜǎǎƻΣ ζǊŜƴŘŜƴŘƻƴŜ ǎŜƳǇǊŜ 

ǇƛǴ ŜǾƛŘŜƴǘƛ ƭΩŀƭŜŀǘƻǊƛŜǘŁ Ŝ ƭŀ ŎƻƴǾŜƴȊƛƻƴŀƭƛǘŁη122, abbandonando così ogni possibilità di 

veicolazione di un messaggio. [Ωŀspirazione utopistica di poter riformulare il rapporto 

con la realtà tramite il linguaggio è oggi sfociata spontaneamente nelle forme della 

Poesia Azione e della performance, seguendo quella direzione di lettura totale e 

relazionale tanto desiderata dai protagonisti delle ricerche verbovisuali. Certo è che il 

mondo in cui oggi viviamo ς lo stesso in cui operano le nuove poetesse visive, come 

Kruger e Holzer ς risulta sempre più simultaneo e pluridirezionale: nonostante le 

modalità espressive cambino col pasǎŀǊŜ ŘŜƭ ǘŜƳǇƻΣ ƭƻ ǎǇŀȊƛƻ ŘŜƭƭŀ ǎƛƴƎƭƻǎǎƛŀ ƴŜƭƭΩŀǊǘŜ 

ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ ǊŜǎǘŀ ζƛƭ ǎǳƻ ǇǊŜǎŜƴǘŜ Ŝ ƛƭ ǎǳƻ ŦǳǘǳǊƻ Ŝ ƴŀǎŎŜ ŘŀƭƭΩŜǎǘƛƴȊƛƻƴŜ ŘŜƛ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛ 

tradizionali»123. Oggi la Poesia Visiva, seppur con mille sfaccettature, resta viva in tutto 

il mondo; ci si chiede quindi, trascorso mezzo secolo e più, cosa dovrebbe ancora 

ŘƛƳƻǎǘǊŀǊŜ ǳƴΩŀǊǘŜ ŎƻǎƜ ǇǊƻǾƻŎŀǘƻǊƛŀ Ŝ ǎǇŜǊƛƳŜƴǘŀƭŜΦ Oggi come ieri, la crisi che stiamo 

vivendo è ǉǳŜƭƭŀ Řƛ ǳƴΩƻƳƻƭƻƎŀȊƛƻƴŜ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴŀ e di una generale incapacità (o assenza 

di volontà?) di sotǘǊŀǊǎƛ ŀƭƭΩŀǎǎǳŜŦŀȊƛƻƴŜ ζŘŜƭ ƳŜŘƛƻ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƻ ǳƳŀƴƻη124: per uscire da 

questa alienazione occorre andare allo scoperto, in piena libertà. La Scrittura Visuale, 

specialmente nelle sue componenti non convenzionali, non potrà mai cessare di esistere 

 
122 P. Peterlini, Rivoluzione a Parole. Poesia sperimentale internazionale dal 1946 a oggi. Manifesti e testi 
teorici, Danilo Montanari Editore, Ravenna 2019, p 25. 
123 A. Accattino, L. Giuranna, Crescita e crisi della Poesia Visiva in Italia. Opere, persone, parole per i 
ŎŜƴǘΩŀƴƴƛ Řƛ {ŎǊƛǘǘǳǊŀ ±ƛǎǳŀƭŜ ƛƴ Lǘŀƭƛŀ мфмн-2012, Mimesis Edizioni, Milano 2013, p. 152. 
124 Ivi, p. 93. 
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fintantoché ƭΩǳƻƳƻ ŀǾǊŁ ƭŀ ƴŜŎŜǎǎƛǘŁ Řƛ ŜǎǇǊƛƳŜǊǎƛΣ ŎƻǎƜ ŎƻƳŜ ǎǳŎŎŜǎǎŜ ŀƛ ŎŀǾŜǊƴƛŎƻƭƛ Řƛ 

Altamira fino ad arrivare alle più recenti forme di scrittura murale dal segno 

marcatamente ribelle. Ed ecco allora, per rispondere alla domanda postaci 

precedentemente, che essa ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀ ǘǳǘǘΩƻƎƎƛ ζǳƴ ƛƴŎŜƴǘƛǾƻ ŀ ŎƻƴǘƛƴǳŀǊŜ ƴŜƭƭŀ 

lotta»125. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
125 Ivi, p. 91. 
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Capitolo Terzo 

 

Parola, immagine e corpo: poetesse visive a confronto tra anni Sessanta e Ottanta 

 

 

3.1 Ketty La Rocca: la ricerca identitaria dalla manipolazione del linguaggio alla forza 

comunicativa del gesto 

Gaetana (Ketty) La Rocca nacque a La Spezia il 14 luglio del 1938, figlia di Michele La 

Rocca ed Elvira Masini. Dopo la morte del padre avvenuta tragicamente nel 1947 - 

ingegnere militare che perì sminando il porto di Livorno - la giovane Ketty si trasferì 

assieme alla madre e alla sorella prima a Roma e successivamente a Spoleto, città dove 

conseguì il diploma magistrale nel 1956. Lavorò per un periodo come assistente in uno 

studio di radiologia per poi decidere di mettere radici a Firenze, dando ς probabilmente 

ancora inconsapevolmente ς una svolta decisiva alla sua vita, sia personale che artistica. 

È infatti qui che conosce e sposa Silvio Vasta (dal quale avrà un figlio, Michelangelo, che 

ƻƎƎƛ ƎŜǎǘƛǎŎŜ ƭΩ!ǊŎƘƛǾƛƻ YŜǘty La Rocca) e dove vince ǳƴ ŎƻƴŎƻǊǎƻ ǇŜǊ ƭΩƛƴǎŜƎƴŀƳŜƴǘƻ alle 

scuole elementari. Fatto decisamente non secondario questo, in quanto le diede 

occasione di avvicinarsi alle questioni inerenti al linguaggio e alla comunicazione che poi 

svilupperà per tutta la sua produzione artistica: avendo a che fare con bambini piuttosto 

piccoli ς di età compresa tra i sei e i dieci anni circa ς mise a punto un modo di 

comunicare totalmente differente da quello che quotidianamente si usa con il resto 

delle persone adulte; un modo più semplice, primigenio, spontaneo e nel quale erano 

assenti sovrastrutture e codici convenzionali introdotti nel linguaggio comunicativo dalla 

realtà circostante (difatti, come vedremo, per buona parte della sua produzione artistica 

ŦƻŎŀƭƛȊȊŜǊŁ ƭΩattenzione sullo studio del linguaggio dei gesti). In uno scritto del 1962, 

ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǇŀǊƭŀ ŘŜƭƭΩƛƴǎŜƎƴŀƳŜƴǘƻ ŀƭƭŜ ǎŎǳƻƭŜ ŜƭŜƳŜƴǘŀǊƛ ŀŦŦŜǊƳŀƴŘƻ ŎƘŜ ζƭŜ ǾŀǊƛŜ 

possibilità del linguaggio attraverso una adatta esemplificazione possono essere intuiti 

e diventaǊŜ ǳƴŀ Ŏƻƴǉǳƛǎǘŀ ŘŜƭƭΩŀŘƻƭŜǎŎŜƴǘŜΣ ŎƘŜ ǇǳƼ ŦƻǊǎŜ Ŏƻmprendere le varie 
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ambiguità e i vari sensi del discorso»126; a questo scopo, La Rocca cercò di superare i 

limiti e gli stereotipi che venivano normalmente impartiti agli alunni «attraverso 

ƭΩƛƴǘǊƻŘǳȊƛƻƴŜ Řƛ strumenti didattici alternativi rivoluzionari per ǉǳŜƭƭΩŜǇƻŎŀΣ ǉǳŀƭƛ ŜǊŀƴƻ 

i rotocalchi»127Φ /ŀǇƛŀƳƻ ŀƭƭƻǊŀ Ŧƛƴ Řŀ ǎǳōƛǘƻ ǉǳŀƴǘƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŦƻǎǎŜ ƛƴǘŜǊŜǎǎŀǘŀ ŀƭƭΩǳǎƻ Ŝ 

ŀƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ Řƛ ǳƴ ŎŜǊǘƻ ǘƛǇƻ Řƛ ǇǊƻŘǳȊƛƻƴŜ Ŝ Řƛ ǳƴ ŎŜǊǘƻ ǘƛǇƻ Řƛ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻΣ Ŝ ς non di meno 

- alle conseguenze che questi potevano avere sulla società e gli effetti che, a maggior 

ragione, potevano avere sulle menti di giovanissimi studenti. Ma quando ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƛ 

avvicina al gruppo della Poesia Visiva? {ƛŀƳƻ ŀƭƭΩƛƴƛȊƛƻ ŘŜƎƭƛ ŀƴƴƛ {Ŝǎǎŀƴǘŀ ǉǳŀndo, grazie 

al maestro Lelio Missoni (più noto con il nome di Camillo), Ketty La Rocca incontra il più 

volte citato Eugenio Miccini, fondatore ς assieme a Lamberto Pignotti ς del Gruppo 70. 

Ora, la figura di Camillo ς che sappiamo aver giocato un ruolo importante per quanto 

riguarda la vita personale della nostra giovane artista ς risulta purtroppo piuttosto 

sfuggente: di lui ci sono pochissime notizie e, a differenza di Miccini e gli altri 

protagonisti, la sua persona non risulta accuratamente delineata né come artista né 

come teorico. Il sodalizio artistico tra Camillo e Ketty La Rocca è però documentato dalla 

pubblicazione de Il mito ci sommergeΣ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǉǳŀƭŜ ǎǇǳƴǘŀ ǳƴŀ ƴƻǘŀ ōƛƻƎǊŀŦƛŎŀ 

ŎƘŜ ƛƴŘƛŎŀ ŎƻƳŜ ƭΩƻpera sia stata creata a quattro mani, quŜƭƭŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ Ŝ ǉǳŜƭƭŜ Řƛ 

Camillo appunto, mostrando anche una certa coerenza tra i collages presentati dai due 

ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǎǘŜǎǎŀ128. Le tematiche e le preoccupazioni che interessarono La Rocca 

ŘǳǊŀƴǘŜ ƛƭ ǇŜǊƛƻŘƻ ŘŜƭƭΩƛƴǎŜƎƴŀƳŜƴǘƻ ǎƛ ǘǊŀŘǳǎǎŜǊƻΣ ƴel momento in cui entrò a contatto 

con il Gruppo 70, anche nella sua pratica artista: «uscire dagli stereotipi e conquistare 

autonomia attraverso la consapevolezza dei limiti del linguaggio iconico e verbale»129. 

Dagli studi di linguistica di Roland Barthes, fino alle teorie estetiche e tecnologiche di 

autori quali Umberto Eco e Max Bense, comprendendo gli studi sui mezzi di 

comunicazione di massa Řƛ aŀǊǎƘŀƭƭ aŎ[ǳƘŀƴ Ŝ ƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ŀƴǘǊƻǇƻƭƻƎƛŎŀ ŀǘǘuata da Lévi-

Strauss, tutto ciò andò a formare un bagaglio cultuǊŀƭŜ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀǎǎƛƳƛƭƼ Ŝ ǘǊŀŘǳǎǎŜ 

 
126 !Φ 5Ŝ tƛǊǊƻΣ ΨΩ{ΦhΦ{Φ {ŀƭǾŀǘŜ ƭΩǳƳŀƴƛǘŁΦ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀ Ŝ ƭŀ tƻŜǎƛŀ ±ƛǎƛǾŀΩΩΣ ƛƴ Ketty La Rocca. Nuovi studi, 
a c. di F. Gallo e R. Perna, Postmedia Srl, Milano 2015, pp. 11-38, qui p. 12. 
127 Ibidem. 
128 Ivi, p. 11. 
129 Ivi, p. 12. 
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nelle sue opere. [ΩƛƴǘŜǊŜǎǎŜ ǇŜǊ ƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀ Ŝ ƭŀ ǇƻŜǎƛŀ ŎƻƭǘƛǾŀǘƻ ŀ ǇŀǊǘƛǊŜ 

ŘŀƭƭΩƛƴǎŜƎƴŀƳŜƴǘƻ Ŝ ƭŀ ŦǊŜǉǳŜƴǘŀȊƛƻƴŜ Řƛ ŀƭŎǳƴƛ ŎƻǊǎƛ Řƛ ƳǳǎƛŎŀ ŜƭŜǘǘǊƻƴƛŎŀ 

contemporanea tenuti da Pietro Grossi (pioniere in campo musicale, fu una figura di 

ǊƛŦŜǊƛƳŜƴǘƻ ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭŜ ǇŜǊ Ƴƻƭǘƛ ŀǊǘƛǎǘƛ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀΣ ŎƻƳǇǊŜǎƛ ƛ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘƛ ŘŜƭ 

DǊǳǇǇƻ тл Ŝ Řƛ CƭǳȄǳǎύΣ ǇƻǊǘŀǊƻƴƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀŘ ŀŘŘŜƴǘǊŀǊǎƛ ƛƴ ǉǳŜƭ ŦŜǊƳŜƴǘƻ ŎǳƭǘǳǊŀƭŜ 

caratterizzato da apertura e dibattito che contraddistinse il decennio italiano dei 

Sessanta. Fin dai primissimi collages, eseguiti tra il 1964 e il 1965, vicini ς per tecniche e 

tematiche ς alle ricerche logo-iconiche dei compagni fiorentini, Ketty La Rocca unì ai 

punti di riferimento teorici sopra citati le istanze e le problematiche tipiche del suo 

tempo, che viveva ς come donna e come artista ς in prima persona: la precoce 

attenzione per la condizione femminile, la sua relazione con il genere maschile, la critica 

ǎŜǊǊŀǘŀ ǾŜǊǎƻ ƭΩƛǇƻŎǊƛǎƛŀ ŘŜƭ ƳƻƴŘƻ ŎŀǘǘƻƭƛŎƻΣ ƭΩŀǇŜǊǘŀ denuncia contro ogni tipo di 

oppressione sociale (particolare rabbia era data dalla situazione del Vietnam). Questi i 

ǇǊƛƴŎƛǇŀƭƛ ǘŜƳƛ ŀŦŦǊƻƴǘŀǘƛ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ŎƘŜ ƭΩŀŎŎƻƳǇŀƎƴŜǊŀƴƴƻ ŘǳǊŀƴǘŜ ǘǳtta la sua ς 

seppur breve ς intensa produzione artistica, e che si fanno strada per il tramite dei primi 

collages verbo-visivi. Abbiamo precedentemente visto come dalla teorizzazione della 

poesia tecnologica sia nata la pratica cosiddetta del collage largo, che utilizzava 

materiale verbale e iconico (frasi tipografiche, fotografie, grafici etc.) prelevato dal 

repertorio mediatico, specialmente da riviste femminili e rotocalchi; al suo esordio, 

infatti, La Rocca utilizza materiali fotografici ai quali sovrappone, dopo averli 

accuratamente selezionati e ritagliati, testi e slogan che avevano lo scopo di ribaltare e 

ŘŜǎǘǊǳǘǘǳǊŀǊŜ ƛƭ ǎŜƴǎƻ Řŀǘƻ ŀƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜΦ ¢ǳǘǘƻ ǉǳŜǎǘƻ ŀŎŎƻƳǳƴŀǾŀ ƛƭ ǎǳƻ ƳƻŘǳǎ 

operandi a quello degli altri protagonisti del Gruppo 70, soprattutto Pignotti e Lucia 

aŀǊŎǳŎŎƛΣ ƭΩŀƭǘǊŀ ƎǊŀƴŘŜ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘŀ ŘŜƭƭΩŜǎperienza verbo-visiva italiana. Le poesie 

visive create da La Rocca in questo periodo sono incentrate su problematiche a sfondo 

politico e sociale che caratterizzano, con senso critico e capacità di rinnovamento, i 

linguaggi e i codici imposti dalla società dei consumi alla realtà contemporanea. Come 

vedremo, nonostante il percorso di La Rocca prenderà ben presto una piega autonoma, 

i suoi collages seguono sempre, usando le parole di aƛŎŎƛƴƛΣ ζƛƭ Ŧƛƭƻ Ǌƻǎǎƻ ŘŜƭƭΩƛŘŜƻƭƻƎƛŀηΣ 

tentando di esprimere «la verità in forma di parole» dando la possibilità, attraverso 
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ƭΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ƭƻƎƻ-iconica, «di disattivare criticandoli, i gerghi tecnologici, che sono la 

voce del padrone»130. Il suddetto ΨΩfƛƭƻ Ǌƻǎǎƻ ŘŜƭƭΩƛŘŜƻƭƻƎƛŀΩΩ si rende palese in una delle 

sue opere più conosciute (a ben ragione), il collage dal titolo Sana come il pane 

quotidiano (Fig. 11), del 1965, che racchiude alcune delle tematiche più sentite 

ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ƻǎǎƛŀ ƭŀ ŎƻƴŘƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ς la sua mercificazione ς e la critica nei 

confronti della Chiesa. La condizione femminile viene qui presentata con acuta ironia 

(ma con intenti drammaticamente seri)Σ ŀŎŎƻǎǘŀƴŘƻ ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŜ Řƛ ǳƴŀ Řƻƴƴŀ 

ammiccante e seminuda ς così come veniva raffigurata dai giornali, rendendola oggetto 

del piacere ς ŀŘ ǳƴΩŀƭǘǊŀ ŎƘŜ ǊŀŦfigura invece dei bambini in condizioni di povertà mentre 

mangiano del cibo seduti a terra; la composizione mostra infine una citazione dal Padre 

Nostro ς ŎƘŜ ŘŁ ƛƭ ǘƛǘƻƭƻ ŀƭƭΩƻǇŜǊŀ ς ƭŀ ǉǳŀƭŜ ǊŜŎƛǘŀ ΨΩǎŀƴŀ ŎƻƳŜ ƛƭ ǇŀƴŜ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƻΩΩ scritta 

in caratteri tipografici. !ƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ ǊƛǳǎŎƛŀƳƻ ŀ ŘŜŎƻŘƛŦƛŎŀǊŜ ŦŀŎƛƭƳŜƴǘŜ ƛ 

ŎƻŘƛŎƛ ǳǘƛƭƛȊȊŀǘƛ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǇŜǊ ŘŀǊŜ ǾƻŎŜ ŀƭ ǎǳƻ ǇŜƴǎƛŜǊƻΥ ƭŀ ǘematica di stampo 

ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŀ ǾƛŜƴŜ ŎƘƛŀǊŀƳŜƴǘŜ ƳŜǎǎŀ ƛƴ Ǌƛǎŀƭǘƻ ŘŀƭƭΩŀŎŎƻǎǘŀƳŜƴǘƻ ǘǊŀ ƭŀ ŦƛƎǳǊŀ ŦŜƳƳƛƴƛƭŜ 

e la citazione religiosa, la quale evidenzia in modo provocatorio «come la donna, giovane 

e sana, venga messa in vendita come il pane»131, in un periodo ς quello del secondo 

dopoguerra italiano ς in cui la condizione della donna era ancora più limitata a causa di 

unŀ ŎǳƭǘǳǊŀ ǘǊŀŘƛȊƛƻƴŀƭƛǎǘŀ Ŝ ŎŀǘǘƻƭƛŎŀΤ ƭΩƛǇƻŎǊƛǎƛŀ ŘŜƭ ƳŜǎǎŀƎƎƛƻ ŎǊƛǎǘƛŀƴƻ ǾƛŜƴŜ ǉǳƛ ƳŜǎǎŀ 

in luce anche grazie alla giustapposizione della giovane donna alla condizione di povertà 

ŀǎǎƻƭǳǘŀ ŎƘŜ ǾƛŜƴŜ ǊŀŦŦƛƎǳǊŀǘŀ ƛƳƳŜŘƛŀǘŀƳŜƴǘŜ ǎƻǘǘƻ ŀ ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀΣ ƛƴŘƛŎŀƴdo come il 

silenzio del mondo cattolico verso questo tipo di problematiche suscitasse sgomento e 

ŎƻƭƭŜǊŀΣ ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀƴŘƻƴŜ ŎƻǎƜ ƭΩƛƴƎƛǳǎǘƛȊƛŀΦ [ŀ ǎŎŜƭǘŀ Řƛ Ǉoche ma incisive parole, così 

come il posizionamento ben studiato ς e non caotico ς delle immagini aǎǎƛŜƳŜ ŀƭƭΩǳǎƻ 

ŘŜƭ ōƛŀƴŎƻ Ŝ ƴŜǊƻΣ ŀǳƳŜƴǘŀΣ ƛƴ ǉǳŜǎǘŀ ŎƻƳŜ ƛƴ ŀƭǘǊŜ ƻǇŜǊŜΣ ƭŀ ŘǊŀƳƳŀǘƛŎƛǘŁ ŘŜƭƭΩƛƴǘŜǊŀ 

composizione. Ciò Ǌƛǎǳƭǘŀ ŀƴŎƻǊŀ ǇƛǴ ŜǾƛŘŜƴǘŜ ƛƴ ǳƴΩŀƭǘǊŀ ƻǇŜǊŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ Bianco 

Napalm, di cui esistono due versioni, un primo collage su cartoncino del 1966 e ς a 

riprova della sua sperimentazione ς una seconda stampa plastificata su legno del 1967 

 
130 [Φ {ŀŎŎŁΣ ΨΩ[ŀ Ǿƛǘŀ ŝ ǳƴΩŀƭǘǊŀ ŎƻǎŀΩΩ ƛƴ Omaggio a Ketty La Rocca, a c. di L. Saccà, Pacini Editore, Roma 
2011, pp. 19-26, qui p. 21. 
131 L. Saccà, Omaggio a Ketty La Rocca, Pacini Editore, Roma 2011, p. 29. 
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(Fig. 12)Υ ŀǇŜǊǘŀƳŜƴǘŜ ǇƻƭƛǘƛŎŀΣ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ ŘŜƴǳƴŎƛŀ ƴuovamente la remissività della 

Chiesa nei confronti dei tragici eventi bellici che sconvolsero il Vietnam e la micidiale 

ōƻƳōŀ ŀƭ bŀǇŀƭƳΦ [Ωǳǎƻ ŘŜƭ ōƛŀƴŎƻ Ŝ ƴŜǊƻ ǎƛ ŎŀǊƛŎŀ ǉǳƛ volutamente di valenze 

simbolicheΥ Řŀ ǳƴ ƭŀǘƻ ƭΩǳǎƻ ŘŜƭ ōƛŀƴŎƻ ǎƛƳōƻƭŜƎƎƛŀ ǇŀŎŜ ed innocenza ς rappresentate 

generalmente dalla Chiesa ς ma, allo stesso tempo, bianco è anche il colore associato 

ŀƭƭŀ ŎƻƳǇƻǎƛȊƛƻƴŜ ŎƘƛƳƛŎŀ ŘŜƭƭΩƻǊŘƛƎƴƻ ƭŜǘŀƭŜΤ ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ ƭŀǘƻΣ ƛƭ ǎŜƎƴƻ ƴŜǊƻ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀ 

ƛƴŜǉǳƛǾƻŎŀōƛƭƳŜƴǘŜ ƭŀ ƳƻǊǘŜ Ŝ ƭŀ ǘǊŀƎƛŎƛǘŁ ŘŜƭƭΩŜǾŜnto, connotando tutta la 

ŎƻƳǇƻǎƛȊƛƻƴŜ Řƛ ǳƴΩŀǊƛŀ ŦǳƴŜōǊŜ e drammatica132. Tramite questi collages, organizzati 

ŎƻƳŜ ǎŜ ŦƻǎǎŜǊƻ ŘŜƛ ƳŀƴƛŦŜǎǘƛ ǇǳōōƭƛŎƛǘŀǊƛ ƎǊŀȊƛŜ ŀƭƭΩŀŎŎƻǎǘŀƳŜƴǘƻ ǎǘǊŀƴƛŀƴǘŜ Řƛ 

immagini e parole, La Rocca intendeva soprattutto mettere in relazione la visione 

consumistica che della donna (e della famiglia) si dava in quegli anni con la situazione 

vissuta nei paesi del terzo mondo, sfruttati «dal capitalismo occidentale, denunciando 

ƭΩƛǇƻŎǊƛǎƛŀ ŘŜƭ ǇƻǘŜǊŜ ǇƻƭƛǘƛŎƻ Ŝ ƭŀ ǇƻǎƛȊƛƻƴŜ ŀƳōƛƎǳŀ ŘŜƭƭa Chiesa cattolica»133. Ad un 

certo punto del suo percorso, nonostante condividesse la maggior parte delle istanze 

relative al Gruppo 70, Ketty La Rocca prende una direzione più individuale e particolare, 

allontanandosi in parte dalle ristrettezze del linguaggio logo-iconico (e la forma 

prediletta del collage) per addentrarsi in sperimentazioni più ardue ed innovative, sia a 

livello di forme che di sviluppo di contenuti. Nonostante avesse preso parte ad alcune 

delle iniziative del gruppo ς come la messa in scena di Poesie e no già citata ς La Rocca 

iniziò presto a riflettere su un possibile diverso uso del linguaggio, che caratterizzò 

successivamente tutta la sua produzione. Uno dei principali motivi alla base del distacco 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ Řŀƭ DǊǳǇǇƻ тл Ŧǳ ƭŀ ƴŜŎessità sentita da La Rocca di oltrepassare la tecnica 

del collage verbo-visivo (che, per sua natura, non poteva permettere una piena 

integrazione tra le sfere verbali e figurative) per tentare una più profonda combinazione 

tra scrittura e immagine, «violando ambedue nel segno di una rielaborazione autonoma, 

 
132 Ibidem. 
133 E. Di RaddoΣ ΨΩ«Non è tempo per le donne, di dichiarazioni». Ketty La Rocca e la questione di genereΩΩ, 
in Ketty La Rocca. Nuovi studi, a c. di F. Gallo e R. Perna, Postmedia Srl, Milano 2015, pp. 97-117, qui p. 
100. 
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iconica e materica»134; ƭŜ ŘƛƴŀƳƛŎƘŜ Ŝ ƭΩƻǊƛȊȊƻƴǘŜ ǘŜƳŀǘƛŎƻ ŎŀǊƻ ŀƭ ƎǊǳǇǇƻΣ ŎƘŜ ƭΩŀǾŜǾŀƴƻ 

vista precedentemente impegnata in prima linea, si facevano ora sentire come limitanti: 

ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎŜƴǘƜ ƭΩǳǊƎŜƴȊŀ Řƛ ζaffrontare una dialettica più complessa, non più circoscritta 

alla sovversione di cliché culturali, ma ǊƛǾƻƭǘŀ ŀƭƭΩŜǎǇƭƻǊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭ sé e delle questioni 

intersoggettive»135 arrivando così a sperimentare nuove tecniche, quali la 

manipolazione fotografica, il video, la scultura e la performance. Un primo evidente 

stimolo al distacco e al cambio di rotta le viene dato proprio grazie ad una delle 

ƳŀƴƛŦŜǎǘŀȊƛƻƴƛ ŎƻƭƭŜǘǘƛǾŜ ŘŜƭ ƎǊǳǇǇƻΣ ƭΩƘŀǇǇŜƴƛƴƎ Řŀƭ ǘƛǘƻƭƻ Approdo, avvenuto nel 1967: 

ƭΩŀȊƛƻƴŜ ŎƻƴǎƛǎǘŜǾŀ ƴŜƭ ōƭƻŎŎŀǊŜ ƭƻ ǎōƻŎŎƻ ŘŜƭƭΩŀǳǘƻǎǘǊŀŘŀ !м ǇŜǊ CƛǊŜƴȊŜ bƻǊŘ ǇŜǊ ƭŀ 

durata di quindici minuti, sostituendo ai cartŜƭƭƛ ǎǘǊŀŘŀƭƛ ƭŜ ƻǇŜǊŜ ŘΩŀǊǘŜ create dai 

componenti del gruppo. Da questo spunto nacque ƭΩƛŘŜŀ ŘŜƭƭŜ ǎŜƎƴŀƭŜǘƛŎƘŜ ǎǘǊŀŘŀƭƛ, che 

diedero ŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƭΩƻǇǇƻǊǘǳƴƛǘŁ Řƛ ƳŀƴƛǇƻƭŀǊŜ ƛƴ ƳŀƴƛŜǊŀ ƛƴŎƻƴǎǳŜǘŀ Ŝ ƴƻƴ 

convenzionale il linguaggio. In questo modo La Rocca è intenzionata a spezzare il legame 

culturale tra immagine e scrittura, rendendo vulnerabili entrambi i codici. Proviamo a 

confrontare il collage Sana come il pane quotidiano con una delle segnaletiche di La 

Rocca appartenenti a questo periodo (1967-1968), ossia Noi due (Fig. 13). Sebbene 

molto distanti tra loro, entrambe le opere trattano il motivo femminile: mentre il collage 

denuncia gli effetti del dominio maschile (che si trasforma in dominio della società) 

ǎǳƭƭΩƻƎƎŜǘǘƛǾŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ŎƻǊǇƻ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ς lasciando però integra la corrispondenza di 

ǎƛƎƴƛŦƛŎŀƴǘƛ Ŝ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀǘƛ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ ǎŦŜǊŜ ǾŜǊōŀƭƛ Ŝ ŦƛƎǳǊŀǘƛǾŜ - ƭΩǳǎƻ ŘŜƭ ŎŀǊǘŜƭƭƻ 

ǎǘǊŀŘŀƭŜ ǎǳƎƎŜǊƛǎŎŜ ƛƴǾŜŎŜ ƭΩŜǎƛǎǘŜƴȊŀ Řƛ ǳƴ ƳŜǎǎŀƎƎƛƻ ŜƭǳǎƛǾƻΣ ƴƻƴ ŘƛǊŜǘǘamente 

decodificabile, che inverte e altera lŀ ǉǳŀƭƛǘŁ Řƛ ŜƴǘǊŀƳōƛ ƛ ŎƻŘƛŎƛΦ [ŀ ǎŎǊƛǘǘŀ ΨΩbƻƛ нΩΩ ǳƴƛǘŀ 

alla raffigurazione delle frecce, fa infatti pensare alla «separazione di due traiettorie di 

ǾƛǘŀΣ ǎǇƻǎǘŀƴŘƻ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ Řŀ ǳƴ ǎƛƳōƻƭƻ ƛŎƻƴƛŎƻ ōŜƴ Ŏƻƴǎolidato a una riflessione sulla 

conflittualitŁ όŜ ƭΩƛƴŜǾƛǘŀōƛƭŜ ŘƛǾŜǊƎŜƴȊŀύ ŘŜƭƭŀ ǊŜƭŀȊƛƻƴŜ ŘǳŀƭŜ»136. Questo tipo di 

ǇǊƻŎŜǎǎƻ ŝ ǘƛǇƛŎƻ Řƛ ǘǳǘǘŜ ƭŜ ƻǇŜǊŜ ǎǳŎŎŜǎǎƛǾŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ŎƘŜ ǎƛ ŀƭƛƳŜƴǘŀƴƻ Řƛ ǘŜƴŘŜƴȊŜ 

 
134 D. Colucci, Ketty La Rocca, dal linguaggio al corpoΣ ƛƴ ΨΩ!ƴǘƛƴƻƳƛŜΦ {ŎǊƛǘǘǳǊŜ Ŝ LƳƳŀƎƛƴƛΩΩΣ нлнлΤ 
https://antinomie.it/index.php/2020/05/01/ketty-la-rocca-dal-linguaggio-al-corpo/ [ultimo accesso 2 
gennaio 2021]. 
135 Ibidem. 
136 Ibidem. 

https://antinomie.it/index.php/2020/05/01/ketty-la-rocca-dal-linguaggio-al-corpo/
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maggiormente concettuali e per certi versi più pǊƻŦƻƴŘŜΣ ǘŜƴŘŜƴǘƛ ŀƭƭΩŀǎǘǊŀȊƛƻƴŜΦ A tal 

proposito, ŝ ƛƳǇƻǊǘŀƴǘŜ ǇŀǊƭŀǊŜ Řƛ ǳƴ ǳƭǘŜǊƛƻǊŜ ǇŀǎǎŀƎƎƛƻ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎƻƳǇƛŜ con 

ƭΩŀǇǇǊƻŎŎƛŀǊǎƛ al nuovo decennio, ovvero dopo lo scioglimento del Gruppo 70; da questo 

punto in poi, La Rocca affronta il tema della relazione tra testo e immagine in maniera 

sempre più personale e riflessiva. A partire dal 1969 inizia a creare grandi lettere in PVC 

nero che utilizza come sculture e installazioni, o per scatti fotografici. Queste lettere, 

delle ΨΩWΩΩ e delle ΨΩLΩΩ (di cui vediamo un esempio nella fotografia del 1970 riportata in Fig. 

14, Ketty La Rocca con la scultura j), risultano significative per tre motivi principali: 

ƛƴƴŀƴȊƛǘǳǘǘƻΣ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀƴƻ ƭŀ ǾƻƭƻƴǘŁ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ Řƛ ŦŀǊ ǳǎŎƛǊŜ ƛƭ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻΣ ƭŀ ǇŀǊƻƭŀ ς 

in questo caso la singola lettera alfabetica ς dalla pagina del libro, dove solitamente è 

relegata. La lettera ora esce dal foglio per farsi scultura (tridimensionale), e ς come fosse 

un corpo a se stante ς impone, come detto precedentemente, la sua autonomia e il suo 

farsi materia; la seconda ragione, direttamente collegata alla prima, sta nel fatto che 

queste lettere, la ΨΩƛΩΩ Ŝ la ΨΩƧΩΩ όƭŀ ǉǳŀƭŜ ǎƛ ǇǊƻƴǳƴŎƛŀ ΨΩjeΩΩΣ ŎƘŜ ƛƴ ŦǊŀƴŎŜǎŜ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀ ΨΩƛƻΩΩύΣ 

vengono pensate come antropomorfe, di cui viene enfatizzato il lungo corpo verticale 

sovrastato dalla testa tonda, ossia il puntino; ed ecco allora che tutto questo porta alla 

terza ragioneΣ ŎƘŜ ǊƛŀǎǎǳƳŜ ƛƴ ǎŞ ǘǳǘǘŀ ƭŀ ǊƛŎŜǊŎŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΥ nella fotografia sopra citata, 

La Rocca «si fa ritrarre a letto, ǎƻǘǘƻ ƭŜ ƭŜƴȊǳƻƭŀΣ ƭƻ ǎƎǳŀǊŘƻ ǳƴ ǇƻΩ ŀǘǘŜǊǊƛǘƻΣ ƛƴ ŎƻƳǇŀgnia 

Řƛ ǳƴŀ ΨΩƧΩΩ ǇŀǊǘƛŎƻƭŀǊƳŜƴǘŜ ƛƴƎƻƳōǊŀƴǘŜΣ ƎǊŀƴŘŜ ǉǳŀƴǘƻ ƭŜƛ»137. Questo cosa significa? 

La lettera che si fa corporea, ƛƭ ŎƻǊǇƻ ǎǘŜǎǎƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ƭŀ ŘŜŘƛŎŀ ΨΩŎƻƴ ƛƴǉǳƛŜǘǳŘƛƴŜΩΩ in 

basso a destra: Ketty La Rocca «sa già di essere malata e sembra poter raccontare le 

proprie inquietudini solo per ellissi»138, andando sempre più verso una ricerca identitaria 

intima, profonda, a tratti spirituale, ŎƘŜ ƳƛǊŀ ŀƭƭΩŀǳǘƻŀŦŦŜǊƳŀȊƛƻƴŜ (ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀǘƻ Řŀƭ ΨΩjeΩΩ, 

ƻǎǎƛŀ ΨΩƛƻΩΩ) ƛƴ ǳƴ ƎƛƻŎƻ ǘŀǳǘƻƭƻƎƛŎƻ ƳƛǊŀǘƻ ŀƭƭΩŀǳǘƻŘŜŦinizione della sua persona (come 

artista? Come donna?). Aver disteso la lettera sul letto accanto a lei sta a significare una 

sorta di rispecchiamento identitario, quasi fosse un monologo fra sé e sé, in un luogo ς 

 
137 .Φ /ŀǎŀǾŜŎŎƘƛŀΣ ΨΩмфсс Ŝ ŘƛƴǘƻǊƴƛΥ ǊŀƎŀȊȊŜ ǎǉǳƛƭƭƻΣ Ǌƛƻǘ ƎǊǊǊƭǎ ƛƴ ŜǾƻƭǳȊƛƻƴe, poesia e «lingua mancata». 
YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΣ Dƛǳƭƛŀ bƛŎŎƻƭŀƛΨΩΣ ƛƴ [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎǳŀƭŜ Ŝ 
ricerche verbo-visive, B. Casavecchia, A. Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp.35-
45, qui p. 42. 
138 Ivi, p. 43. 
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il letto matrimoniale ς che è invece icona del più consueto rapporto di coppia. Le sue 

Lettere-Sculture sono solo una delle tappe di un percorso fondato sulla dialettica fra 

parola e immagine «in cui il corpo sembra faticare a trovare un punto di equilibrio, 

schiacciato fra la banalità dei luoghi comuni e il silenzio»139. La ricerca identitaria non 

vira solo su se stessa per autodefinirsi, in quanto La Rocca è ben consapevole che prima 

Řƛ ǘǳǘǘƻ ǾŜƴƛŀƳƻ ŘŜŦƛƴƛǘƛ ŘŀƎƭƛ ŀƭǘǊƛΣ Řŀƭ ΨΩǘǳΩΩΣ Řŀƭƭŀ ǊŜƭŀȊƛƻƴŜ Ŏƻƴ ƭΩŀƭǘǊƻΦ Così nasce la sua 

traccia, la sua sƛƎƭŀ ǇŜǊǎƻƴŀƭŜΣ ǉǳŜƭ ΨΩyouΩΩ ŎƘŜ ǘŀƴǘŜ ǾƻƭǘŜ ŎƻƳǇŀǊŜ ƻǎǎŜǎǎƛǾŀƳŜƴǘŜ nella 

quasi totalità delle sue ultime opere. LΩƛƴŘŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƛ ǎǇƻǎǘŀ a questo punto 

attorno alla gestualità, specialmente quella delle mani, che sono una parte del nostro 

corpo estremamente espressiva, sviluppando una riflessione attorno sì ad un corpo (o 

ad una parte di esso), ma una parte che è semiotizzata ad un livello espressivo più 

autentico sia del linguaggio verbale che di quello visivo. Questi ultimi erano entrati in 

crisi nella mente ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘa - che possiamo dire provasse una sorta di disillusione verso 

essi - come se non fossero più in grado di esprimere né la realtà circostante, né 

tantomeno il suo mondo interiore. Dopo aver messo sotto accusa il codice verbale e 

quello figurativo, distorti e snaturati dalla comunicazione massmediatica, La Rocca 

decide infatti di concentrarsi sul significato primigenio del linguaggio. Nella gestualità 

ŘŜƭƭŜ Ƴŀƴƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǊƛŎƻƴƻǎŎŜ ζƛƭ ŎƻƴǘŜƴǳǘƻ Řƛ ǳƴŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀȊƛƻƴŜ ǊŀŘƛŎŀƭƳŜƴǘŜ 

autentica όΧύ ǇǊƻǘƻtipo di ogni possibile comunicazione successiva»140. Difatti, il 

linguaggio delle mani si basa su una comunicazione istintuale ed emotiva: le funzioni 

della comunicazione parlata e scritta lasciano definitivamente il posto, tra il 1970 e il 

1971, ŀƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ del gesto, percepita come unica presenza di forza comunicativa. 5ΩƻǊŀ 

in avanti, la parola come segno tipografico sarà o ƭΩŜǉǳƛǾŀƭŜƴǘŜ Řƛ ǳƴ ƴƻƴǎŜƴǎŜ ς come 

vedremo ŀ ōǊŜǾŜ ǇŜǊ ǉǳŀƴǘƻ ǊƛƎǳŀǊŘŀ ƛƭ ƭƛōǊƻ ŘΩŀǊǘƛǎǘŀ Ŝ ƭŀ ǇŜǊŦƻǊƳŀƴŎŜ - o sparirà del 

tutto lasciando spazio alle intuizioni legate alle forme di gestualità141. Edito a Firenze al 

Centro Di nel 1971, In principio erat è il titolo ŘŜƭ ƭƛōǊƻ ŘΩŀǊǘƛǎǘŀ con cui Ketty La Rocca 

 
139 F. GalloΣ ΨΩOmbre e riflessi del corpo nel lavoro di Ketty La RoccaΩΩΣ ƛƴ Ketty La Rocca. Nuovi studi, a c. di 
F. Gallo e R. Perna, Postmedia Srl, Milano 2015, pp. 39-70, qui p. 45. 
140 L. Saccà, Omaggio a Ketty La Rocca, Pacini Editore, Roma 2011, p. 79. 
141 C. Iaquinta, ΨΩDŜǎǘǳŀƭƛǘŁ ƛƴǘŜƎǊŀƭŜΩΩ ƴŜƭƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ ƛƴ ΨΩŀǊŎƘǇƘƻǘƻΩΩΣ нлмуΤ 
https://www.archphoto.it/archives/5206 [ultimo accesso 3 gennaio 2021].  

https://www.archphoto.it/archives/5206
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segna una tappa fondamentale del suo percorso artistico. Dopo un saggio iniziale scritto 

da Gillo Dorfles, una pagina nera divide il libro in tre parti: la prima parte contiene una 

sequenza di fotografie in bianco e nero ƛƴ Ŏǳƛ ƭŜ Ƴŀƴƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ Ŧŀƴƴƻ Řŀ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘŜΣ 

esili e prive dei consueti abbellimenti femminili compiono gesti e  movenze semplici ma 

intense, lasciando intravedere sullo sfondo la sua figura intera; nella seconda parte 

vengono invece ritratti una serie di incontri e/o addii ς sempre attraverso le movenze 

delle mani ς di più persone, che si bloccano in un contatto, a volte sfuggevole e a volte 

deciso; infine, la terza ed ultima sezione del libro presenta nuovamente mani che si 

cercano e che si dispongono a formare un cerchio, come per gioco142. Ogni sequenza 

fotografica è accompagnata da frasi in italiano prive di senso (Fig. 15), a loro volta 

tradotte in un inglese volutamente approssimativo, per concludere ς nella terza parte ς 

con delle famose filastrocche: ƛƴ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ ǉǳƛƴŘƛ «un linguaggio criptico e spaesante 

ǎƛ ŎƻƴǘǊŀǇǇƻƴŜ ŀƭƭΩƛƴŜǉǳƛǾƻŎŀōƛƭŜ ƳŜǎǎaggio del gesto semplice e diretto»143. Con 

semplici e lineari sequenze fotografiche - ǘǊŀƳƛǘŜ ƭΩŜǎǘǊŜƳŀ ǎƛƴǘŜǎƛ ŘŜƭ ŎƻƳǇƻǊǘŀƳŜƴǘƻ 

della mano - La Rocca riesce ad indagare da un lato la sua identità, e ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ ƭŀǘƻ 

ƭΩƛŘŜƴǘƛǘŁ della relazione di coppia e quella collettiva. Il libro è immediatamente seguito, 

nel 1972, dal video Appendice per una supplica. Esposto alla XXXVI Biennale di Venezia, 

nella sezione Performance e Videotape curata da Gerry Schum (con il quale La Rocca 

collaborò), come il precedente libro risulta suddiviso in tre parti: nella prima parte le 

Ƴŀƴƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎƻƳǇƛƻƴƻ ƎŜǎǘƛ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƛ e semplici, mostrando il palmo; nella 

seconda parte, invece, la sua mano è aperta o serrata a pugno tra due mani estranee 

(Fig. 16) - in questo caso quelle del marito Silvio Vasta ς le quali delimitano, quasi fosse 

ǳƴŀ ǎƻǊǘŀ Řƛ ƎŀōōƛŀΣ ƭƻ ǎǇŀȊƛƻ ŘΩŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŜ Ƴŀƴƛ ŘŜƭƭŀ ƴƻǎǘǊŀ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘŀΤ ƛƴŦƛƴŜΣ 

durante la parte finale, ƭŀ Ƴŀƴƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎŜƳōǊŀ ŦŀǊŜ ǳƴŀ Ŏƻƴǘŀ όǉǳŀǎƛ mimando il 

gioco tipico dei bambini), mentre sullo schermo appaiono i numeri corrispondenti144. 

Anche questΩƻǇŜǊŀ ŝ rigorosamente in bianco e nero e girata in camera fissa, a 

ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀǊŜ ƭΩƛƴǘŜƴǎƛǘŁ ŘŜƭƭΩŀǘǘƻΦ Come il titolo del precedente libro, anche questo ci 

 
142 L. Saccà, Omaggio a Ketty La Rocca, Pacini Editore, Roma 2011, p. 79. 
143 Ibidem. 
144 Ivi, p. 89. 
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rimanda involontariamente ad un contesto sacro; parliamo però di una sacralità 

spirituale, intima, primigenia, non istituzionalizzata. Tale video non solo testimonia 

ƭΩƛƴǘŜǊŜǎǎe ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǇŜǊ ƭŀ ǎǇŜǊƛƳŜƴǘŀȊƛƻƴŜ su più media (sappiamo infatti che in Italia 

fu una delle prime ad utilizzarlo), ma è anche espressione del suo pensiero: i movimenti 

delle mani - uniche e sincere «appendici comunicative»145 della nostra persona ς nella 

sezione centrale sembrano voler raccontare ƛƭ ǊŀǇǇƻǊǘƻ Ŏƻƴ ƭΩŀƭǘǊƻ (qui il genere 

maschile, rappresentato dalle mani del marito), ǘǊŀƳƛǘŜ ƛ ǉǳŀƭƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǇŀǊŜ avanzare 

una denuncia di sopraffazione insieme ad un appello alla rivalsa146 in un serrato dialogo 

tra i protagonisti. Apoteosi di tale incontro-scontro è rappresentata dalla performance 

dal titolo Le mie parole, e tu? realizzata nel 1975 a Brescia alla Galleria Nuovi Strumenti 

e successivamente presso la Facoltà di Architettura di Firenze (Fig. 17). Questa 

performance venne preceduta nel 1971 dalla pubblicazione di un libro fotografico nel 

quale delle fotografie in bianco e nero raffiguravano delle mani maschili che limitavano 

lo spazio vitale delle mani della giovane donna ǊƛŜƳǇƛǘŜ Řŀƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘŀ ŀ Ƴŀƴƻ ΨΩyouΩΩ Ŝ Řŀ 

fraseggi nonsense, a rimarcare il costante bisogno Řƛ ŎƻƳǳƴƛŎŀȊƛƻƴŜ Ŏƻƴ ƭΩŀƭǘǊƻ, in un 

confƭƛǘǘƻ ǇŜǊŎŜǇƛǘƻ ŎƻƳŜ ƴŜŎŜǎǎŀǊƛƻ ŀƭƭΩŀŦŦŜǊƳŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ǎŞ. Durante la performance di 

Brescia, quasi simbolicamente όǳƴ ŀƴƴƻ ǇǊƛƳŀ ŘŜƭƭŀ ǎŎƻƳǇŀǊǎŀύΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ Ƴise in scena 

ǳƴΩŀȊƛƻƴŜ ŎƘŜ ǊƛŀǎǎǳƳŜ ŀƭŎǳƴƛ ŘŜƛ ƭŀǾƻǊƛ ǇǊŜŎŜŘŜƴǘƛΥ ǎŜŘǳǘŀ ŘŀǾŀƴǘƛ ŀŘ ǳƴŀ ŎŀǘǘŜŘǊŀ, 

circondata da alunni che recitano ossessivamente un testo da lei ideato (Dal momento 

in cuiΧ, brano nonsense che segnò la rottura definitiva, nel 1970, con la comunicazione 

scrittaύΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƛ ǘǊƻǾŀ ŎƻǎǘǊŜǘǘŀ ŀŘ ŀōōŀǎǎŀǊŜ ǎŜƳǇǊŜ Řƛ ǇƛǴ ƛƭ ŎŀǇƻ mentre le mani 

delle persone attorno a lei la indicano, ǉǳŀǎƛ ƭΩŀŎŎǳǎŀƴƻΣ ƭŜ ƭƛƳƛǘŀƴƻ ƭƻ ǎǇŀȊƛƻ όŎƻƳŜ 

ŀŎŎŀŘŜǾŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǾƛŘŜƻύ, e ciò che emerge da tutta questa confusione è solo un 

ƳŀƴǘǊŀΣ ƛƭ ǎǳƻ ΨΩyouΩΩ ǊƛǇŜǘǳǘƻ ŀƭƭΩƛƴŦƛƴƛǘƻΣ ŎƘŜ Ǌƛǎǳƻƴŀ ŎƻƳŜ ζŜǎǘǊŜƳŀ ŘƛŎƘƛarazione di 

ŜǎƛǎǘŜƴȊŀ ŘŜƭƭΩLƻ»147. vǳŜƭ ΨΩǘǳΩΩ ŎƘŜ Ŏƛ ŘŜŦƛƴƛǎŎŜ ŎƻƳŜ ǇŜǊǎƻƴŜΣ ŎƻƳŜ ŜǎǎŜǊƛ ǳƳŀƴƛ che 

 
145 Ibidem. 
146 C. Iaquinta, ΨΩDŜǎǘǳŀƭƛǘŁ ƛƴǘŜƎǊŀƭŜΩΩ ƴŜƭƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ ƛƴ ΨΩŀǊŎƘǇƘƻǘƻΩΩΣ нлмуΤ 
https://www.archphoto.it/archives/5206 [ultimo accesso 3 gennaio 2021]. 
147 9Φ 5ƛ wŀŘŘƻΣ ΨΩζbƻƴ ŝ ǘŜƳǇƻ ǇŜǊ ƭŜ ŘƻƴƴŜΣ Řƛ ŘƛŎƘƛŀǊŀȊƛƻƴƛηΦ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀ Ŝ ƭŀ ǉǳŜǎǘƛƻƴŜ Řƛ ƎŜƴŜǊŜΩΩΣ 
in Ketty La Rocca. Nuovi studi, a c. di F. Gallo e R. Perna, Postmedia Srl, Milano 2015, pp. 97-117, qui p. 
113. 

https://www.archphoto.it/archives/5206
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vivono di socialità, nei rapporti con gli altri, e con cui molto spesso entriamo in conflitto. 

Nei lavori dellΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ƭŀ ƎŜǎǘǳŀƭƛǘŁ quindi non funge solo da supporto per la 

comunicazione verbale e visiva, ma valorizza la «ricchezza di elementi mitici rituali 

ŦŀƴǘŀǎǘƛŎƛ ŎƘŜ ǎƻƴƻ ƛƭ ǇŀǘǊƛƳƻƴƛƻ ŘŜƭƭΩǳƳŀƴƛǘŁ Ŝ insostituibile»148. Questi elementi rituali, 

fantastici e mitici, lasciano una traccia indelebile anche in quelle che sono 

sostanzialmente ƭŜ ǳƭǘƛƳŜ ŘǳŜ ǎŜǊƛŜ ǊŜŀƭƛȊȊŀǘŜ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ: le Riduzioni e le Craniologie. 

Le opere facenti parte della prima serie, realizzate a partire dal 1972-1973, si fondano 

ancora una volta sul rapporto tra immagine (fotografica) e scrittura: si tratta di sequenze 

fotografiche composte da un primo elemento ς foto Řƛ ƻǇŜǊŜ ŘΩŀǊǘŜΣ affiches 

cinematografiche, foto di famiglia o di personaggi politici ς mentre i successivi sono 

composti daƭ ŎƻƴǘƻǊƴƻ ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ƛƴƛȊƛŀƭŜΣ ǘǊŀŎŎƛŀǘƻ Ŏƻƴ scritte a mano. Queste opere 

sollecitano però sullo spettatore uno ǎƎǳŀǊŘƻ ŘΩƛƴǎƛŜƳŜ, non sequenziale e 

intermittente come quello proposto nel libro In principio erat, che portava invece il 

fruitore a sfogliare le pagine una ad una. Tramite queste operazioni, La Rocca «riduce le 

fotografie a forme primarie e le riporta sotto il dominio della soggettività attraverso 

ƭΩƛƳǇƛŜƎƻ ŘŜƭƭŀ ƎǊŀŦƛŀ ƳŀƴǳŀƭŜ»149Τ ŎƻǎƜ ŦŀŎŜƴŘƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƛƴǘŜƴŘŜ ζǊƛŀǇǇǊƻǇǊƛŀǊǎƛ ŘŜƭƭŀ 

fotoΣ ƻǇǇƻƴŜƴŘƻǎƛ ŀƭƭΩƻƳƻƭƻƎŀȊƛƻƴŜ ǾƛǎƛǾŀ Ŝ ŀƭƭΩƛǊǊŜŀƭǘŁ prodotte dalla cultura dello 

spettacolo»150. [ŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀ ƳŀƴǳŀƭŜ ŘƛǾŜƴǘŀ ƭΩǳƴƛŎƻ ƳŜȊȊƻ ǇŜǊ ŜǎǇǊƛƳŜǊŜ ƛƭ ǎǳƻ ƳƻƴŘƻΣ 

la sua necessità di comunicare, che da industrializzata torna artigianale. Il fraseggio che 

ǊƛǇŜǘŜ ΨΩyou, youΩΩ ƴŜƛ ŎƻƴǘƻǊƴƛ ŘŜƭƭŜ ŦƛƎǳǊŜ semōǊŀ ǇŜǊ ƭŜƛ ƭΩǳƴƛŎƻ ƳƻŘƻ Řƛ ǊƛŀǇǇǊƻǇǊƛŀǊǎƛ 

od agganciarsi alla realtà esterna così come alla sua stessa esistenza. La Rocca riabilita 

così «ΩΩin senso autentico perché individualeΩΩ ƭŜ ƛƳƳŀƎƛƴƛ ǘƛǇƛŎƘŜ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ ŘŜƭƭŀ 

riproducibilità tecnica, attraverso una riappropriazione personale delle foto, espressa 

tramite la grafia manuale, concepita in antitesi alla standardizzazione visiva prodotta 

dalla cultura di massa»151. Rispetto alle Riduzioni, le Craniologie enfatizzano ed 

 
148 Ivi, p. 109. 
149 R. Perna, ΨΩDa In principio erat alle Craniologie. Ketty La Rocca e la fotografiaΩΩΣ ƛƴ Ketty La Rocca. Nuovi 
studi, a c. di F. Gallo e R. Perna, Postmedia Srl, Milano 2015, pp. 71-96, qui p. 85. 
150 Ibidem. 
151 R. Perna, Il corpo della parola. Ketty La RoccaΣ ƛƴ ΨΩCƭŀǎƘ !ǊǘΩΩΣ нлмуΤ https://flash---art.it/article/ketty-
la-rocca-raffaella-perna/#_edn7 [ultimo accesso 4 gennaio 2021].  

https://flash---art.it/article/ketty-la-rocca-raffaella-perna/#_edn7
https://flash---art.it/article/ketty-la-rocca-raffaella-perna/#_edn7
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intensificano al massimo la dimensione gestuale dei suoi lavori: il gesto della mano qui 

non è più bloccato e ingabbiato da altre mani estranee, ma dal suo stesso cranio ς 

rappresentato tramite una radiografia ς ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǉǳŀƭŜ ƭŀ Ƴŀƴƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀǇǇŀǊŜ 

a volte distesa e a volte serrata a pugno. LƴǎŜǊƛǊŜ ƭŀ ǎǳŀ Ƴŀƴƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ŎǊŀƴƛƻ 

sembra quasi sottolineare il fatto che è «dentro la nostra parte razionale, la testa, che il 

gesto si origina libero e si sostituisce ai sistemi dominanti e ordinari della 

comunicazione»152. In una lettera indirizzata a Lucy Lippard datata 1975, Ketty La Rocca 

così si esprime relativamente a questi lavori: ζƛƭ Ƴƛƻ ƭŀǾƻǊƻ ǎǳƛ ΨΩŎǊŀƴƛΩΩ ŝΣ ƛƴǾŜŎŜΣ come 

un risvolto inconscio, forse?!: immagini fetali, un gesto incapsulato e, ancora una volta, 

divorato dal linguaggio espresso simbolicamente da una misura minima di linguaggio 

ΨΩyouΩΩΧ»153. In una Craniologia del 1973 (Fig. 18) vediamo il pugno serrato dŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

che da un lato sembra prendere possesso, con forza, dello spazio del suo cranio, ma 

contemporaneamente pare esserne costretto al suo interno, bloccato, come in una 

gabbia. [ŀ ǎŎŜƭǘŀ ƛŎƻƴƻƎǊŀŦƛŎŀ ŘŜƭƭΩǳǎƻ ŘŜƭ ŎǊŀƴƛƻ Ǌƛǎǳƭǘŀ ŜǎǘǊŜƳŀ Ŝ drammatica, quasi 

ǎƎǊŀŘŜǾƻƭŜ όŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƴŜ ŜǊŀ ōŜƴ ŎƻƴǎŀǇŜǾƻƭŜύΦ Ketty La Rocca è già malata, e questa 

serie risulta simbolicamente come la manifestazione di una presa di coscienza del 

proprio destino: ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǇŜǊƼ ƴƻƴ ƛƴŘǳƭƎŜ ǾŜǊǎƻ ǳƴŀ ǎƻǊǘŀ Řƛ ŀǳǘƻŎƻmmiserazione, anzi, 

spinge al contrario verso una scelta di grande coraggio. La sua indagine è tanto spietata 

quanto pura, realizzando per questa via «ƭŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀȊƛƻƴŜ ŦǊŀ ƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Ŝ ƭΩŜǎǘŜǊƴƻ ŘŜƭ 

suo stesso essere»154. /ƻƳŜ ǎƻǎǘƛŜƴŜ wŜƴŀǘƻ .ŀǊƛƭƭƛΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŦƛƻǊŜƴǘƛƴŀ ha percorso a 

ritroso «la strada che porta dal significato al significanteΣ ŘŀƭƭΩƻƎƎŜǘǘƻ ŜƛŘŜǘƛŎƻ όΧύ ŀƎƭƛ 

ŀǘǘƛ ŘŜƭ ŎƻǊǇƻΣ ŀ ǎǳŀ Ǿƻƭǘŀ ƛƴǎŜǊƛǘƻ ǎǳ ǳƴΩƛƴǘŜƭƭƛƎŜƴȊŀΣ che ne consentono la chiamata in 

causa»155. Se dunque il suo gesto non nasce né come consumo linguistico, né come 

accessorio alla lingua, ma si origina da un rifiuto della cultura dominante ς di massa e 

patriarcale ς invitando ad una liberazione del pensiero e del corpo, allora, come sostiene 

 
152 C. Iaquinta, ΨΩDŜǎǘǳŀƭƛǘŁ ƛƴǘŜƎǊŀƭŜΩΩ ƴŜƭƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ ƛƴ ΨΩŀǊŎƘǇƘƻǘƻΩΩΣ нлмуΤ 
https://www.archphoto.it/archives/5206 [ultimo accesso 4 gennaio 2021]. 
153 S. Bordini, ζLƻ ŎƘŜ ŦŀŎŎƛƻ ƭΩŀǊǘŜ ŎƘe è sgradevole», in Ketty La Rocca. Nuovi studi, a c. di F. Gallo e R. 
Perna, Postmedia Srl, Milano 2015, pp. 119-134, qui p. 120. 
154 L. Saccà, Omaggio a Ketty La Rocca, Pacini Editore, Roma 2011, p. 101. 
155 wΦ .ŀǊƛƭƭƛΣ ΨΩwƛŦƭŜǎǎƛƻƴŜ ǎǳ YŜǘǘȅΩΩΣ ƛƴ Omaggio a Ketty La Rocca, a c. di L. Saccà, Pacini Editore, Roma 
2011, p. 10. 
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Giorgio Agamben, è in una «gestualità integrale» che il gesto si definisce nella sua 

totalità, come «mezzo puro, esposizione di una medialità senza fine» poiché «solo un 

corpo che agisce e si muove liberato dalla relazione volontaria verso un fine è in grado 

di sondare tutte le possibilità di cui è capace ed esprimere così la sua identità»156. E 

ǇǊƻǇǊƛƻ ƭΩŜǎǘǊŀƴŜƛǘŁ ŀƭƭŀ ŎǳƭǘǳǊŀ ŘƻƳƛƴŀƴǘŜ, ricercando costantemente un linguaggio che 

fosse autentico, è il lascito più profondo e sincero del lavoro di Ketty La Rocca. 

 

 

 

 

 

 
156 C. Iaquinta, ΨΩDŜǎǘǳŀƭƛǘŁ ƛƴǘŜƎǊŀƭŜΩΩ ƴŜƭƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ ƛƴ ΨΩŀǊŎƘǇƘƻǘƻΩΩΣ нлмуΤ 
https://www.archphoto.it/archives/5206 [ultimo accesso 4 gennaio 2021]. 
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Fig. 11 
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Fig. 12 
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Fig. 13 
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Fig. 14 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 15 
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Fig. 16 

Fig. 17 
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Fig. 18 
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3.2 Lucia Marcucci: la ludica trasgressione nelle opere della «maestra supervisiva» 

Nata a Firenze il 29 luglio del 1933 - dove attualmente vive e lavora - Lucia Marcucci è 

una delle principali esponenti della Poesia Visiva in Italia, nonché una delle protagoniste 

indiscusse del Gruppo 70. La passione di Marcucci verso ƭΩŀǊǘŜ ŎǊŜǎŎŜ Ŝ ǎƛ ŀƭƛƳŜƴǘŀ ƎƛŁ ƛƴ 

tenera età, quando a Firenze vedeva il padre dilettarsi con il mezzo fotografico - suo 

passatempo - dopo il turno di lavoro come capo geometra ǇǊŜǎǎƻ ƭΩ!ŎǉǳŜŘƻǘǘƻ 

fiorentino. bƻƴ ǎƻƭƻΣ aŀǊŎǳŎŎƛ ǊŀŎŎƻƴǘŀ ƛƴ ǳƴΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀ Ři come, quando era piccola, il 

nonno le raccontava con entusiasmo delle serate futuriste che andava a vedere al Teatro 

della Pergola e del caos che si creava durante quegli spettacoli157. Proveniente da una 

famiglia di radici tedesche - verso le quali lei stessa ammise di provare un amore che, 

usando le sue parole, non riuscì mai «a sistemare razionalmente in qualsiasi 

compartimento della mia mente, del mio cuore»158 - dopo aver frequentato per qualche 

ǘŜƳǇƻ ƭΩ!ŎŎŀŘŜƳƛŀ Řƛ .ŜƭƭŜ !Ǌǘƛ ŘŜŎƛŘŜ Řƛ trasferirsi nel 1955 a Livorno ς città del marito 

ς ŘƻǾŜ ƛƴƛȊƛŀ ŀ ŎƻƭƭŀōƻǊŀǊŜ Ŏƻƴ ƛƭ ǇƛŎŎƻƭƻ ǘŜŀǘǊƻ ŘΩŀǾŀƴƎǳŀǊŘƛŀ Lƭ DǊŀǘǘŀŎƛŜƭƻ ŎƻƳŜ 

creatrice di manifesti, allestimenti, maschere di scena e aiuto-regista. Nato per 

contribuire alla ricostruzione del tessuto culturale della Livorno del dopoguerra, questo 

centro artistico divenne di importanza capitale per la giovane Marcucci: inizialmente 

gestito da padre Guidubaldi e da un giovanissimo Andrea Camilleri ς che ne fecero uno 

degli snodi fondamentali per la diffusione della nuova sensibilità artistica ς è qui che la 

nostra artista inizia a dedicarsi alla poesia tramite la tecnica del collage, sperimentando 

forme di collages letterari che prendevano in prestito linguaggi di vario tipo, dalla 

drammaturgia fino al verbo popolare. Dal 1963 Marcucci inizia ad interessarsi alla poesia 

visiva ed elabora il suo primo ς tuttora inedito - poema tecnologico, dal titolo 

[ΩƛƴŘƛǎŎǊŜȊƛƻƴŜ ŝ ŦƻǊǘŜ, che si compone di fogli uniti in successione riempiti di frasi 

stampate di varia derivazione (libretǘƛ ŘΩƻǇŜǊŀ ŘŜƭ ǎŜŎƻƴŘƻ Ottocento, annunci 

 
157 [Φ CƛŀǎŎƘƛΣ ΨΩLƴǘŜǊǾƛǎǘŀ ŀ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΩΩΣ ƛƴ Parole contro, 1963-1968: il tempo della poesia visiva, a cura 
di L. Fiaschi, Carlo Cambi Editore, Poggibonsi 2009, pp. 25-36, qui p. 25. 
158 L. Marcucci, Memorie e incanti. Extraitinerario autobiografico, Campanotto Editore, Pasian di Prato 
2005, p. 14. 
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pubblicitari e ritagli di giornale soprattutto)159. [ΩŀǊǘƛǎǘŀ ŘŜŦƛƴƜ ǉǳŜǎǘŀ ǎǳŀ ǇǊƛƳŀ ǇǊƻǾŀ 

come ζǳƴŀ ǎǇŜŎƛŜ Řƛ ƭƛōǊƻ ŘΩŀǊǘƛǎǘŀΣ Ŏƻƴ ǇŀƎƛƴŜ ǇƛŜƴŜ Řƛ ŎƻƭƭŀƎŜǎΣ Ƴƻƭǘƻ ǎǇŜǊƛƳŜƴǘŀƭƛΣ ŎƘŜ 

si susseguivano una appresso allΩŀƭǘǊŀΣ lo feci fotocopiare, è rimasto, così, un prototipo 

abbastanza ironico e spiazzante»160. Grazie ai numerosi viaggi che compie tra Livorno e 

Firenze entra in contatto con i protagonisti del Gruppo 70, in particolare Lamberto 

Pignotti ed Eugenio Miccini; decide allora di invitarli, assieme ad Antonio Bueno, al 

Centro Artistico il Grattacielo per mettere in scena una delle prime versioni della già 

citata Poesie e no; questo happening, considerato come una sorta di «collage 

sensoriale»161, metteva in scena un vero e proprio collage sia sonoro che visivo: in un 

palcoscenico organizzato spartanamente ǎǳƻƴŀǾŀƴƻ ōǊŀƴƛ ŘΩƻǇŜǊŀΣ ǾŀƭȊŜǊ Ŝ ŎŀƴȊƻƴŜǘǘŜ 

ǇƻǇƻƭŀǊƛΣ ǎƛ ŎǊŜŀǾŀƴƻ Ŝ ǎǘǊŀŎŎƛŀǾŀƴƻ ƳŀƴƛŦŜǎǘƛ ŘΩŀǊǘƛǎǘŀ - mettendo in atto una 

performance - si recitava e si spruzzavano bombolette spray con cui si irrorava lo 

spettatore, mentre Marcucci beveva della Coca Cola. Usando le parole dellΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǘŜǎǎŀ, 

ǉǳŜǎǘŀ ŎƻƴǘŀƳƛƴŀȊƛƻƴŜ Ŝ ǉǳŜǎǘŀ ƛƴǘŜǊŘƛǎŎƛǇƭƛƴŀǊƛǘŁ ŦƻǊƳŀǾŀƴƻ ζǳƴΩƻǇŜǊŀ ŎƻƳǇƭŜǘŀη 

Řŀǘƻ ŎƘŜ ζƛƴ ŦƻƴŘƻ ƭΩŀǊǘŜ ŝ ǊŀȊƛƻƴŀƭƛǘà sublimata attraverso elementi irrazionali», 

ǇƻǊǘŀƴŘƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǾŜǊǎƻ ζƭŀ ǇǊƻǾŀΣ ƭΩƛƴŘŀƎƛƴŜ Ŝ, talora, lo stravagante risultato»162. I 

contatti con gli esponenti del Gruppo 70 si fanno via via sempre più intensi e proficui, 

ǘŀƴǘΩŝ ŎƘŜ aŀǊŎǳŎŎƛ ƴŜƭ мфср ŘŜŎƛde di trasferirsi definitivamente a Firenze, città in cui 

ƭΩŀƳōƛŜƴǘŜ artistico e culturale iniziava ad essere particolarmente attivo e stimolante. 

Con la sua prima partecipazione, nello stesso anno, alla mostra di Poesia Visiva 

organizzata dal coevo Gruppo 63 ς presso la Galleria Guidi di Napoli - entra a pieno 

merito a far parte di quel gruppo di poeti, pittori e musicisti costituitesi nel gruppo 

fiorentino. Come raccontƼ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ, la vita di gruppo era formata da «riunioni, dibattiti, 

gelosie, conflitti, avventure, nuovi accoliti, graditi e non graditi, battaglie, bisticci, 

insomma tutto quello che di variamente immaginabile possa avvenire in un gruppo 

 
159 [Φ {ŀŎŎŁΣ ΨΩ[ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΥ tƻŜǎƛŜ ±ƛǎƛǾŜ мфсо-нллоΩΩΣ ƛƴ Lucia Marcucci. Poesie Visive 1963-2003, a c. di 
L. Saccà, /ŜƴǘǊƻ ŘΩ!ǊǘŜ {Ǉŀziotempo, Pacini Editore, Firenze 2003, pp. 18-24, qui p. 23. 
160 Ivi, p. 47. 
161 [Φ CƛŀǎŎƘƛΣ ΨΩLƴǘŜǊǾƛǎǘŀ ŀ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΩΩΣ ƛƴ Parole contro, 1963-1968: il tempo della poesia visiva, a cura 
di L. Fiaschi, Carlo Cambi Editore, Poggibonsi 2009, pp. 25-36, qui p. 27. 
162 Ibidem. 
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eterogeneo»163. [ΩŀǊǘƛǎǘŀ ǾƛŜƴŜ immediatamente attratta dal versante verbo-visuale 

della poesia tecnologica, concentrando il suo interesse specialmente sui linguaggi della 

comunicazione di massa e sulla condizione e il ruolo della donna: sempre più cosciente 

della costante mutazione del linguaggio e della sua ambiguità, per tutti gli anni Sessanta 

(e oltre) Marcucci realizza dei collages con parole e immagini prese dal mondo della 

comunicazione di massa al fine di denunciare la condizione femminile nella società 

contemporanea - la sua mercificazione - così come le problematiche inerenti alla guerra 

Ŝ ŀƭƭΩƻǇǇǊŜǎsione sociale, portandola a creare opere e testi tanto dissacranti quanto 

acuti. ¦ƴƛŎŀ Řƻƴƴŀ ŘŜƭ ƎǊǳǇǇƻ όǇǊƛƳŀ ŘŜƭƭΩŀǊǊƛǾƻ Řƛ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀύ aŀǊŎǳŎŎƛ ǎƛ ŘƛǎǘƛƴǎŜ 

da subito per inventiva e creatività: fin dagli esordi le sue opere, provocatorie e di 

denuncia, si contraddistinsero per una sperimentazione mai interrotta e un impegno 

ŀǘǘƛǾƻ ƴŜƭƭΩŀŦŦǊƻƴǘŀǊŜ ƭŜ ǘŜƳŀǘƛŎƘŜ ŀǘǘǳŀƭƛ, precorrendo ς come più volte sottolineato ς 

il Sessantotto. Chiaro esempio della sperimentazione cui si è accennato è la direzione 

preǎŀ Řŀƭƭŀ ǊƛŎŜǊŎŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǾŜǊǎƻ ƭŀ cosiddetta Cinepoesia e le tecniche di montaggio 

cinematografico non-lineari: assieme agli altri protagonisti del gruppo fiorentino, 

aŀǊŎǳŎŎƛ ŎǊŜŀ ǳƴ ǇǊƛƳƻ ΨΩŦƛƭƳ-ŎƻƭƭŀƎŜΩΩ in 16mm, datato 1965, dal titolo Volerà nel Ω70, 

ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǉǳŀƭŜ ǾŀǊƛ ǎǇŜȊȊƻƴi di film vengono montati in maniera non lineare e 

sequenziale, creando stacchi improvvisi e collegamenti arditi, che vanno a creare un 

ŎƻƭƭŀƎŜ ǾƛǎƛǾƻ Ŝ ǎƻƴƻǊƻΦ tŜǊ ǉǳŀƴǘƻ ǊƛƎǳŀǊŘŀ ƭΩƛƳǇŜƎƴƻ ŀǘǘƛǾƻ Ŝ ƭŀ ŎǊƛǘƛŎŀ ǎƻŎƛŀƭe, che ς 

seppur con sprezzante ironia ς Marcucci portò sempre avanti, ciò viene evidenziato in 

maniera limpida ed ŜǎŜƳǇƭŀǊŜ Řŀ ǳƴŀ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŀ ǎŎŀǘǘŀǘŀ ŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƴŜƭ febbraio del 

1965, dal titolo La ragazza squillo (Fig. 19), che la ritrae mentre è in viaggio verso Napoli 

con alcuni membri del Gruppo 70, in direzione della Libreria Guida per la presentazione 

della performance Poesie e no 3; Marcucci si fa fotografare mentre tiene fra le braccia il 

cartello stradale che segnala la presenza di un telefono puōōƭƛŎƻΣ ǎƻǘǘƻǘƛǘƻƭŀƴŘƻ ƭΩƻǇŜǊŀ 

ΨΩ[ŀ ǊŀƎŀȊȊŀ ǎǉǳƛƭƭƻΩΩΣ ƻǎǎƛŀ ζŎƻƭŜƛ ŎƘŜ ǊƛǎǇƻƴŘŜ ŎƻƳŜ ƻƎƎŜǘǘƻ ŀƭ ǊƛŎƘƛŀƳƻ ƳŀǎŎƘƛƭŜΣ ŀ 

ŘƛǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ ŘƻǇƻ ǳƴ ǎƻƭƻ ΨΩŘǊƛƴΩΩΣ ŜŘ ŝ ŎƘƛŀǊƻ ŎƘŜ ŀ ǇŀǊƭŀǊŜ ŝ ǎƻƭƻ ƛƭ [ǳƛ Řƛ ǘǳǊƴƻη164: 

 
163 Ibidem. 
164 B. CasavŜŎŎƘƛŀΣ ΨΩмфсс Ŝ ŘƛƴǘƻǊƴƛΥ ǊŀƎŀȊȊŜ ǎǉǳƛƭƭƻΣ Ǌƛƻǘ ƎǊǊǊƭǎ ƛƴ ŜǾƻƭǳȊƛƻƴŜΣ ǇƻŜǎƛŀ Ŝ ζƭƛƴƎǳŀ ƳŀƴŎŀǘŀηΦ 
YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀΣ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΣ Dƛǳƭƛŀ bƛŎŎƻƭŀƛΨΩΣ ƛƴ [ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎŎǊƛǘǘǳǊŀΥ DǊǳǇǇƻ тлΣ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎǳŀƭŜ Ŝ 
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scegliendo un linguaggio e un codice quotidiano peǊ ŎŜǊǘƛ ǾŜǊǎƛ ǾƻƭƎŀǊŜΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

manifesta la propria ironica provocazione, mostrandosi insofferente alle convenzioni e 

alle etichette e ŀŘƻǘǘŀƴŘƻ ǳƴΩŀǘǘƛǘǳŘƛƴŜ ƳƛƭƛǘŀƴǘŜ ŎƘŜ ƳƛǊŀ ŀ ζǎŎŀǊŘƛƴŀǊŜ ƭŀ ǇŀǎǎƛǾƛǘŁ 

degli spettatori»165. Da subito propensa verso ƭΩƛƴterdisciplinarità e ƭΩƛƴŘŀƎƛƴŜ ǎǳƭla 

ǊŜƭŀȊƛƻƴŜ ǘǊŀ ǇŀǊƻƭŀ Ŝ ŦƛƎǳǊŀΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǘŜǎǎŀ ƴŜ ǇŀǊƭŀ ƴŜƛ ǘŜǊƳƛƴƛ Řƛ ǳƴŀ ŎƻƴǘŀƳƛƴŀȊƛƻƴŜ 

ƛƴ Ŏǳƛ ζƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘƛǾŜƴǘŀǾŀ ǉǳŀǎƛ ǎƛƳōƻƭƻ ƛƴǎƛŜƳŜ ŀƭƭŀ ǇŀǊƻƭŀΥ ŜǊŀ ǳƴ ǘǳǘǘΩǳƴƻη166: 

ƭΩŀŎŎƻǎǘŀƳŜƴǘƻ ƛƴŜŘƛǘƻ Ŝ ǎǇƛŀȊȊŀƴǘŜ ς a tratti del tutto contrastante ς tra i due codici è 

volto a creare opere segnate da una «carica ironica e metaforica, spesso imbevuta da 

una determinante esigenza di trasgressioneηΣ ƴŀǘŜ ǇŜǊ ǘǊƻǾŀǊŜ ǳƴΩŀƭǘŜǊƴŀǘƛǾŀ ζŀƭƭŀ 

condizione presente della cultura»167 sulla base di una forte spinta ideologica. Ma qual 

è il processo messo in atto da Marcucci nella creazione delle sue poesie visive? Seguendo 

Ǝƭƛ ƛƴǎŜƎƴŀƳŜƴǘƛ Řƛ ¦ƳōŜǊǘƻ 9Ŏƻ Ŝ ǉǳŜƭƭƛ ǊŜƭŀǘƛǾƛ ŀƭƭŀ ǘŜƻǊƛŀ ŘŜƭƭΩƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜ όǳǘƛƭƛȊȊŀǘƛ 

da Eco e da altri autori contemporanei), possiamo innanzitutto affermare che 

ƭΩƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜ ǾŜƛŎƻƭŀǘŀ Řŀ ǳƴ ƳŜǎǎŀƎƎƛƻ ŘƛǇŜƴŘŜ Řŀƭƭŀ ǎǳŀ ƻǊƛƎƛƴŀƭƛǘŁ; una volta 

compreso questo fatto fondamentale, ci si accorge che certi particolari elementi di 

disordine ς ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ƳŜǎǎŀƎƎƛƻ ς possono accrescere lΩƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜ ǎǘŜǎǎŀΣ ŎƘŜ 

arriverà al fruitore/spettatore in una forma comunicativa inconsueta grazie al modo 

inedito e singolare di utilizzarne il codice ς ǎƛŀ ǉǳŜǎǘƻ ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ƻ ǳƴƻ ǎƭƻƎŀƴ ς per 

dirottarne e modificarne il senso.  I mass media vanno quindi considerati come un 

insieme di stimoli pregni di significato, usati appunto in quanto già codificati come tali. 

Agendo su tale sistema comunicativo, inserendo nel procedimento e nella composizione 

elementi emozionali e suggestivi ς quali accostamenti arguti e contrastanti o un 

ribaltamento di senso ς si giunge ad avere lo scarto dalla norma, rendendo il messaggio 

ambiguo e offrendo al fruitore molteplici possibilità interpretative e relazionali. Le 

ǘŜƳŀǘƛŎƘŜ ǇǊŜǎŜ ŀ ŎŀǊƛŎƻ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘa la accomunano sia a Ketty La Rocca che al resto dei 

 
ricerche verbo-visive, B. Casavecchia, A. Salvadori, G. Zanchetti, Mousse Publishing, Milano 2015, pp.35-
45, qui p. 37. 
165 Ibidem. 
166 [Φ CƛŀǎŎƘƛΣ ΨΩLƴǘŜǊǾƛǎǘŀ ŀ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΩΩΣ ƛƴ Parole contro, 1963-1968: il tempo della poesia visiva, a cura 
di L. Fiaschi, Carlo Cambi Editore, Poggibonsi 2009, pp. 25-36, qui p. 25-26. 
167 http://www.frittelliarte.it/it/artisti_det.php?id=10 [ultimo accesso 10 gennaio 2021]. 

http://www.frittelliarte.it/it/artisti_det.php?id=10
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componenti del Gruppo 70, ed erano quelle che questi giovani artisti ed artiste più 

sentivano come urgenti: la critica alla nascente società di massa, la situazione del 

Vietnam, la contestazione sociale e la condizione dŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ƴŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁΦ ¢ǊŀƳƛǘŜ ƭΩǳǎƻ 

e la combinazione di parola e segno (prima fotografico e più avanti ς come vedremo ς 

pittorico), ƭΩƛƴǘŜǊŀ ǎǳŀ ǇƻŜǘƛŎŀ ŎƻƴǎƛǎǘŜ nella rielaborazione letteraria e figurativa, ma 

soprattutto critica, dei mass media contemporanei e dei loro linguaggi mistificatori. 

[ΩŀǊƎƻƳŜƴǘƻ ǇƻƭƛǘƛŎƻ Ŝ ǉǳŜƭƭƻ Řƛ ǎǘŀƳǇƻ ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŀ ǎƻƴƻ ǘǊŀ ƛ ǇƛǴ ǊƛƭŜǾŀƴǘƛ Řƛ ǘǳǘǘŀ ƭŀ ǎǳŀ 

produzione, partendo dai primissimi collages verbo-visivi fino a giungere alle tele di 

questi ultimi anni; chiaro esempio di ciò è il collage dal titolo 9Ω ƎǳŜǊǊŀ ŘΩŜǊƻƛ, datato 

1965 (Fig. 20): appropriandosi di immagini e testi da riviste e rotocalchi, Marcucci crea 

una composizione verbo-ǾƛǎƛǾŀ ƛƴ Ŏǳƛ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ Ǝƛƻƛƻǎŀ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ŀŎŎŀǘǘƛǾŀƴǘŜ Řŀ 

copertina viene associata al carro armato, simbolo di morte e violenza, ovvio rimando 

alla tragica situazione del Vietnam, ironizzando provocatoriamente sulle ambiguità e le 

ŎƻƴǘǊŀŘŘƛȊƛƻƴƛ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ ƳƻŘŜǊƴŀΦ 9ǇƻŎŀ ƳƻŘŜǊƴŀ ŎƘŜΣ ŎƻƳŜ ǊŜŎƛǘŀ ǇŀǊǘŜ ŘŜƭ ǘŜǎǘƻΣ 

vivŜ ΨΩƴŜƭƭŀ ƎƭƻǊƛŀ Ŝ ƴŜƭ ŘƻƭƻǊŜΩΩΣ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀǘŀ ŦƛƎǳǊŀǘƛǾŀƳŜƴǘŜ ŎƻƳŜ ǎŜ ŦƻǎǎŜ ƭΩǳƭǘƛƳƻ 

romanzo uscito. Lƴ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎŜƳōǊŀ ǇǊŜƴŘŜǊǎƛ ƎƛƻŎƻ ǇǊƻǇǊƛƻ Řƛ ǳƴŀ ǇǊŜǎǳƴǘŀ 

dimensione romantica della guerra: lΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŘŜlla figura femminile da una parte 

sembra ridere ŘŜƭƭŀ ŘƛŎƘƛŀǊŀȊƛƻƴŜ ŘΩŀƳƻǊŜ ς a lato ς ƳŜƴǘǊŜ ŘŀƭƭΩŀƭǘǊŀ pare prendersi 

gioco dei tentativi di assalto ς da parte del carro armato ς al suo stesso ventre. O, ancora, 

il collage-manifesto [ΩƻŦŦŜǎŀ, dello stesso anno (Fig. 21), che in maniera semplice ς senza 

ƭΩǳǘƛƭƛȊȊƻ ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŦƛƎǳǊŀǘƛǾŀ ς mostra frasi a caratteri tipografici disposte sul foglio 

όǘƛǇƛŎƘŜ ŘŜƭƭŜ ǘŜǎǘŀǘŜ ƎƛƻǊƴŀƭƛǎǘƛŎƘŜύ ŎƘŜ ŦƻŎŀƭƛȊȊŀƴƻ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ǎǳƭƭŀ ƳƛƴŀŎŎƛŀ ƴǳŎƭŜŀǊŜΣ 

vivida in quei turbolenti anni, senza perdere però occasione di sfruttare tale linguaggio 

ƛƴ ƳŀƴƛŜǊŀ ǇǊƻǾƻŎŀǘƻǊƛŀ Ŝ ŀŎǳǘŀΣ ŀŦŦŜǊƳŀƴŘƻ ŎƘŜ ŘƻǇƻ ƭΩƻŦŦŜǎŀ ǎǳōƛǘŀ ΨΩƛƭ ŘŜǎǘƛƴŀǘŀǊƛƻ 

ǇǳƼ ŎƻƴǘǊŀŎŎŀƳōƛŀǊŜΩΩΦ SŜƳǇǊŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭΩŀƳōƛǘƻ ŘŜƭ ŎƻƭƭŀƎŜ ǾŜǊōƻ-visivo, anche se 

di qualche anno successivo, ancora più ƛƴǘŜǊŜǎǎŀƴǘŜ Ŝ ǇŀǊǘƛŎƻƭŀǊŜ Ǌƛǎǳƭǘŀ ƭΩƻǇŜǊŀ 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ Řŀƭ ǘƛǘƻƭƻ Nove stanze (Figg. 22-23), libro edito da Sampietro (Bologna) nel 

1972; formato da nove cartoline ripiegate con composizioni fotografiche e testi, 

questΩƻǇŜǊŀ riassume alcune delle tematicƘŜ ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭƛ ǘǊŀǘǘŀǘŜ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΥ ƛƴ ƻƎƴƛ 

riquadro, su sfondo nero, sono stampati ritagli presi da giornali e riviste del tempo che 
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raffigurano uomini di successo e di potere (politici e/o personaggi pubblici) affiancati da 

immagini di donne, spesso provocatorie, che vanno a creare una sorta di dialogo con la 

parte maschile. Gli slogan e le acute frasi posizionate come se fossero dei fumetti, i colori 

(in particolare il nero e il rosso presenti nei singoli collages che vennero poi usati come 

riferimenti per il libro) e le immagini utilizzate come processi provocatori, in queste 

composizioni sono il risultato di una creatività giocosa - ma irriverente - allo stesso 

tempo accattivante e violenta, poste ŎƻƳŜ ŀǘǘƻ ŘΩŀŎŎǳǎŀ ƎƭƻōŀƭŜ ǾŜǊǎƻ ƭŜ ŘƛƴŀƳƛŎƘŜ 

ambigue ed ingiuste che fanno parte del nostro mondo168Φ Lƴ ǇŀǊǘƛŎƻƭŀǊŜΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

affronta il tema politico e quello della condizione della donna, mercificata e vista come 

oggetto del piacere da parte del genere maschile, in questo caso maggiormente 

enfatizzato daƭƭΩƛŘŜŀ Řƛ ǇƻǘŜǊŜ Ŝ ǎǳŎŎŜǎǎƻ ǘƛǇƛŎŀ Řƛ ǳƴŀ ŎŜǊǘŀ ŎƭŀǎǎŜ ōƻǊƎƘŜǎŜ Ŝ ŘƛǊƛƎŜƴǘŜ, 

ŎƘŜ ƴŀǾƛƎŀ ŀ ƎƻƴŦƛŜ ǾŜƭŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǉǳŜƭƭŀ ŘƛǎǘƻǊǘŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ. Questa 

narrazione visiva si configura come alternativa alla pura narrazione verbale, sfruttando 

e dƛƭŀǘŀƴŘƻ ŀ ǇǊƻǇǊƛƻ ǾŀƴǘŀƎƎƛƻ ƭŜ ǇƻǘŜƴȊƛŀƭƛǘŁ ƴŀǊǊŀǘƛǾŜ ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ Ŝ Řel linguaggio 

pubblicitario: arguta parodia del genere fotoromanzo, si dà al lettore come linguaggio 

specifico ed autonomo169. Già la numerazione e la titolazione delle cartoline appaiono 

ŎƻƳŜ ǳƴΩƛƴŘƛŎŀȊƛƻƴŜ di significato: il senso viene acquisito in maniera sequenziale, 

sfogliando pagina dopo pagina, in cui lΩŀŎŎƻǎǘŀƳŜƴǘƻ ǎǘǊƛŘŜƴǘŜ ǘǊŀ ƛƳƳŀƎƛƴƛ Řƛ famosi 

politici (di area demo-cristiana) e alcune modelle e donne dello spettacolo, manifesta 

chiaramente lΩŜǎǘǊŜƳŀ ǾŜƴŀ ǎŀǘƛǊƛŎŀ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀΦ Il fatto poi che i titoli delle singole 

raffigurazioni riportino alla mente la sacralità cristiana (Il nome, La fede, Il paradiso, 

etc.)170Σ ǎŜƳōǊŀ ǾƻƭŜǊ ǇǊƻǾƻŎŀǊŜ Ŝ ƛǊƻƴƛȊȊŀǊŜ ŀƴŎƻǊ Řƛ ǇƛǴ ǎǳƭƭΩŀǾǾŜƴǘƻ Řƛ una sorta di 

religione borghese e neocapitalistica, in cui il moderno salvatore è cittadino italiano, 

consumatore incallito, politico o showman (in ogni caso detentore del potere), 

perfettamente integrato nella società di massa e nelle sue criticità. La prima parte della 

 
168 E. Biagini, Lucia MarcucciΣ ƛƴ ΨΩ!ǿŀǊŜΦ !ǊŎƘƛǾŜǎ ƻŦ ²ƻƳŜƴ !ǊǘƛǎǘǎΣ wŜǎŜŀǊŎƘ ŀƴŘ 9ȄƘƛōƛǘƛƻƴǎΩΩΣ нлмоΤ 
https://awarewomenartists.com/en/artiste/lucia-marcucci/ [ultimo accesso 11 gennaio 2021].  
169 F. Fastelli, Lucia Marcucci, maestra verbovisiva, Università degli Studi di Firenze, Firenze 2015, pp. 359-
371, qui p. 368. 
170 F. Fastelli, Nove stanze, ƛƴ ΨΩ±ŜǊōŀ tƛŎǘŀΦ LƴǘŜǊǊŜƭŀȊƛƻƴŜ ǘǊŀ ǘŜǎǘƻ Ŝ ƛƳƳŀƎƛƴŜ ƴŜƭ ǇŀǘǊƛƳƻƴƛƻ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻ Ŝ 
letterario della seconda metà ŘŜƭ bƻǾŜŎŜƴǘƻΩΩ; http://www.verbapicta.it/dati/opere/nove-stanze [ultimo 
accesso 11 gennaio 2021]. 

https://awarewomenartists.com/en/artiste/lucia-marcucci/
http://www.verbapicta.it/dati/opere/nove-stanze
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produzione artistica di Marcucci, ossia quella relativa ai collages verbo-visivi della metà 

degli anni Sessanta ς caratterizzata da «ǳƴ ŜŎŎŜǎǎƛǾƻ ǾŜǊōŀƭƛǎƳƻ όΧύ Ŝ Řŀƭƭŀ ǇǊŜǎŜƴȊŀ 

ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭŜ ŘŜƭ ΨΩǊŜǇŜǊǘƻ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎƻΩΩ»171 - ancorata alla prassi del fiorentino Gruppo 

70, si può considerare, come spiega Rossana Apicella, più come paraglossia che come 

singlossƛŀΥ ƭŀ ǇŀǊƻƭŀ Ŝ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ Ǌƛǎǳƭǘŀƴƻ ƛƴ ǇƻǎƛȊƛƻƴŜ ǇŀǊŀƭƭŜƭŀΣ ǎǇŜǎǎƻ ǎŜƴȊŀ 

ǊŀƎƎƛǳƴƎŜǊŜ ƭŀ ǘƻǘŀƭŜ ŎƻƳǇƭŜƳŜƴǘŀǊƛŜǘŁΣ ζƭΩǳƴŀ ŀŎŎƻǎǘŀǘŀΣ Ŝ ƴƻƴ ƛƴŎǊƻŎƛŀǘŀΣ ŀƭƭΩŀƭǘǊŀη172. 

Legata ad una fase storico-poetica precisa, questa finisce sostanzialmente con lo 

scioglimento del Gruppo 70 e con i nuovi fermenti che caratterizzarono il clima culturale 

e sociale del nuovo decennio dei Settanta. Assieme a Paul De Vree, Sarenco e Miccini, 

Marcucci aderisce al nuovo Gruppo Internazionale di Poesia Visiva (detto anche Gruppo 

dei Nove), si apre ai rapporti internazionali, amplia le sue vedute continuando però a 

credere fermamente in un ideale culturale comune. Non solo si evolvono i rapporti, ma 

Marcucci in questo periodo rivela anche una forte spinta al rinnovamento: le piccole 

dimensioni dei precedenti collages non la soddisfano più, prendono piede nuove 

tecniche ς come la tela emulsionata ς e si avvia una nuova fase di sperimentazione 

artistica. [ΩŀōōƻƴŘŀƴȊŀ ŘŜƭƭŀ ǇŀǊƻƭŀ-slogan lascia ora il posto ad una tendenza nuova, 

per certi versi più sensibile e particolare. tǳǊ ǊŜǎǘŀƴŘƻ ŦŜŘŜƭŜ ŀƭƭŀ ǇƻŜǘƛŎŀ Ŝ ŀƭƭΩƛŘŜƻƭƻƎƛŀ 

del gǊǳǇǇƻ ŦƛƻǊŜƴǘƛƴƻΣ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ ƻǇŜǊŜ Řƛ ǉǳŜǎta nuova fase il messaggio pare farsi 

più essenziale ed il rapporto tra parola ed immagine cambia in favƻǊŜ Řƛ ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀΦ 

Ma qual è il contesto in cui avviene tale cambiamento? Nei movimentati anni Settanta 

la classe dirigente registra un vuoto di programma storico; la movimentazione 

studentesca si è spenta; in Italia si apre una stagione conflittuale e di tensione lunga e 

drammatica; in ambito artistico, ƭΩŀŦŦŜǊƳŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ƴŜƻ-figurativismo conferma la 

«sempre crescente omologazione planetaria della cultura»173. La direzione che la 

maggior parte degli artisti intraprende (così come abbiamo visto succedere a Ketty La 

 
171 wΦ !ǇƛŎŜƭƭŀΣ ΨΩ[ŀ ƴǳƻǾŀ ŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ǇƻŜǘƛŎŀ Řƛ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΩΩ όмфтпύΣ ƛƴ Lucia Marcucci. Poesie Visive 
1963-2003Σ ŀ ŎΦ Řƛ [Φ {ŀŎŎŁΣ /ŜƴǘǊƻ ŘΩ!ǊǘŜ {ǇŀȊiotempo, Pacini Editore, Firenze 2003, pp. 164-166, qui p. 
164. 
172 Ibidem. 
173 [Φ {ŀŎŎŁΣ ΨΩ[ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΥ tƻŜǎƛŜ ±ƛǎƛǾŜ мфсо-нллоΩΩΣ ƛƴ Lucia Marcucci. Poesie Visive 1963-2003, a c. di 
L. Saccà, /ŜƴǘǊƻ ŘΩ!ǊǘŜ {ǇŀȊƛƻǘŜƳǇƻΣ Pacini Editore, Firenze 2003, pp. 18-24, qui p. 21-22. 
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wƻŎŎŀύ ŝ ǎǇŜǎǎƻ ǉǳŜƭƭŀ ŘŜƭƭΩƛƴǘƛƳƛǎƳƻΣ Řƛ ǳƴŀ ǊƛŎŜǊŎŀ ŀ ǘǊŀǘǘƛ ƛǎƻƭŀǘŀΦ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛ 

allora, restando comunque fedele alle indagini sul ruolo e la condizione di donna nella 

ǎƻŎƛŜǘŁ ƳƻŘŜǊƴŀΣ ŘŜŎƛŘŜ Řƛ ŎƻƴŎŜƴǘǊŀǊǎƛ ǎǳƭ ǎǳƻ ǎǘŜǎǎƻ ŎƻǊǇƻΥ ƛƴ ǳƴΩƻǇera come Abc (Fig. 

24), del 1977, anche se il messaggio verbale non viene del tutto abbandonato ς qui le 

ƭŜǘǘŜǊŜ ŘƛǇƛƴǘŜ ŘŜƭƭΩŀƭŦŀōŜǘƻ ς ciò che maggiormŜƴǘŜ Ǌƛǎŀƭǘŀ ŝ ζƛƭ ǎŜƎƴƻ ŘŜƭƭΩƛƳǇǊƻƴǘŀ ŘŜƭ 

ŎƻǊǇƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ, un segno forte, schietto, istintivo»174. !ƭ ǇŀǊƛ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ ǊƛŦƭŜǎǎƛǾŀ 

ŎƘŜ ŀǾŜǾŀ ŎŀǊŀǘǘŜǊƛȊȊŀǘƻ ƭΩŜǾƻƭǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ŘƛǎŎƻǊǎƻ Řƛ [ŀ wƻŎŎŀΣ ŀƴŎƘŜ aŀǊŎǳŎŎƛ Ǉŀǎǎŀ 

dalla prevalenza della denuncia suƭƭŀ ŎƻƴŘƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ ŀƭƭΩƛƴŘŀƎƛƴŜ ǎǳƭ ζǎƛƎƴƛŦƛŎŀǘƻ 

di essere donna di per sé, la coscienza del proprio essere non disgiunto dalla propria 

impareggiabile fisicità»175. Non solo il contenuto, ma anche la tecnica qui cambia: dai 

ritagli di giornale incollati su cartoncino passiamo ora ad una tempera (ed impronta) su 

tela, sintomo forse di una ritrovata ς e rinnovata ς manualità artistica, nella quale oltre 

ŀƭƭŀ ǘǊŀŎŎƛŀ ǾƛǎƛǾŀ ŘŜƭ ǎŜƴƻ Ŝ ŘŜƭ ǾŜƴǘǊŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƛ ǊƛǎŎƻǇǊŜ ŀƴŎƘŜ ƛƭ ƎŜǎǘƻ ǇƛǘǘƻǊƛŎƻΣ ƭŀ 

pennellata di colore con cui vengono tracciate le lettere che, seguendo le norme 

pedagogiche, vanno dalle maiuscole alle minuscole. Entrambi gli elementi vanno a 

costituire una sorta di nuovo lessico espressivo, sia fisico che concettuale oltre che 

provocatorio. Come ha affermato Judy Rosenberg, questo lavoro di Marcucci «illustra la 

sensibilità della donna a vari livelli» creando ς ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭΩƛƳǇǊƻƴǘŀ Ŝ ƭΩŀƭŦŀōŜǘƻ 

costruito su di essa - «segni idiosincratici, che crea a mano con una sensibilità 

indipendente»176. Lƴ ǉǳŜǎǘŀ ŎƻƳŜ ƛƴ ŀƭǘǊŜ ƻǇŜǊŜ ǎƛƳƛƭƛΣ ŎƘŜ ǊƛǇƻǊǘŀƴƻ ǎǇŜǎǎƻ ƭΩƛƳǇǊƻƴǘŀ 

ŎƻǊǇƻǊŜŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ƛƭ ƳŜǎǎŀƎƎƛƻ ǾƛŜƴŜ ŦƻǊƳǳƭŀǘƻ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭΩƛƴǘŜǊŀȊƛƻƴŜ Ŝ ƭΩƛǘŜǊŀȊƛƻƴŜ 

Řƛ ŜƭŜƳŜƴǘƛ ŎƘŜ Ƙŀƴƴƻ ƴŜŎŜǎǎƛǘŁ Řƛ ŎƻƴǾƛǾŜǊŜΣ ǉǳŀƭƛ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀȊƛƻƴŜΣ ƭŀ ƳŀǘŜǊƛŀ Ŝ ƭŀ 

tecnica177. Di poco precedenti, ma ugualmente caratterizzanti questa nuova fase, sono 

due tele emulsionate estremamente particolari: parliamo di Okay (Fig. 25) e Break (Fig. 

26). In Okay (1972) riemerge con forza e acutezza il tema fondamentale dei disagi della 

 
174 Ivi, p. 22. 
175 Ibidem. 
176 Ibidem. 
177 [Φ aŀǊŎǳŎŎƛΣ ΨΩLƭ DǳŜǊǊƛƎƭƛŜǊƻ ŀƴŘǊƻƎƛƴƻΦ [ŀ ŘƻƴƴŀΣ ƭΩƻǇŜǊŀΣ ƭŀ ǇƻŜǎƛŀ ǾƛǎƛǾŀΩΩ όмфууύΣ ƛƴ Lucia Marcucci. 
Poesie Visive 1963-2003, a c. di L. Saccà, /ŜƴǘǊƻ ŘΩ!ǊǘŜ {ǇŀȊƛƻǘŜƳǇƻΣ Pacini Editore, Firenze 2003, pp. 162-
163, qui p. 163. 
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conŘƛȊƛƻƴŜ ŦŜƳƳƛƴƛƭŜΣ Ƴŀƛ ŀōōŀƴŘƻƴŀǘƻ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ: ƴŜƭƭΩƻǇŜǊŀ, in bianco e nero, 

vediamo una fotografia che ritrae un nudo maschile Ŏƻƴ ƭŀ ǎŀǊŎŀǎǘƛŎŀ ǎŎǊƛǘǘŀ ΨΩhƪŀȅΩΩ 

volutamente posta su una parte anatomica strategica ς che suscitò tanto scalpore e 

polemiche quando venne esposta allo Studio Brescia178 - auspicando «la collisione dei 

significanti» costituendo «un campo dove ogni significato diventava una piccola 

mina»179. Lŀ ǎǳŀ ŦƻǊƳƛŘŀōƛƭŜ ŎŀǇŀŎƛǘŁ Řƛ ŀŎŎŜǊŎƘƛŀǊŜ ƛƭ ƴŜƳƛŎƻ ǘǊŀƳƛǘŜ ƭΩƛǊƻƴƛŀ, sfruttando 

«fulminanti commenti-ordini fuori campo che sorprendevano il sordo fluire 

ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ»180, ǊŜƴŘŜ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ ς come molte altre ς un emblematico capolavoro. 

Come spiega Enrico Mascelloni, questo lavoro ζŘŜŎǊŜǘŀ ƛƭ ǊƛǘŀǊŘƻ Ŝ ƭΩƛƳǇƻǘŜƴȊŀ ŘŜƭ ǘŜǘǊƻ 

femminismo posthuman ŎƻǎƜ ŀŎŎǊŜŘƛǘŀǘƻ ƴŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ»181 risultando, già 

ŀƭƭΩŜǇƻŎŀ ŘŜƭƭŀ ǎǳŀ ŎǊŜŀȊƛƻƴŜΣ ǳƴΩƻǇŜǊŀ in cui sono assenti problematiche di carattere 

morbosamente psicanalitico, ǊŜŀƭƛȊȊŀǘŀ Řŀ ǳƴΩŀǊǘƛǎǘŀ ς come afferma Apicella - «eterna 

adolescente caparbia e spregiudicata»182. Ora, verso la metà degli anni Settanta la nostra 

artista avvia una nuova serie di opere dal contenuto inedito - forse influenzate 

ŘŀƭƭΩƛƳǇŜǊŀƴǘŜ ŎƛǘŀȊƛƻƴƛǎƳƻ Řƛ ǉǳŜƎƭƛ ŀƴƴƛ - che vanno a recuperare iconografie ed 

immagini antiche, spesso prelevate dal repertorio medioevale, che Marcucci utilizza 

ŎƻƳŜ ƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀȊƛƻƴŜ ƛǊƻƴƛŎŀ ŘŜƭ ǘŜƳŀ ΨΩŀǊŎƘŜƻƭƻƎƛŎƻΩΩ όƴƻƴ ǇƛǴ ΩΩǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎƻΩΩΣ ǉǳƛƴŘƛύΥ 

ottimo esempio ne è Break (1973), tela emulsionata in cui vediamo un bassorilievo 

medioevale raffigurante strazianti scene di dannati torturati da diavoli e creature 

infernali, mentre spuntano serpenti e parti di corpi dilaniate dei peccatori; in basso a 

ǎƛƴƛǎǘǊŀΣ Ŏƻƴ ǳƴŀ ǇŜƴƴŜƭƭŀǘŀ ǎŎǳǊŀΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǘǊŀŎŎƛŀ ƭŀ ǇŀǊƻƭŀ ΨΩ.ǊŜŀƪΩΩΣ ŎƘŜ ƴŜƭƭŀ ǎǳŀ 

estrema essenzialità aumenta la ζΩΩdinamicitàΩΩ della singlossia di Marcucci»183. Con 

vivace ironia, quasi monellesca e a tratti spregiudicata, ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƛ ŎƻƴŦǊƻƴǘŀ Ŏƻƴ ƭŀ 

 
178 [Φ {ŀŎŎŁΣ ΨΩ[ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΥ tƻŜǎƛŜ ±ƛǎƛǾŜ мфсо-нллоΩΩΣ ƛƴ Lucia Marcucci. Poesie Visive 1963-2003, a c. di 
L. Saccà, /ŜƴǘǊƻ ŘΩ!ǊǘŜ {ǇŀȊƛƻǘŜƳpo, Pacini Editore, Firenze 2003, pp. 18-24, qui p. 21. 
179 9Φ aŀǎŎŜƭƭƻƴƛΣ ΨΩ[ǳŎƛŀ aŀrcucci, Poesia Visiva 1963-мффтΩΩ όмффтύΣ ƛƴ Lucia Marcucci. Poesie Visive 1963-
2003, a c. di L. Saccà, Pacini Editore, Pisa 2003, pp. 173-174, qui p. 173. 
180 Ibidem. 
181 Ibidem. 
182 Ibidem. 
183 wΦ !ǇƛŎŜƭƭŀΣ ΨΩ[ŀ ƴǳƻǾŀ ŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ǇƻŜǘƛŎŀ Řƛ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΩΩ όмфтп), in Lucia Marcucci. Poesie Visive 
1963-2003, a c. di L. Saccà, /ŜƴǘǊƻ ŘΩ!ǊǘŜ {ǇŀȊƛƻǘŜƳǇƻΣ Pacini Editore, Firenze 2003, pp. 164-166, qui p. 
165. 
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tradizione antiquaria espressa dalla componente figurativa. Ancora più spiazzante se si 

pensa al significato della parola stessa, che indica una rottura, uno spezzarsi (della 

visione? Dei corpi dei dannati?), ma anche una richiesta di pausa, di interruzione 

(ŀƴŎƘΩŜǎǎŀ ǾƛǎƛǾŀΚύ; il termine richiama anche la parola breakfast, ossia prima colazione, 

per cui ς in maniera goliardica e grottesca ς ƭΩƛƴǘŜǊŀ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀȊƛƻƴŜ ǾƛŜƴŜ Ǿƛǎǘŀ ŎƻƳŜ 

scena beffarda e spassosa, come se il demoniaco medioevale si trasformasse qui in una 

ŎƻƭŀȊƛƻƴŜ ŘΩŀƭōŜǊƎƻ184. Il recupero antiquario ǇǊƻǇƻǎǘƻ Řŀ aŀǊŎǳŎŎƛ ŝ ǳƴΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ 

dotta, frutto di una poetica raffinata, che esige una sorta di partecipazione attiva e 

ΨΩŎƻƭǘŀΩΩ Řŀ ǇŀǊǘŜ ŘŜƭƭƻ ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜΦ aŀ ŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƴƻƴ ǊŜŎǳǇŜǊŀ ǉǳŜǎǘƻ ǘƛǇƻ Řƛ 

iconografie per affermare in senso nostalgico una certa produzione artistica όƛƴ ǳƴΩƻǘǘƛca 

per così dire decadentista), anzi, le sfrutta utilizzando il contrasto tra queste e 

ζƭΩŜǎǇƭƻǎƛǾŀ ΨΩmodernitàΩΩ ŘŜƭƭΩŜƭŜƳŜƴǘƻ ŦƻƴƻǎŜƳŀƴǘƛŎƻ»185. ¢ǊŀƳƛǘŜ ƭΩǳǘƛƭƛȊȊƻ Řƛ ǳƴ ǎƻƭƻ 

monema ς o due ς Marcucci riesce a ƛǊƻƴƛȊȊŀǊŜ Ŝ ŘŜƳƛǘƛȊȊŀǊŜ ǳƴΩƛƴǘŜǊa scena: ovvero, 

«la rende ludica distruggendone la carica terrificante»186. Ed ecco allora, come spiega 

Rossana Apicella, che la singlossia di Marcucci si rinnova: non più convergenza di parola 

e immagine, ma «urto, contrasto, come deflagrazione ironica dei due linguaggƛ όΧύΣ ŎƘŜ 

si integrano attraverso il nuovo strumento della antiglossia»187. [Ωesplicita volontà che si 

manifesta in questa tipologia di opere di non utilizzare più solamente gli objets trouvés 

ǇǳōōƭƛŎƛǘŀǊƛ Ŝ ƛƭƭǳǎǘǊŀǘƛǾƛΣ ǇǊŜƭŜǾŀǘƛ ŘŀƭƭΩƛŎƻƴƻƎǊŀŦƛŀ ŘŜƭ Ŏƻƴǎumo, si riscontra in molte 

ƻǇŜǊŜ ǎǳŎŎŜǎǎƛǾŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ nelle quali le citazioni e i recuperi dotti - che costituiscono 

spesso il versante poetico del linguaggio usato - rappresentano la materia prima su cui 

ŎƻǎǘǊǳƛǊŜ ŀǳǘƻƴƻƳŀƳŜƴǘŜ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ, creata spesso ƎǊŀȊƛŜ ŀƭƭΩŀǇǇƻǊǘƻ Řƛ ǳƴŀ ǊƛǘǊƻǾŀǘŀ 

manualità pittorica188. Abbiamo detto precedentemente di quanto la sperimentazione 

ǎƛŀ ǎŜƳǇǊŜ ǎǘŀǘŀ ŦƻǊǘŜƳŜƴǘŜ ǇǊŜǎŜƴǘŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǇǊƻŘǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩartista; il suo 

ŀƳƻǊŜ ǇŜǊ ƭŀ ǇƻŜǎƛŀΣ Ŝ ǇŜǊ ƭΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ƭƻƎƻ-iconica in generale, la portarono ad un 

 
184 Ibidem. 
185 Ibidem. 
186 Ivi, p. 166. 
187 Ibidem. 
188 DΦ 5ƻǊŦƭŜǎΣ ΨΩ[Ŝ ǳƭǘƛƳŜ ǘŜƭŜ Řƛ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΩΩ όмфупύΣ ƛƴ Lucia Marcucci. Poesie Visive 1963-2003, a c. 
di L. Saccà, /ŜƴǘǊƻ ŘΩ!ǊǘŜ {ǇŀȊƛƻǘŜƳǇƻΣ Pacini Editore, Firenze 2003, pp. 171-172, qui p. 171. 
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certo punto a confrontarsi anche con ƭŀ ǇǊŀǘƛŎŀ ŘŜƭ ƭƛōǊƻ ŘΩŀǊǘƛǎǘŀ όƴŜƭƭŜ ǎǳŜ ŘƛǾŜǊǎŜ 

accezioni). Coerente con il suo stile e il suo pensiero, Marcucci definisce i suoi libri come 

libri-oggetto-soggetto, con ciò indicando provocatoriamente una sorta di 

insubordinazione verso la dibattuta questione che riguardava (e riguarda tuttora) la 

definizione di questo genere artistico189. tŜǊ ǊƛŎŀǾŀǊǎƛ ǳƴƻ ǎǇŀȊƛƻ ŘΩŀȊƛƻƴŜ ŀƭ Řƛ ŦǳƻǊƛ ǎƛŀ 

delle etichette storiografiche più tradizionali, sia di quelle più militanti appartenenti agli 

anni Sessanta, i libri della nostra artista sono caratterizzati da quella spinta innovativa, 

vitale e ŎǊŜŀǘƛǾŀ ŎƘŜ Ƴŀƛ ƭΩƘŀƴƴƻ ŀōōŀƴŘƻƴŀǘŀ Ŝ ŎƘŜ sono parte fondamentale della sua 

poetica. A differenza del già trattato Nove stanze ς di cui furono fatte 500 copie ς la 

maggior parte dei libri di Marcucci sono esemplari unici: mentre gli esemplari degli anni 

Ottanta preservano, seppur distorcendolo al massimo, il codice linguistico (che 

ritroviamo in parole, numerazioni, simboli misti a colla, carta, colore e materia che 

fuoriescono dalle pagine del libro, creando nuovi connubi verbo-visivi), interessante e 

molto particolare risulta una serie di ƭƛōǊƛ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎǊŜŀ ƴŜƭƭΩǳƭǘƛƳƻ ǇŜǊƛƻŘƻ, in cui la 

definizione di ΨΩlibro-oggetto-soggettoΩΩ sembra essere ancora più rilevante: parliamo ad 

esempio di Iperlibro (Fig. 27), del 2002, esemplare composto da acrilico bianco e da un 

chiodo che sembra tener collegate le pagine, se di pagine si può ancora parlare. È un 

libro gessato, bloccato come una sorta di scultura nello spazio, creato per non essere 

sfogliato: un ΨΩƛǇŜǊ libroΩΩ (come inciso neƭƭΩƻǇŜǊŀ ǎǘŜǎǎŀύ, alla massima potenza, cui però 

viene negata la funzione principale, ossia quella di raccontare una storia che deve essere 

letta; qǳƛΣ ǇƛǳǘǘƻǎǘƻΣ ƭŀ ǎǘƻǊƛŀ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ Ŏƛ ǊŀŎŎƻƴǘŀ ǾƛŜƴŜ ǾƛǎǘŀΦ Lo strato di acrilico e la 

presenza del chiodo ne «annullano con una volontà disinibita e giocosa la valenza 

tradizionale»190. /ƛǘŀƴŘƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǘŜǎǎŀΣ lavori come questo significano «smitizzare e 

rimitizzare il libro όΧύ; ǇŜǊ Ŏǳƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ όΧύ ƭƻ ǊŜƛƴǾŜƴǘŀΣ ƭƻ ǳǎŀ ƛƴ ŀƭǘǊƻ ƳƻŘƻ Ŝ ŎƻƳŜ ǳƴ 

reperto archeologico, viene riedificato»191. Prima di concludere, e nonostante 

ƭΩƛƳƳŜƴǎŀ ŀƭǘǊŀ ǇǊƻŘǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎƘŜ ǉǳƛ ƴƻƴ ŝ ǇƻǎǎƛōƛƭŜ trattare ς e che, 

ricordiamolo, continua ancora oggi ς merita qualche cenno la recente collaborazione di 

 
189 [Φ {ŀŎŎŁΣ ΨΩ[ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΥ tƻŜǎƛŜ ±ƛǎƛǾŜ мфсо-нллоΩΩΣ ƛƴ Lucia Marcucci. Poesie Visive 1963-2003, a c. di 
L. Saccà, /ŜƴǘǊƻ ŘΩ!ǊǘŜ {ǇŀȊƛƻǘŜƳǇƻΣ Pacini Editore, Firenze 2003, pp. 18-24, qui p. 22. 
190 Ivi, p. 23. 
191 Ivi, p. 24. 



 

107 
 

Lucia Marcucci ǇŜǊ ƭΩŀƭƭŜǎǘƛƳŜƴǘƻ ŘŜƭƭŀ ǎŦƛƭŀǘŀ prêt-à-porter del marchio Dior, relativa alla 

collezione primavera/estate 2021: ƭΩƻƳŀƎƎƛƻ ŘŜƭƭŀ Ŏŀǎŀ ŦǊŀƴŎŜǎŜ ŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŝ ŦǊǳǘǘƻ Řƛ 

ǳƴŀ ǊƛŎŜǊŎŀ ƭŜƎŀǘŀ ŀƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŦŜƳƳƛƴƛƭŜ Ŝ ŀƭƭΩŜƳŀƴŎƛǇŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ che trova un 

positivo riscontro nelle poesie visive di Marcucci, ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ quali, come abbiamo 

visto, emergono contraddizioni e criticità relative alla società italiana di quegli anni. La 

scenografia della passerella propone «un confronto aperto tra le radici della storia 

ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ Ŝ ƛ ŦƛƻǊƛ ŘŜƭƭŀ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜƛǘŁ»192, al quale si legano la ǊƛŎŜǊŎŀǘŜȊȊŀ Ŝ ƭΩŜƭŜƎŀƴȊŀ 

degli abiti presentati. Vetrata di poesia visiva (Figg. 28-29) a livello scenografico si staglia 

in tutta la sua grandezza alle spalle delle modelle, ricordando le gigantesche vetrate 

delle cattedrali goticheΣ ŘŀƴŘƻ ǉǳƛƴŘƛ ŀƭƭΩŀǘƳƻǎŦŜǊŀ ǳƴΩŀǊƛŀ Řƛ ǎŀŎǊŀƭŜ ōŜƭƭŜȊȊŀ. Le vetrate 

raffigurano una sorta di dialogo tra le ricerche sulla tecnica del collage degli anni 

Sessanta e i grandi maestri del passato come Giotto, Piero della Francesca e molti altri193. 

Ideata come installazione ǎǳƭ ǇƻǎǘƻΣ ƭΩopera ǘǊŀǎŦƻǊƳŀ ƭΩŀƳōƛŜƴǘŜ della sfilata in un 

maestoso e imponente palco punteggiato dalle fonti luminose di queste vetrate 

contemporanee, in cui i vetri colorati raffiguranti immagini tratte da riviste così come 

iconiche memorie ŘŜƭƭŀ ǎǘƻǊƛŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ creano «associazioni ŎƘŜ ƳŜǘǘƻƴƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀƭ 

centro del dibattito sul nuovo femminismo e la comunicazione al cuore della rivoluzione 

digitale»194. Come è stato giustamente sottolineato da Anna Lisa Baroni Frittelli ς che ho 

avuto il piacere di intervistare in meriǘƻ ŀƭƭΩŀǊƎƻƳŜƴǘƻ ς ƛƴ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ όŎƻǎƜ ŎƻƳŜ ƴegli 

iniziali bozzetti risalenti al 2012) ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ rimane ζispirata dal rapporto tra costruzione 

ŘϥƛŘŜƴǘƛǘŁ Ŝ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ŘŜƛ Ƴŀǎǎ ƳŜŘƛŀ όŘŀ ƭŜƛ ǎǇŜǎǎƻ ŘŜŦƛƴƛǘƻ ŎƻƳŜ άŎƻƴǘŜǎǘƻ ƳŜŘƛŀǘƛŎƻ 

ƛƳǇŜǊŀƴǘŜέύ»; nonostante il differente contesto sociale odierno e la rivoluzione del 

digitale, Marcucci non smette mai di rapportarsi e confrontarsi con la realtà a lei 

circostante, in continua evoluzione così come in evoluzione è il suo lavoro di artista. Se, 

come dice Dorfles, «ŝ ƭΩƛǊƻƴƛŀ ς questa impareggiabile virtù ς a rendere più significativa 

 
192 A. Mirabelli, [ΩŀǊǘŜ Řƛ [ǳŎƛŀ Marcucci in passerella da DiorΣ ƛƴ ΨΩ!ǊǘǊƛōǳƴŜΩΩΣ нлнмΤ 
https://www.artribune.com/progettazione/moda/2021/01/lucia-marcucci-dior/ [ultimo accesso 12 
gennaio 2021].   
193 Ibidem. 
194 https://www.dior.com/it_it/moda-donna/sfilate-pret-a-porter/folder-ready-to-wear-spring-summer-
2021/la-scenografia [ultimo accesso 12 gennaio 2021]. 

https://www.artribune.com/progettazione/moda/2021/01/lucia-marcucci-dior/
https://www.dior.com/it_it/moda-donna/sfilate-pret-a-porter/folder-ready-to-wear-spring-summer-2021/la-scenografia
https://www.dior.com/it_it/moda-donna/sfilate-pret-a-porter/folder-ready-to-wear-spring-summer-2021/la-scenografia
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Ŝ ŘǳǊŀǘǳǊŀ ǘǳǘǘŀ ƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛ», allora davvero ritroviamo in ogni tappa del 

suo percorso «un comune denominatore non soggetto alle mode e alle oscillazioni del 

gusto»195. aŀŜǎǘǊŀ ΨΩǎǳǇŜǊǾƛǎƛǾŀΩΩΣ di impareggiabile acume e dalla forte personalità, è 

riuscita a conferire alle nuove espressioni artistiche il fascino del costante 

rinnovamento, ŜǎǇǊƛƳŜƴŘƻ ƴŜƭƭŜ ǎǳŜ ƻǇŜǊŜ ǳƴŀ ǎŜƴǎƛōƛƭƛǘŁΣ ǳƴŀ ǾƛǘŀƭƛǘŁ Ŝ ǳƴΩŜƴŜǊƎƛŀ 

davvero straordinarie. Per concludere, riporto qui di seguito unΩŀŦŦŜǊƳŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

stessa, che racconta in poche e semplici parole ƭΩƛƴǘŜƴǘƻ e la poetica di tutta una vita: 

«simili ai miei sogni estatici sono le intenzioni provocatorie delle mie opere: il desiderio 

di comunicare, il desiderio di instaurare un filo ininterrompibile con gli altri, e nello 

stesso tempo, appunto, di provocare stupore, magari anche indignazione o scandalo; 

insomma una specie di aut aut continua, una specie di continua rimessa in gioco, una 

sfida continua, il non darsi pace, il pungolo diurno e notturno. Questa è la condanna, la 

ŘŀƴƴŀȊƛƻƴŜ Ŧŀǳǎǘƛŀƴŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΚ»196. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
195 DΦ 5ƻǊŦƭŜǎΣ ΨΩ[Ŝ ǳƭǘƛƳŜ ǘŜƭŜ Řƛ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛΩΩ όмфупύΣ ƛƴ Lucia Marcucci. Poesie Visive 1963-2003, a c. 
di L. Saccà, /ŜƴǘǊƻ ŘΩ!ǊǘŜ {ǇŀȊƛƻǘŜƳǇƻΣ Pacini Editore, Firenze 2003, pp. 171-172, qui p. 171. 
196 L. Marcucci, Memorie e incanti. Extraitinerario autobiografico, Campanotto Editore, Pasian di Prato 
2005, p. 54. 
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Fig. 21 
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Fig. 24 
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Fig. 25 
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Fig. 27 

 



 

117 
 

Fig. 28 
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3.3 Barbara Kruger: la comunicazione visiva come arma per smontare i cliché 

ŘŜƭƭΩƛƳƳŀgine e promuovere una riflessione critica 

Recentemente inserita dal New York Times tra i cinque personaggi più influenti del 

2020197, quando pensiamo al nome Barbara Kruger non possono non venirci in mente i 

rivoluzionari ed eterni manifesti creati da questa artista statunitense, che divennero 

icone ς e tali restano oggi ς di innumerevoli e fondamentali battaglie, dalle proteste pro-

choice a quelle per i diritti civili. Ma chi è quesǘƻ ǇƛƭŀǎǘǊƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀΚ Nata 

a Newark (New Jersey) nel 1945, vive e lavora attualmente tra New York e Los Angeles, 

ŎƛǘǘŁ ǉǳŜǎǘŜ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŘŜscrive come aventi «ǳƴΩƛƴŎǊŜŘƛōƛƭŜ ŘŜƴǎƛǘŁ ŎǳƭǘǳǊŀƭŜΥ όΧύ 

guidate da uso e abuso di potere όΧύ, irresistibili, ma anche paurose»198. Prima di 

reinventarsi artista, e dopo aver frequentato diverse importanti scuole di design e di arti 

visive, ƭŀǾƻǊŀ ǇŜǊ ǳƴ Ǉŀƛƻ ŘΩŀƴƴƛ ŎƻƳŜ art director da Condé Nast, casa editrice 

statunitense che pubblica alcune tra le riǾƛǎǘŜ ǇƛǴ ƴƻǘŜ ŘŜƭƭΩŜŘƛǘƻǊƛŀ ŀƳŜǊƛŎŀƴŀ Ŝ 

mondiale (tra cui Vogue, The New Yorker e Vanity Fair). vǳŜǎǘΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ǊƛǎǳƭǘŜǊŁ 

decisiva per la successiva elaborazione del suo linguaggio artistico che, come vedremo, 

ǎƛ ōŀǎŜǊŁ ǎǳƭƭŀ ǇƻǘŜƴȊŀ Ŝ ƭΩƛƳƳŜŘƛŀǘŜȊȊŀ ǘƛǇiche del mondo della comunicazione, usando 

un linguaggio verbo-visivo quotidiano (o da lei creato) che sfrutta ς come fecero La 

Rocca e Marcucci - ƴŜƭƭΩƻǘǘƛŎŀ Řƛ ǊƛōŀƭǘŀǊƴŜ ƛƭ ǎŜƴǎƻΦ In seguito lavorerà come grafic 

designer e picture editor per altrettante case editrici e riviste (come Mademoiselle e 

Aperture), occupandosi sia della grafica che della scelta delle immagini per le rubriche 

ŘΩŀǊǘŜΦ Rivolgendosi al pubblico con la stessa forza con la quale i media invadono la 

cultura e la società contemporanea, Kruger pubblicò inoltre per anni la rubrica dal titolo 

Remote Control su ΨΩ!ǊǘŦƻǊǳƳΩΩΣ ƛƴ Ŏǳƛ ǇǊƻǇƻƴŜǾŀ ǳƴΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƛ ǇǊƻƎǊŀƳƳƛ ǘŜƭŜǾƛǎƛǾƛΥ 

sorta di saggi sulla cultura mediale, vennero poi pubblicati in numerose autorevoli riviste 

quali Esquire e Village Voice199Φ LƴǎŜƎƴƼ ŀƭƭŀ tŀǊǎƻƴǎ {ŎƘƻƻƭ ƻŦ 5ŜǎƛƎƴΣ ŀƭƭΩ!Ǌǘ LƴǎǘƛǘǳǘŜ Řƛ 

 
197 https://www.nytimes.com/interactive/2020/10/19/t-magazine/the-greats.html [ultimo accesso 13 
gennaio 2021]. 
198 ¢Φ bΦ DƻƻŘŜǾŜΣ ΨΩ[ΩŀǊǘŜ Řƛ ǇŀǊƭŀǊŜ ŎƘƛŀǊƻΩΩΣ ƛƴ Contemporanee. Percorsi e poetiche delle artiste dagli anni 
Ottanta a oggi, E. De Cecco, G. Romano, tr. it. (2002) di B. Casavecchia, M. Gioni, M. Robecchi, Postmedia 
Srl, Milano 2002, pp. 117-126, qui p. 119. 
199 Ivi, p. 117. 

https://www.nytimes.com/interactive/2020/10/19/t-magazine/the-greats.html
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ChƛŎŀƎƻΣ ŀƭƭΩ¦ƴƛǾŜǊǎƛǘŁ Řƛ {ŀƴ 5ƛŜƎƻ Ŝ ŀ .ŜǊƪŜƭŜȅΣ ƛƴ /ŀƭƛŦƻǊƴƛŀΣ ŘƻǾŜ ǇƻǘŞ ŎƻƴǘƛƴǳŀǊŜ ƛƭ 

suo lavoro di artista e allo stesso tempo stimolare le menti di giovani studenti, che per 

molto tempo la videro come punto di riferimento. La partecipazione nel 1982 a rinomate 

esposizioni internazionali ς quali la Biennale di Venezia e Documenta VII di Kassel ς portò 

a far conoscere il suo lavoro in tutto il mondo, ritrovandosi oggi sempre più coinvolta in 

iniziative di ampio respiro e su grande scala, come alcuni progetti di interventi 

ǇŜǊƳŀƴŜƴǘƛ ǎƛŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ƛƳǇƻǊǘŀƴǘƛ ƳǳǎŜƛ όbƻǊǘƘ /ŀǊƻƭƛƴŀ aǳǎŜǳƳ ƻŦ !ǊǘύΣ ǎƛŀ ƛƴ 

spazi pubblici del tessuto urbano (stazione della metropolitana, Strasburgo)200. Ma in 

quale contesto nasce e si sviluppa il lavoro di Barbara Kruger? Tra la fine degli anni 

{Ŝǘǘŀƴǘŀ Ŝ ƭΩƛƴƛȊƛƻ ŘŜƎƭƛ hǘǘŀƴǘŀΣ ƛƴ ǇŀǊǘƛŎƻƭŀǊŜ per quanto riguarda il panorama 

newyorkese, va affermandosi una nuova generazione di artisti ed artiste che ripensano 

ƭΩǳǘƛƭƛȊȊƻ ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ƴǳƻǾƻ ǇŀŜǎŀƎƎƛƻ ƳŜŘƛŀǘƛŎo in cui si trovano 

ŎƻƛƴǾƻƭǘƛΤ ƴŜƭƭŜ ǎǘǊŀŘŜ ŘŜƭƭŜ ŎƛǘǘŁ ŎƻǎƜ ŎƻƳŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ ŎŀǎŜ ŘŜƎƭƛ ŀƳŜǊƛŎŀƴƛ ς e non 

solo ς gli spazi si riempiono come mai prima di allora di immagini e di nuovi mezzi di 

comunicazione: cartelloni pubblicitari, volantini distribuiti per la strada, depliant sui 

ōŀƴŎƻƴƛ Ŝ ƴŜƭƭŜ ǾŜǘǊƛƴŜΦ /ƻƳΩŜǊŀ ǎǳŎŎŜǎǎƻ ǉǳŀǎƛ ǳƴ ǾŜƴǘŜƴƴƛƻ ǇǊƛƳŀ in concomitanza 

alla nascita della società di massa, viene nuovamente e con ancora più forza messo in 

crisi «il concetto di innovazione, autenticità, espressione individuale»201. Come aveva 

preannunciato negli anni Trenta Walter Benjamin con il suo saggio [ΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ 

ƴŜƭƭΩŜǇƻŎŀ ŘŜƭƭŀ ǎǳŀ ǊƛǇǊƻŘǳŎƛōƛƭƛǘŁ ǘŜŎƴƛŎŀ, sono soprattutto i nuovi mezzi di produzione 

e riproduzione delle immagini a far entrare in crisi ƭΩƛŘŜŀ di artisticità e di autorialità: gli 

artisti che operarono negli anni Ottanta distrussero sistematicamente la cosiddetta 

ζŀǳǊŀη ŀǊǘƛǎǘƛŎŀ ζŀǎǎƛƳƛƭŀƴŘƻ ƭŜ ƻǇŜǊŜ ŘΩŀǊǘŜ ǇǊƻǇǊƛŜ Ŝ ŀltrui a semplici immagini di cui 

fare uso»202. Questo decennio ς racchiuso tra la dimensione marcatamente politica del 

precedente e quella intimista del successivo ς ci appare come momento storico e 

culturale in cui «esaurita ogni fede in ideologie forti ed ŜǎǇŜǊƛŜƴȊŜ ŎƻƭƭŜǘǘƛǾŜ όΧύΣ ƴƻƴ 

 
200 Ivi, p. 119. 
201 M. E. Le DonneΣ ΨΩNeoconcettualeΩΩΣ in Contemporanea. Arte dal 1950 a oggi (2008), F. Poli, M. Corgnati, 
G. Bertolino, E. Del Drago, F. Bernardelli, F. Bonami, Mondadori Electa, Milano 2012, pp. 604-623, qui p. 
604. 
202 Ivi, p. 605.  
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restava nulla di assoluto, tutto era relativo e contraddittorio, realizzabile e 

multiforme»203; questo tempo segnato «dal piacere e dal lusso sfrenato, dalle bolle 

ǎǇŜŎǳƭŀǘƛǾŜ Ŝ Řŀƭ ŘƛǎƛƳǇŜƎƴƻΣ ŝ ŀƭ ŎƻƴǘŜƳǇƻ ǉǳŜƭƭƻ ŘŜƭƭΩŀǘǘƛǾƛǎmo spontaneo dei piccoli 

ƎǊǳǇǇƛ Ŝ ŘŜƭƭΩŀǇŜǊǘǳǊŀ ŀƭ ŘƛǾŜǊǎƻη204. Così, nonostante la necessità di liberarsi e 

distaccarsi da alcune costrizioni dei decenni passati, in questi artisti permangono alcuni 

tratti distintivi che caratterizzarono i movimenti e le dinamiche precedenti: 

ƭΩŀǘǘŜƎƎƛŀƳŜƴǘƻ ŀ ǘǊŀǘǘƛ ōŜƭƭƛŎƻǎƻΣ ƻ comunque militante, in sostegno a cause percepite 

come giuste e necessarie (come la nuova ondata femminista e le proteste in favore dei 

ŘƛǊƛǘǘƛ ŎƛǾƛƭƛ Ŝ ŘŜƭƭŜ ƳƛƴƻǊƛǘŁ ŜǘƴƛŎƘŜύΣ ƭΩŀǇǇǊƻŎŎƛƻ ŀƴŀƭƛǘƛŎo e di stampo concettuale che 

tanta parte giocò nella produzione artistica degli anni Sessanta e Settanta, la critica ς e 

il riutilizzo ς del sistema comunicativo mediatico, alimentato dalle nuove tecnologie e 

ŘŀƭƭΩƛƴŎŜǎǎŀƴǘŜ ǊƛǾƻƭǳȊƛƻƴŜ ŘƛƎƛǘŀƭŜΦ [ΩŜǎǇǊŜǎsione fotografica, dopo gli illustri precedenti 

rappresentati da Andy Warhol e Diane Arbus (insegnante di Kruger presso la Parsons 

{ŎƘƻƻƭ ƻŦ 5ŜǎƛƎƴ Řƛ bŜǿ ¸ƻǊƪύΣ ǘƻǊƴŀ ŀ ǇƛŜƴƻ ƳŜǊƛǘƻ ƴŜƭƭΩŀƭǾŜƻ ŘŜƛ ƳŜŘƛŀ ǇǊŜŦŜǊƛǘƛ ŘŀƎƭƛ 

artisti di questa nuova generazione: ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŀ ƴƻƴ ǎƻƭƻ ŘΩŀǳǘƻǊŜ ƳŀΣ ŎƻƳŜ ŘŜǘǘƻ ǇƻŎƻ 

sopra, fotografia che si riappropria di immagini altrui ς fossero queste appartenenti ad 

altri o al mondo pubblicitario e commerciale ς portando avanti il lascito concettuale del 

decennio precedente, attuandone appunto una rilettura in chiave neoconcettuale.  In 

qǳŜǎǘƻ ǘƛǇƻ Řƛ ƭŀǾƻǊƛ ƭΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ ŜǎǘŜǘƛŎŀ ǎƛ ǎƻƳƳŀ ŀƭƭŜ ƛǎǘŀƴȊŜ ǇƻƭƛǘƛŎƘŜ Ŝ ǎƻŎƛŀƭƛ ŘŜƭ 

tempo - primo fra tutti il femminismo - ǇƻǊǘŀƴŘƻ Ǝƭƛ ŀǊǘƛǎǘƛ ŀ ŦƻŎŀƭƛȊȊŀǊŜ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ǎǳƭ 

«ruolo sempre più oppressivo del Quarto potere che tentarono di smascherare»205. 

Come ha affermato ƛƭ ŎǊƛǘƛŎƻ ŘΩŀǊǘŜ Hal Foster, «questi postmodernisti trattarono la 

ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŀ ƴƻƴ ǎƻƭƻ ŎƻƳŜ ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ΨǎŜǊƛŀƭŜΩΣ ǳƴ ƳǳƭǘƛǇƭƻ ǎŜƴȊŀ ǳƴŀ ǎǘŀƳǇŀ ƻǊƛƎƛƴŀƭŜΣ 

Ƴŀ ŀƴŎƘŜ ŎƻƳŜ ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ΨǎƛƳǳƭŀŎǊŀƭŜΩΣ ǳƴŀ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀȊƛƻƴŜ ǎŜƴȊŀ ǳƴ ǊŜŦŜǊŜƴte 

sicuro nel mondo»206. Barbara Kruger fece parte di quella generazione di artisti ed artiste 

 
203 9Φ 5Ŝƭ 5ǊŀƎƻΣ ΨΩtŀƴƻǊŀƳŀ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻ ƛƴǘŜǊƴŀȊƛƻƴŀƭŜΩΩΣ ƛƴ Contemporanea. Arte dal 1950 a oggi (2008), F. 
Poli, M. Corgnati, G. Bertolino, E. Del Drago, F. Bernardelli, F. Bonami, Mondadori Electa, Milano 2012, pp. 
482-497, qui p. 483. 
204 Ibidem. 
205 Ivi, p. 494. 
206 Ibidem. 
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che lavorò sulla fotografia e sul ruolo della civiltà contemporanea - postmoderna 

appunto - mettendo in atto una particolare strategia creativa: manipolando ƭΩƛƳƳagine 

pubblicitaria ricorre ς come vedremo valido anche per Jenny Holzer ς ŀƭƭΩǳǎƻ ŘŜƭƭŀ 

parola; nelle sue opere appare immediatamente chiaro il potere dello slogan 

tipicamente pubblicitario che, peròΣ ŀƭ Ǉƻǎǘƻ Řƛ ŀŎŎƻƳǇŀƎƴŀǊŜ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ƭŀ ǎƻǾǾŜǊǘŜ 

violentemente207. ¢ǊŀƳƛǘŜ ǉǳŜǎǘƻ ƳŜŎŎŀƴƛǎƳƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǾŜƭŀ ƭŜ ŘƛƴŀƳƛŎƘŜ ǇǳōōƭƛŎƛǘŀǊƛŜ 

del mondo contemporaneo «sovvertendo il rapporto, solitamente strettissimo, tra 

immagine e slogan»208. La battaglia di KrugŜǊ ŎƻƴǘǊƻ ƛ ƳŀǊŎƘƛ Ŝ ƭŜ ΨΩŦƛǊƳŜΩΩ consumistiche 

- quasi fosse una sorta di campagna pubblicitaria personale (ricordiamo che grazie ai 

ƭŀǾƻǊƛ ǇǊŜŎŜŘŜƴǘƛ ǇŜǊ ƭŜ ǾŀǊƛŜ ŎŀǎŜ ŜŘƛǘǊƛŎƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǇƻǘŞ ǾŀƴǘŀǊǎƛ Řƛ ǳƴŀ ǇǊŜǇŀǊŀȊƛƻƴŜ 

completa per quanto riguardava la conoscenza delle immagini e il loro utilizzo 

mediatico) - ǾƛŜƴŜ ŀǘǘǳŀǘŀ ǘǊŀƳƛǘŜ ƭΩǳǘƛƭƛȊȊƻ Řƛ ǳƴŀ ΨΩŦƛǊƳŀΩΩ ŎƘŜ ŝ ǎƻƭƻ ǎǳŀΥ ƭΩǳǎƻ Řƛ ǳƴ 

unico carattere, il Futura Bold ItalicΣ ǎǳƭƭƻ ǎŦƻƴŘƻ ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŎŀ ς 

rigorosamente in bianco e nero ς su bande rosse. Tutto questo rende immediatamente 

riconoscibile tutto il suo repertorio artistico (divenuto oggi una sorta di brand a sua 

volta) rendendo le sue opere comunicativamente efficaci «proprio perché, 

paradossalmente, sfruttano gli stessi mezzi della società del consumismo cui vogliono 

andare contro»209. Quanto appena detto non può non suonare familiare se si pensa 

ŀƭƭΩƻǇŜǊŀǘƻ Řƛ ŀǊǘƛǎǘŜ ŎƻƳŜ YŜǘǘȅ [ŀ wƻŎŎŀ Ŝ [ǳŎƛŀ aŀǊŎǳŎŎƛ ŎƘŜ ǎƛ ǾŜŘƻƴƻ ŀŎŎƻƳǳƴŀǘŜ 

ŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǘŀǘǳƴƛǘŜƴǎŜ ƴƻƴ ǎƻƭƻ ǇŜǊ ƭŜ ǘŜŎƴƛŎƘŜ ǳǘƛƭƛȊzate, ma anche per le tematiche 

affrontate - specialmente quelle di stampo femminista - seppur con alcune differenze. 

Verso la metà degli anni Settanta e Ottanta molte artiste femministe, influenzate dal 

poststrutturalismo e dalla psicanalisi, iniziarono a prendere le distanze da alcune 

posizioni del movimento precedente: criticavano loro la celebrazione di una presunta 

innata femminilità e il ritorno ad una cultura tradizionale, che confinava le donne in 

ambienti culturali ς al pari di quelli biologici ς differenti; in sostanza, questa nuova 

 
207 Ivi, p. 495. 
208 aΦ 9Φ [Ŝ 5ƻƴƴŜΣ ΨΩbŜƻŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜΩΩΣ ƛƴ Contemporanea. Arte dal 1950 a oggi (2008), F. Poli, M. Corgnati, 
G. Bertolino, E. Del Drago, F. Bernardelli, F. Bonami, Mondadori Electa, Milano 2012, pp. 604-623, qui p. 
606. 
209 Ivi, p. 608. 



 

122 
 

generazione di artiste ŘǳōƛǘŀǾŀ ŘŜƭ ζǇƻǘŜƴȊƛŀƭŜ ǎƻǾǾŜǊǎƛǾƻ ŘŜƭ ΨΩŦŜƳƳƛƴƛƴƻΩΩη210; la loro 

scelta artistica ricadeva al di fuori del vissuto personale e soggettivo, criticandolo come 

individualistico e troppo riduttivo. Insomma, pur accertato il fatto che molte delle artiste 

degli anni Sessanta e Settanta abbiano prodotto opere che hanno un significato 

ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǊŜƭŀȊƛƻƴŜ ǘǊŀ ŦŜƳƳƛƴƛǎƳƻ Ŝ ŀǊǘŜΣ non è possibile definirle come vere e 

ǇǊƻǇǊƛŜ ΨΩŀǊǘƛǎǘŜ ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŜΩΩ211. Con gli anni Ottanta, infatti, buona parte del pensiero 

ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŀ Ŝ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ƛƴƛȊƛŀ ŀ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀǊŜ ƭΩƻǇŜǊŀǘƻ Řƛ ǉǳŜǎǘŜ ŀǊǘƛǎǘŜ ǇǊŜŎŜŘŜƴǘƛ ŎƻƳŜ 

definitivamente superato. Ora, lΩƛƴǘŜǊŜǎǎŜ ŘƛƳƻǎǘǊŀǘƻ Řŀ quello che abbiamo definito 

come postmodernismo degli anni Ottanta verso il citazionismo da un lato e 

ƭΩappropriazione ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻΣ ǇǊŜƴŘŜ velocemente piede anche in ambito femminista: tale 

interesse si fonda su ζǳƴ ŘƛǎǘŀŎŎƻ ŘŀƭƭΩΨΩƻǊƛƎƛƴŀƭƛǘŁΩΩ ŘŜƭƭŀ Ǉƛǘǘura e della scultura in favore 

della serialità della fotografia, del film, della video-arte»212. Ciò dimostra come le 

rappresentazioni del reale fossero divenute molto più potenti del reale stesso, proprio 

grazie alla loro potenzialmente infinita riproducibilità213. Barbara Kruger, ad esempio, 

viene comunemente etichettata dalla critica come artista postmoderna piuttosto che 

come artista femminista, in quanto il suo lavoro va oltre e trascende ƭΩŀƳōƛǘƻ 

apparentemente circoscritto del femminismo. Ma, come ha affermato Laura 

Cottingham riferendosi ad artiste quali Kruger, Holzer (o ancora Cindy Sherman), la loro 

produzione artistica si inserisce comunque ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǇǊŀǘƛŎŀ ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŀ ƛƴƛȊƛata 

con il decennio dei Settanta: «se le loro opere non somigliano dal punto di vista formale 

alle pratiche crude, viscerali, ŜƳƻǘƛǾŜ ƛƴ ƎŜƴŜǊŜ ǊƛŎƻƴŘƻǘǘŜ ŀƭƭΩŀǊǘŜ ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŀ ŘŜƎƭƛ ŀƴƴƛ 

ΩтлΣ le loro strategie sono comunque derivate da motivi intellettuali ed estetici propri 

delle artiste femministe di prima generazione»214. Difatti, le opere verbo-visive di Kruger 

ς con le sue incisive dichiarazioni - sottolineano la ripetitività e la riproducibilità del 

mondo pubblicitario e del medium fotografico, assumendo un tono accusatorio nei 

 
210 H. Reckitt, ΨΩtǊŜŦŀȊƛƻƴŜΩΩ, in Arte e Femminismo, H. Reckitt, P. Phelan, tr. it. (2005) di M. Rotondo, 
Phaidon, Londra 2005, p. 11. 
211 tΦ tƘŜƭŀƴΣ ΨΩLƴǘǊƻŘǳȊƛƻƴŜΩΩΣ ƛƴ Arte e Femminismo, H. Reckitt, P. Phelan, tr. it. (2005) di M. Rotondo, 
Phaidon, Londra 2005, p. 20. 
212 Ivi, p. 40. 
213 Ibidem. 
214 Ibidem. 
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confronti della cultura dominante, massificata e maschile - quasi facendole il verso - per 

infonderle nuovi e più autentici significati. Ad esempio, in un opera come Untitled (Your 

gaze hits the side of my face), del 1981 (Fig. 30), a sinistra ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŎŀ un 

testo recita: ΨΩƛƭ ǘǳƻ ǎƎǳŀǊŘƻ ŎƻƭǇƛǎŎŜ ƛƭ ƭŀǘƻ ŘŜƭ Ƴƛƻ ǾƻƭǘƻΩΩ; questa breve ma intensa frase, 

scritta in caratteri tipografici tipici della grafica pubblicitaria, riesce ad infondere vitalità 

e forza poetica ad un viso femminile pietrificato, prima silente e inanimato, ora invece 

espressione di uƴΩŀƴƛƳŀ215. La scritta, impersonale e cupa, bene si rapporta con 

ƭΩŀƭǘǊŜǘǘŀƴǘƻ ǎǇŜǊǎƻƴŀƭƛȊȊŀǘƻ ǇǊƻŦƛƭƻ ŦŜƳƳƛƴƛƭŜΣ stilizzato nella versione classica in cui il 

collo scompare andando a formare un blocco di pietra: ǎŜƳōǊŀ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǾƻƎƭƛŀ ŦŀǊ 

passare il messaggio di una donna resa inerme da un insistente sguardo maschile (quel 

ΨΩǘǳƻ ǎƎǳŀǊŘƻΩΩ cui si riferisce il soggetto) - situato fuori campo ς facendo di questo busto 

femminile un oggetto passivo pienamente conforme alle fantasie patriarcali. Si è notato 

come le cerchie femministe, tra la fine deƎƭƛ ŀƴƴƛ {Ŝǘǘŀƴǘŀ Ŝ ƭΩƛƴƛȊƛƻ ŘŜƭ ƴǳƻǾƻ ŘŜŎŜƴƴƛƻΣ 

abbiano iniziato a concentrarsi sulla teoria psicanalitica della differenza, in particolare 

ǎǳƭƭŀ ŎƻǎǘǊǳȊƛƻƴŜ Řƛ ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀȊƛƻƴŜ ǾƛǎƛǾŀΥ ƭΩƛntersezione 

e le differenze di geneǊŜΣ ƭΩƛŘŜƴǘƛǘŁ ŎǳƭǘǳǊŀƭŜΣ ƭŀ ƭƻǊƻ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀȊƛƻƴŜ ƴŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀǊƛƻ 

comune. Ci si interrogò ǎǳƭƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ ŘŜƭ Ǌǳƻƭƻ ŘŜƭƭƻ ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜ Ŝ ǎǳƭ ζǾƻȅŜurismo 

ǊƛǎǇŜǘǘƻ ŀƭ ΨΩŘƛǾŜǊǎƻΩΩ»216. Non solo collage e fotografia, ma anche perfomance e 

installazione giocano un ruolo importante: la visione femminista della differenza ς 

assieme alle connesse questioni politiche e sociali ς viene così espressa in maniera 

sempre più articolata. Tramite questo tipo di operazioni non si cerca più di fornire 

ǎƻƭŀƳŜƴǘŜ ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŜ Ǉƻǎitiva della donna, ma ς e questo è il passaggio fondamentale 

- si vuole «lavorare criǘƛŎŀƳŜƴǘŜ ǎǳƭƭΩŜǎƛǎǘŜƴǘŜΣ ƎŜǘǘŀƴŘƻ ƭǳŎŜ ǎǳ ƛƳǇƭƛŎŀȊƛƻƴƛ ŎǳƭǘǳǊŀƭƛ 

ƭŀǘŜƴǘƛ ǘǊŀ Ŏǳƛ ƭΩŀǳǘƻǊƛǘŁ Ǉaterna connaturata nel concetto di originalità artistica»217. A 

proposito di installazioni, Kruger ς verso le quali inizia a provare interesse alla fine degli 

anni Ottanta ς ŀŦŦŜǊƳƼ ŘǳǊŀƴǘŜ ǳƴΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀ ŎƘŜ ƭŜ ǇƛŀŎŜǾŀ ζƭΩƛŘŜŀ Řƛ ŦƻŘŜǊŀǊŜ ǳƴƻ 

spazio, di riceverne messaggi che ci collegano al mondo in modi che ci sembrano 

 
215 Ivi, p. 41. 
216 IΦ wŜŎƪƛǘǘΣ tΦ tƘŜƭŀƴΣ ΨΩDifferenzeΩΩ ƛƴ Arte e Femminismo, H. Reckitt, P. Phelan, tr. it. (2005) di M. 
Rotondo, Phaidon, Londra 2005, pp. 110-133, qui p. 110. 
217 Ibidem. 
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familiari, ma che non lo sono»218; ƛƴ ǳƴΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ multimediale come Power Pleasure 

Desire Disgust (Figg. 31-32), realizzata nel 1997, ƛ ƳŜǎǎŀƎƎƛ ǾŜƛŎƻƭŀǘƛ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

bombardano lo spettatore riempiendo pareti e pavimento, divenendo portatori di 

significati universali ς trasformati in immagini e testi di grande formato - senza lasciargli 

Ǿƛŀ ŘΩǳǎŎƛǘŀ ƻ ǇƻǎǎƛōƛƭƛǘŁ Řƛ voltare lo sguardo altrove219: immagini ς ma qui soprattutto 

testi luminosi che a caratteri cubitali invadono lo spazio ς parlano al pubblico di potere, 

sessualità, relazioni, soldi, amore e odio. Questi irrefrenabili pensieri, rappresentati sia 

nella forma della conversazione che della discussione, sono stati programmati 

ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǇŜǊ ŎŀƳōƛŀǊŜ ƻƎƴƛ ŘƛŜŎƛ ǎŜŎƻƴŘƛ ƛƴ ƳƻŘƻ Řŀ ŎǊŜŀǊŜ un ambiente 

costantemente sopraffatto da immagini e voci differentiΣ ƎǊŀȊƛŜ ŀƭƭΩǳǎƻ ǎƛƳǳƭǘŀƴŜƻ Řƛ 

fotografia, video e suono. {ŎƻǊǊƻƴƻ ŦǊŀǎƛ ŎƘŜ ǊŜŎƛǘŀƴƻ ΨΩƴƻƴ ŀōbastanza pazzaΩΩΣ ΨΩƴƻƴ 

ŀōōŀǎǘŀƴȊŀ ōǳƻƴŀΩΩΣ ƻ ŀƴŎƻǊŀ ΨΩǎƳŜǘǘƛƭŀ Řƛ ƎǳŀǊŘŀǊƳƛΩΩΣ ΨΩǾŀǘǘŜƴŜ ǾƛŀΩΩΣ ΨΩƴƻƴ Ŏƛ ǇƛŀŎƛΩΩΥ 

repertorio linguistico questo comune ad ogni persona ς alle donne in particolare ς e per 

questo motivo ancora più efficacemente rappresentato. Ancora più interessante, Kruger 

ha scelto di posizionare tre monitor che mostrano dei video in cui delle persone - riprese 

in primo piano - parlano sotto forma di monologo dei temi trattati. Questi, essendo 

collocati ǎǳƭƭŀ ǇŀǊŜǘŜ Řƛ ŦƻƴŘƻΣ ŜǊŀƴƻ ŎƘƛŀǊŀƳŜƴǘŜ Ǿƛǎƛōƛƭƛ ŘŀƭƭΩƛƴƎǊŜǎǎƻ ŘŜƭƭŀ ƎŀƭƭŜǊƛŀ Ƴŀ 

lo spettatore non poteva essere in grado di sentirne le voci e comprenderne le parole, 

trovandosi costretto ad avvicinarsi e immergersi sempre più in questa sorta di tunnel 

verbo-visivoΣ ŀ ŦŀǊŜ ƛ Ŏƻƴǘƛ Ŏƻƴ ƛ ǘŜƳƛ ǎŎƻǘǘŀƴǘƛ ŘŜƭƭΩŀǘǘǳŀƭƛǘŁ Ŝ ŘŜƭƭŀ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƛǘŁ. [ΩŀǊǘƛǎǘŀΣ 

come lei stessa affermò, cercò in questo come in altri lavori di «creare momenti di 

consapevolezza όΧύ, di far esplodere dei sentimenti di esperienza vissuta»220. Un 

ulteriore tema di fondamentale importanza in tutto il suo lavoro è ς come abbiamo già 

avuto modo di dire ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǇǊƛƳƻ ŎŀǇƛǘƻƭƻ ς quello relativo al corpo, un corpo di 

 
218 ¢Φ bΦ DƻƻŘŜǾŜΣ ΨΩ[ΩŀǊǘŜ Řƛ ǇŀǊƭŀǊŜ ŎƘƛŀǊƻΩΩΣ ƛƴ Contemporanee. Percorsi e poetiche delle artiste dagli anni 
Ottanta a oggi, E. De Cecco, G. Romano, tr. it. (2002) di B. Casavecchia, M. Gioni, M. Robecchi, Postmedia 
Srl, Milano 2002, pp. 117-126, qui p. 120. 
219 LΦ .ŜŎƪŜǊΣ ΨΩ.ŀǊōŀǊŀ YǊǳƎŜǊΩΩΣ ƛƴ Woman Artists in the 20th and 21st Century, a c. di U. Grosenick, 
TASCHEN, Köln 2001, pp. 282-287, qui p. 287. 
220 ¢Φ bΦ DƻƻŘŜǾŜΣ ΨΩ[ΩŀǊǘŜ Řƛ ǇŀǊƭŀǊŜ ŎƘƛŀǊƻΩΩΣ ƛƴ Contemporanee. Percorsi e poetiche delle artiste dagli anni 
Ottanta a oggi, E. De Cecco, G. Romano, tr. it. (2002) di B. Casavecchia, M. Gioni, M. Robecchi, Postmedia 
Srl, Milano 2002, pp. 117-126, qui p. 126. 
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donna, libero da costrizioni e soprattutto libero nelle scelte. Come spiega in maniera 

esemplare Ilaria Bussoni, il femminismo ς prendendo per la prima volta sul serio la 

questione riguardante il corpo ς ha voluto «sondarne la costituzione in forma agganciata 

alla riproduzione, scontornarne i limiti definiti dalla parola del patriarcato, ripercorrere 

gli affetti di una subordinazione veicolata da geologie culturali e identitarie altrettanto 

efficaci nel definire ruoli e posizioni ŘŜƭƭŜ ƳǳǊŀ Řƛ Ŏŀǎŀ ƻ Řƛ ǳƴŀ ŎƘƛŜǎŀΧ ƛƴ ŀƭǘǊŜ ǇŀǊƻƭŜΣ 

ha significato ǎƳƻƴǘŀǊŜ ƭΩŜǎƛǎǘŜƴǘŜ Řƛ ǳƴŀ ƴŀǘǳǊŀ ŘŜƭ ŎƻǊǇƻ ŎƘŜ ŀƭǘǊƻ ƴƻƴ ŜǊŀ Řŀƭƭŀ ǘŜŎƴƛŎŀ 

delle sue molteplici sottomissioni»221. Ora, le tecniche con le quali le donne hanno 

costruito la poetica della loro libertà sono quelle della decostruzione, del riuso e della 

risignificazione, il gioco linguistico, il collage, il détournement; la corporeità viene 

trattata dal punto di vista politico, sociale, estetico, storico e psicanalitico; il corpo 

femminile viene indagato come immagine, madre, dea, icona, martire. Alla base di 

questo interesse vi è lo stretto e imprescindibile rapporto tra corpo e linguaggio, definito 

dalla critica letteraria Shoshana Felman come «fatto al tempo stesso di incongruenza e 

inseparabilità»222. Artista visiva e verbale, Kruger è particolarmente ǎŜƴǎƛōƛƭŜ ŀƭƭΩǳǎƻ ŘŜƭ 

linguaggio, al di là del mezzo utilizzato per esprimerloΤ ŎƛǘŀƴŘƻ ƭŜ ǇŀǊƻƭŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

stessa, questa affermò che secondo la sua visione «un testo breve significa tagliare il 

superfluo. Mi rivolgo alla gente in maniera molto diretta. Ecco perché uso sempre i 

ǇǊƻƴƻƳƛ όΧύΦ /ŜǊŎƻ Řƛ ŀŦŦǊƻƴǘŀǊŜ ƭŜ ŎƻƳǇƭŜǎǎƛǘŁ ŘŜƭ ǇƻǘŜǊŜ Ŝ ŘŜƭƭŀ Ǿƛǘŀ ǎƻŎƛŀƭŜ ŜΣ ŀ 

seconda della presentazione visiva utilizzata, cerco di evitare livelli di difficoltà troppo 

alti» - e ancora - ζǾƻƎƭƛƻ ŎƘŜ ƭŀ ƎŜƴǘŜ ǎƛŀ ŀǘǘƛǊŀǘŀ ƴŜƭƭƻ ǎǇŀȊƛƻ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ Ŝ Ƴƻƭǘŀ ƎŜƴǘŜ ŝ 

come me, ha una soglia di attenzione bassa, quindi non mi lascio scappare 

ƭΩƻǇǇƻǊǘunità»223. Ecco che questo suo modo di operare, questo suo mettere in relazione 

immagine e parola in modo chiaro, schietto e immediato, rende le sue opere e i messaggi 

 
221 L .ǳǎǎƻƴƛΣ ΨΩ[Ŝ ŀǊǘƛ ŀǇǇƭƛŎŀǘŜ ŘŜƭ ŦŜƳƳƛƴƛǎƳƻΩΩΣ ƛƴ The Unexpected Subject. 1978 Art and Feminism in 
Italy, M. Scotini, R. Perna, Flash Art Srl, Milano 2019, pp. 206-207, qui p. 206. 
222 tΦ tƘŜƭŀƴΣ ΨΩLƴǘǊƻŘǳȊƛƻƴŜΩΩΣ ƛƴ Arte e Femminismo, H. Reckitt, P. Phelan, tr. it. (2005) di M. Rotondo, 
Phaidon, Londra 2005, p. 36. 
223 ¢Φ bΦ DƻƻŘŜǾŜΣ ΨΩ[ΩŀǊǘŜ Řƛ ǇŀǊƭŀǊŜ ŎƘƛŀǊƻΩΩΣ ƛƴ Contemporanee. Percorsi e poetiche delle artiste dagli anni 
Ottanta a oggi, E. De Cecco, G. Romano, tr. it. (2002) di B. Casavecchia, M. Gioni, M. Robecchi, Postmedia 
Srl, Milano 2002, pp. 117-126, qui p. 121. 
 



 

126 
 

da lei veicolati comunicativamente e visivamente efficaci. AƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǳƴŀ ŘŜƭƭŜ ǇƛǴ 

fŀƳƻǎŜ ƻǇŜǊŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ς di cui abbiamo già avuto modo di parlare ς ossia Untitled 

(Your Body is a Battleground) (Fig. 33), del 1989, un testo breve ed immediato, ma allo 

stesso tempo crudo ed intenso, sovrasta un volto femminile in bianco e nero che occupa 

ƭŀ ǉǳŀǎƛ ǘƻǘŀƭƛǘŁ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊa. vǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ-manifesto, che fu creata in occasione della 

marcia pro-choice avvenuta a Washington lo stesso anno, è divenuta col tempo icona 

delle battaglie contro la disuguaglianza di genere. Immagine potente che costringe il 

pubblico alla riflessione critica sulla società e su ciò che le donne dovevano (e purtroppo 

devono ancora oggi) affrontare per non vedersi negati i propri diritti, senza le didascalie 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǇǊƻōŀōƛƭƳŜƴǘŜ ƛƭ ƳŜǎǎŀƎƎƛƻ Ǉƻƭƛtico non sarebbe passato con così tanta forza 

ed efficacia. Ciò richiede impegno ς oltre che riflessione ς da parte dello spettatore, che 

deve essere pronto ad osservare questo lavoro, analizzarlo, e ripensare le sue 

convinzioni. Possiamo quindi dire che è ŎƻƳŜ ǎŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǊƛŎƘƛŜŘŜǎǎŜ ǳƴŀ ǎƻǊǘŀ Řƛ 

reazione del pubblico nei confronti della problematica trattata, mettendo in scena il suo 

personale dissenso contro la negazione dei diritti delle donne e gli effetti del 

patriarcato224. Untitled (We DƻƴΩǘ Need Another Hero), del 1987 (Fig. 34), altra iconica 

opera della nostra artista, ritrae ς ǎŜƳǇǊŜ ƛƴ ǳƴΩimmagine fotografica in bianco e nero 

con bande rosse ς ŘǳŜ ƎƛƻǾŀƴƛ ǊŀƎŀȊȊŜ ŎƘŜΣ ǉǳŀǎƛ ŦŀŎŜƴŘƻǎƛ ŦƻǊȊŀ ƭΩǳƴ ƭΩŀƭǘǊŀ, affermano 

di non aver bisogno di eroi. [ΩƻǇŜǊŀ ǎƛ ƛǎǇƛǊŀ chiaramente a We Can Do It! (Fig. 35) di J. 

Howard Miller ς manifesto di propaganda risalente alla Seconda Guerra Mondiale (1943) 

ς creato per incoraggiare la produzione di armi nelle fabbriche americane, quando le 

donne avevano occupato i posti di lavoro lasciati dagli uomini partiti per la guerra. La 

citazione viene resa evidente dalla posa assunta dalla ragazza sulla destra nŜƭƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ 

Kruger, la quale mima esattamente la posizione di Rosie The Riveter, il personaggio di 

Miller225. In ogni caso, il messaggio sembra restare ambiguo poiché allo spettatore non 

 
224 Barbara Kruger ς Your body is a battlegroundΣ ƛƴ ΨΩtǳōƭƛŎ 5ŜƭƛǾŜǊȅΩΩΣ нлнлΤ 
https://publicdelivery.org/barbara-kruger-battleground/#Polish_version [ultimo accesso 14 gennaio 
2021]. 
225 A. M. Rubin, Barbara Kruger, the Pictures Generation and the issues of spectatorship, iƴ ΨΩ!ƴ !Ǌǘ 
Chronicle. Art-ƘƛǎǘƻǊȅ ƴƻǘŜǎ ōȅ !ƭŜǎǎŀƴŘǊƻ aΦ wǳōƛƴΩΩΣ нлмуΤ https://www.amrubin.it/barbara-kruger-we-
dont-need-another-hero/ [ultimo accesso 15 gennaio 2021]. 
 

https://publicdelivery.org/barbara-kruger-battleground/#Polish_version
https://www.amrubin.it/barbara-kruger-we-dont-need-another-hero/
https://www.amrubin.it/barbara-kruger-we-dont-need-another-hero/
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vengono date indicazioni su ŎƻƳŜ ǊŜƭŀȊƛƻƴŀǊŜ ƭΩƻǇŜǊŀ Ři Kruger a quella del passato: è 

un commento sulla condizione delle donne durante la guerra? O è piuttosto una critica 

velata alla segregazione e disuguaglianza di genere relativa agli anni Ottanta? Certo è 

ŎƘŜ ƭΩƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŝ ǉǳella di due giovani donne che con forza negano la presunta 

necessaria protezione da parte di ΨΩǳƴ ŜǊƻŜΩΩΣ molto spesso il maschio di turno, sia esso 

il padre, il fratello o il marito. ¦ƴΩŀƭǘǊŀ ƻǇŜǊŀΣ Řŀǘŀǘŀ мффтΣ che manifesta ƭΩŀǾǾŜǊǎƛƻƴŜ Řƛ 

Kruger verso gli stereotipi di genere è Untitled (Super rich/Ultra gorgeous/Extra 

skinny/Forever young) (Fig. 36): ŎƻƳŜ Řƛ ƴƻǊƳŀΣ ƭΩƻǇŜǊŀ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀ ǳƴ ǊƛǘǊŀǘǘƻ 

fotografico di un volto femminile in bianco e nero con piccole fasce rosse nei lati 

superiore e inferiore le quali contengono le frasi del titolo. Lƴ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ Ǿediamo il 

viso di una donna ricoperto da cubetti di ghiaccio, lasciando scoperti solo naso, occhi e 

labbra, perfettamente truccati. Le proporzioni utilizzate e il contrasto tra il viso in primo 

piano e le due bande rosse ŎƘŜ Ŧŀƴƴƻ Řŀ ŎƻƴǘƻǊƴƻ ŀ ǉǳŜǎǘΩƛƳƳŀƎƛƴŜΣ ƻōōƭƛƎŀƴƻ ƭƻ 

spettatore a focalizzare lo sguardo sul soggetto e, contemporaneamente, ad 

interpretare le affermazioni scritte sui bordi in associazione con ciò che vedono 

rappresentato: è chiara qui la denuncia verso gli obblighi estetici e sociali cui la donna 

viene continuamente sottoposta, da parte dŜƭƭΩƛƴǘŜǊŀ società. I cubetti di ghiaccio sono 

gli unici elementi fuori posto grazie ai quali questa fotografia si differenzia da qualsiasi 

altra immagine appartenente al mondo della moda, creando spaesamento verso 

qualcosa che apparentemente ci è familiare, ma che a questo punto non lo è più, 

portandoci dunque alla riflessione. Lavoro estremamente potente - accostando 

ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŀƭƭŜ ΨΩsentenzeΩΩ ŎƘŜ ne fanno da contorno - Kruger non solo riesce a 

distogliere lo spettatore da ciò che gli è familiare, ma lo sfida anche a riconsiderare la 

percezione che della donna si dà sui media Ŝ Řƛ ŎƻƴǎŜƎǳŜƴȊŀ ƴŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀǊƛƻ ŎƻƳǳƴŜ 

stereotipato. [ΩŀǘǘŀŎŎƻ ŀƛ mass media è evidente anche in Untitled (Thinking of you) (Fig. 

37), opera realizzata tra il 1999 e il 2000 in cui il messaggio veicolato è volutamente 

ambiguo. LΩǳǎƻ ŘŜƭ ǇǊƻƴƻƳŜ ǇŜǊǎƻƴale ΨΩǘǳΩΩ vuole replicare i meccanismi attuati dai 

media nei confronti dei cittadini per attirarli ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǊŜǘŜ mediatica ς fatta di 

messaggi persuasori e mistificatori - rappresentata visivamente dalla spilla da balia che 

punge un dito: nonostante la frase indichi una conversazione intima e pacifica, 



 

128 
 

ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ǎƻǘǘƻǎǘante ci appare comunque minacciosa, come fosse una sorta di 

avvertimento ed un invito a destarci da una specie di sonno indotto226.  Ancora più 

esplicita e peǊ ŎŜǊǘƛ ǾŜǊǎƛ ŘǊŀƳƳŀǘƛŎŀΣ ƭΩƻǇŜǊŀ Řŀƭ ǘƛǘƻƭƻ I Shop Therefore I Am, del 1987 

(Fig. 38), ƳƻǎǘǊŀ ƭΩƛǊƻƴƛŎŀ ǘǊŀǎŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ƳŀǎǎƛƳŀ ŎŀǊǘŜǎƛŀƴŀ ΨΩPenso, dunque 

ǎƻƴƻΩΩ ƛƴ ΨΩ/ƻƳǇǊƻΣ ŘǳƴǉǳŜ ǎƻƴƻΩΩ, sintetizzando in un unico slogan la condizione 

ŘŜƭƭΩǳƻƳƻ ƳŜŘƛƻ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜƻΣ desacralizzandolo227. Posizionando ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ una 

cornice rossa la fotografia di una mano che sembra reggere una sorta di biglietto da 

visita ς ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǉǳŀƭŜ ŎŀƳǇŜƎƎƛŀ a grandi caratteri ƭΩƛǊƻƴƛŎŀ ŦǊŀǎŜ ς Kruger sembra 

voler suggerire una possibile evoluzione del passaggio da homo sapiens a homo 

consumens228. Con estrema semplicità, ǘǊŀƳƛǘŜ ƭΩǳǘƛƭƛȊȊƻ Řƛ ǘŜŎƴƛŎƘŜ ǎǘǊŀǘŜƎƛŎƘŜ ǘƛǇƛŎƘŜ 

ŘŜƭ ƳƻƴŘƻ ǇǳōōƭƛŎƛǘŀǊƛƻΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǊƛŜǎŎŜ ŀ ŎŀǘǘǳǊŀǊŜ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭƻ ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜΣ 

attraendolo sia mentalmente che visivamente, provocando una presa di coscienza sul 

critico argomento proposto. Ma Kruger condivide con la pubblicità anche altro oltre alle 

tecnicheΣ ƻǎǎƛŀ ƛ ƳŜȊȊƛ Řƛ ŦǊǳƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜΥ ŝ ƛƭ Ŏŀǎƻ Řel recente School Bus, 

datato 2012 (Fig. 39ύΣ ŎƘŜ ǳǘƛƭƛȊȊŀ ƛƭ ƳŜȊȊƻ ŘŜƭƭΩŀǳǘƻōǳǎ ǇŜǊ veicolare ς tramite manifesti 

e cartelloni pubblicitari ς il messaggio. Il progetto, che fu creato per Arts Matter 

(organizzazione filantropica), mostra una proliferazione di testi significativi ed 

importanti - ŎƘŜ ǇŀǊƭŀƴƻ ŘΩŀǊǘŜΣ Řƛ ŜŘǳŎŀȊƛƻƴŜΣ ƛƴǎŜƎƴŀƳŜƴto, senso civico ς che 

riempiono ƭΩƛƴǘŜǊƻ ǎǇŀȊƛo esterno di questo bus scolastico, Ŏƻƴ ƭΩƛƴǘŜƴǘƻ Řƛ ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀǊŜ 

ƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ ŘŜƭƭΩŜŘǳŎŀȊƛƻƴŜ ŀǊǘƛǎǘƛŎŀ ƴŜƭƭŜ ǎŎǳƻƭŜ ǇǳōōƭƛŎƘŜ Řƛ [ƻǎ !ƴƎŜƭŜǎ229. Si legge 

ΨΩart is as heavy as sorrow, as light as a breeze, as bright as an ideaΩΩ, ad enfatizzare la 

natura flǳƛŘŀ ŘŜƭƭΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŀǊǘƛǎǘƛŎŀΦ tŜǊ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƭΩŀǊǘŜ ǊŜǎǘŀ Řƛ indispensabile e 

fondamentale importanza come parte integrante di un sistema educativo di successo: 

non poteva di certo rendere meglio ƭΩƛŘŜŀ ǎŜ ƴƻƴ ŦŀŎŜƴŘƻ ǇŀǎǎŀǊŜ ǇŜǊ ƭe strade ƭΩƛŘŜŀ 

 
226 https://whitney.org/collection/works/12926 [ultimo accesso 15 gennaio 2021]. 
227 aΦ 9Φ [Ŝ 5ƻƴƴŜΣ ΨΩbŜƻŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜΩΩΣ ƛƴ Contemporanea. Arte dal 1950 a oggi (2008), F. Poli, M. Corgnati, 
G. Bertolino, E. Del Drago, F. Bernardelli, F. Bonami, Mondadori Electa, Milano 2012, pp. 604-623, qui p. 
612. 
228 M. Folcio, «I shop Therefore I am»Σ ƛƴ ΨΩ[ΩŀǊǘфΩΩΣ нлмрΤ http://www.lart9.com/project/i -shop-therefore-
i-am/ [ultimo accesso 15 gennaio 2021]. 
229 Barbara Kruger wrapped entire buses in her iconic prints, 2020; https://publicdelivery.org/barbara-
kruger-art-matters-bus/ [ultimo accesso 15 gennaio 2021]. 

https://whitney.org/collection/works/12926
http://www.lart9.com/project/i-shop-therefore-i-am/
http://www.lart9.com/project/i-shop-therefore-i-am/
https://publicdelivery.org/barbara-kruger-art-matters-bus/
https://publicdelivery.org/barbara-kruger-art-matters-bus/
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stessa, fino a farla giungere davanti ad una scuola, simbolo e luogo delle menti future. 

Ciò dimostra il costante impegno di questa artista che, iniziato il suo percorso nei primi 

Ottanta, lo porta avanti tuttora in maniera sempre più audace e originale. Le sue 

convinzioni, espresse tramite i suoi manifesti-collages di denuncia, trovano ora sbocco 

negli spazi pubblici cittadiniΣ ƴŜƭƭŜ ǇƛŀȊȊŜΣ ƴŜƭƭŜ ǎǘǊŀŘŜΣ ƴŜƛ ƭǳƻƎƘƛ ŘΩƛƴŎƻƴǘǊƻ. Potrà 

sembrare azzardato, ma ƭΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ ƳŜǎǎŀ ƛƴ ŀǘǘƻ da Kruger con 

ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀκǇŜǊŦormance ς Ǿƻƭǘŀ ŀŘ ŀǘǘƛǊŀǊŜ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ǎǳƛ ǘŜƳƛ ƛƳǇƻǊǘŀƴǘƛ ǊƛƎǳŀǊŘŀƴǘƛ 

ƭΩŀǊǘŜ Ŝ ƭΩŜŘǳŎŀȊƛƻƴŜ ς altro non è che la spontanea evoluzione di un percorso iniziato 

con le manifestazioni artistiche del dopoguerra, e degli anni Sessanta soprattutto, 

quando ad esempio il Gruppo 70 bloccava lo sbocco autostradale sostituendo alle 

segnaletiche le proprie opere, o come quando Ketty La Rocca distribuiva volantini per 

strada con i suoi testi poetici. In queste ad altre manifestazioni gli artisti si appropriavano 

del tŜǎǎǳǘƻ ǳǊōŀƴƻΣ ǇǳōōƭƛŎƻΣ ǇŜǊ ŘƛŦŦƻƴŘŜǊŜ ƛŘŜŜ ǘǊŀƳƛǘŜ ƭΩŀǊǘŜ; nondimeno, è 

esattamente ciò che Barbara Kruger fa con le sue opere. Ciò che è importante 

comprendere del lavoro di Kruger è che tutta la sua opera artistica è stata dedicata ς e 

abbiamo visto esserlo tuttora ς ad indagare e riprodurre le relazioni sociali esistenti nella 

nostra società, in modo tale da aiutarci a cambiarla in meglio. In conclusione, ƭΩƛƴǘŜǊŀ 

ǇǊƻŘǳȊƛƻƴŜ Řƛ ǉǳŜǎǘΩŀǊǘƛǎǘŀ ς che non smette ancora oggi di stupirci ed insegnarci ς può 

essere infine riassunta per il tramite delle sue stesse parole: «voglio dire, fare arte 

significa oggettivare la tua esperienza del mondo, trasformare il flusso dei momenti in 

qualcosa di visivo, o testuale, o musicale, qualunque cosa. L'arte crea una sorta di 

commento»230. Un commento, aggiungiamo noi, chŜ ƴŜƭƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ ǉǳŜǎǘŀ ƎǊŀƴŘŜ ŀǊǘƛǎǘŀ 

diviene storia.  

 

 
230 LΦ .ŜŎƪŜǊΣ ΨΩ.ŀǊōŀǊŀ YǊǳƎŜǊΩΩΣ ƛƴ Woman Artists in the 20th and 21st Century, a c. di U. Grosenick, 
TASCHEN, Köln 2001, pp. 282-287, qui p. 285. 
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Fig. 33 
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Fig. 34 
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Fig. 37 
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Fig. 38 
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3.4 Jenny Holzer: ƭΩŀǊǘŜ ŘŜƭƭŀ ǇŀǊƻƭŀ tra pubblico e privato nelle «ovvie verità» 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

«Ho scelto il linguaggio perché volevo offrire contenuti che le persone, non 

ƴŜŎŜǎǎŀǊƛŀƳŜƴǘŜ ƭŜ ǇŜǊǎƻƴŜ ŘΩŀǊǘŜΣ ǇƻǘŜǾŀƴƻ ŎŀǇƛǊŜ»231: così si esprime Jenny Holzer - 

tra le maggiori artiste neoconcettuali del nostro tempo - ƛƴ ǳƴΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀ ǊƛƎǳŀǊŘƻ il suo 

lavoro. Nata nel 1950 a Gallipolis (Ohio), studia presso la Ohio University di Athens - 

laureandosi nel 1972 in pittura e incisione - e successivamente alla Rhode Island School 

of Design di Providence, dove frequenta un master. Nonostante fosse inizialmente 

orientata verso la pittura astratta, Holzer in questo periodo comincia ad interessarsi 

anche al codice verbale, al linguaggio e ai suoi luoghi comuni, decidendo quindi di 

inserire testi scriǘǘƛ ŀƭƭΩinterno di opere astratte da lei stessa dipinte. Il suo scopo ς fin da 

questi primi anni di sperimentazione - è quello di riuscire a trasmettere agli occhi del 

pubblico i contenuti e le tematiche che sentiva come urgenti e profondamente attuali. 

Concluso il master, nel 1977 decide di trasferirsi a New York (dove attualmente vive e 

lavora), città questa particolarmente attiva a livello artistico e culturale. Qui ha 

ƭΩƻǇǇƻǊǘǳƴƛǘŁ Řƛ ŦǊŜǉǳŜƴǘŀǊŜ il programma di Indipendent Studies offerto dal Whitney 

Museum of American Art, avviando così la sua ricerca incentrata esclusivamente sul 

linguaggio. Difatti, realizza presto la sua prima serie di opere formate dal solo testo 

scritto, ossia i Truisms (tradotto in italiano in ΨΩǾŜǊƛǘŁ ƻǾǾƛŜΩΩύ, che fa inizialmente 

stampare su fogli distribuiti e affissi in forma anonima per le strade e gli edifici della città. 

Assieme a Barbara Kruger e molte altre, Holzer è da subito parte attiva di quella cerchia 

di artiste femministe che ς eƳŜǊǎŀ ŀƭƭΩƛƴƛȊƛƻ ŘŜgli anni Ottanta ς si riproponeva di creare 

nuovi modi per rendere la narrazione verbale (e il commento) parte fondante della 

rappresentazione visiva232 ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǎŜƳǇǊŜ ŎƻǎǘŀƴǘŜ ŎƻƴŦǊƻƴǘƻ Ŏƻƴ le questioni 

inerenti alla contemporaneità: ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀǊƛƻ Ƴediale, la critica femminista, 

ƭΩƻƳƻƭƻƎŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁΣ il formarsi di pregiudizi e stereotipi i quali, secondo 

 
231 I. Ferretti, aƻǊǘŜΣ ǇƻƭƛǘƛŎŀΣ ƳŀƭŀǘǘƛŀΦ [ΩŀǊǘŜ ŘŜƭƭŀ ǇŀǊƻƭŀ Řƛ WŜƴƴȅ IƻƭȊŜǊ alla Tate ModernΣ ƛƴ ΨΩ!Ǌǘǎ[ƛŦŜΦ 
¢ƘŜ ŎǳƭǘǳǊŀƭ ǊŜǾƻƭǳǘƛƻƴ ƻƴƭƛƴŜΩΩΣ нлмфΤ https://artslife.com/2019/04/13/morte-politica-malattia-larte-
della-parola-di-jenny-holzer-alla-tate-modern/#_ftn1 [ultimo accesso 16 gennaio 2021].  
232 https://www.tate.org.uk/art/artists/jenny-holzer-1307 [ultimo accesso 16 gennaio 2021]. 

https://artslife.com/2019/04/13/morte-politica-malattia-larte-della-parola-di-jenny-holzer-alla-tate-modern/#_ftn1
https://artslife.com/2019/04/13/morte-politica-malattia-larte-della-parola-di-jenny-holzer-alla-tate-modern/#_ftn1
https://www.tate.org.uk/art/artists/jenny-holzer-1307
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ƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ǎƻƴƻ destinati solamente a «generare violenza, emarginazione», alimentando 

«le paure con cui conviviamo»233. Se, come abbiamo visto, la generazione di artisti 

neoconcettuali statunitensi attua una decostruzione della società consumistica tramite 

ƭΩŀǇǇǊƻǇǊƛŀȊƛƻƴŜ Ŝ ƛƭ ǊƛǇƻǎƛȊƛƻƴŀƳŜƴǘƻ Řƛ ƛƳƳŀƎƛƴƛ ŎƛƴŜƳŀǘƻƎǊŀŦƛŎƘŜΣ ǇǳōōƭƛŎƛǘŀǊƛŜ Ŝ Řƛ 

massa, Jenny Holzer decide di affidare unicamente alƭŀ ǇŀǊƻƭŀ ƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭƭŀ ǊŜŀƭǘŁ ŎƘŜ ƭŀ 

ŎƛǊŎƻƴŘŀΦ /ƻǎƜ ŦŀŎŜƴŘƻΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ζǊŜƴŘŜ ǇǳōōƭƛŎƛ ƛ ǎǳƻƛ ǇŜǊǎƻƴŀƭƛ Ŧƭǳǎǎƛ Řƛ ǇŜƴǎƛŜǊƻ 

(riflessioni, sentenze, poesie, semplici frasi) con i mezzi della pubblicità contemporanea 

e onnipresente»234: li fa stampare su volantini, magliette, li fa incidere su semplici 

panchine e monumenti, utilizzando lo spazio pubblico per affiggere o ς come vedremo 

ς proiettare parole e testi come se si trattasse di veri e propri slogan pubblicitari235. 

Sempre con spirito critico, ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ esplora daƭƭΩƛƴƛȊƛƻ ŘŜƭƭŀ ǎǳŀ ŎŀǊǊƛŜǊŀ i temi 

ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭƛ ŘŜƭƭΩŜǎƛǎǘŜƴȊŀ ǳƳŀƴŀΥ ƭŀ ǎǇŜǊŀƴȊŀ Ŝ ƭΩŀƳƻǊŜΣ Ƴŀ ǎƻǇǊŀǘǘǳǘǘƻ ƭŀ ƎǳŜǊǊŀΣ ƭŀ 

ǾƛƻƭŜƴȊŀΣ ƭΩƻǇǇǊŜǎǎƛƻƴŜ Ŝ ƛƭ ǇƻǘŜǊŜΦ 9 ŘŜŎƛŘŜ Řƛ ŦŀǊƭƻ riflettendo sul linguaggio e sul ruolo 

delƭΩƛƴǘŜƭƭŜǘǘƻ e del corpo «ƴŜƭƭΩƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀȊƛƻƴŜ Řƛ ŎƛƼ ŎƘŜ ŀŎŎŀŘŜ e che è espresso e 

organizzato attraverso il logos»236. Come per le artiste precedentemente viste, anche 

per Holzer lo spazio urbano, pubblico, è preferibile allo spazio chiuso e privato del museo 

o della galleria; il suo lavoro, difatti, cerca di riformulare e rinnovare molti dei 

ǇǊŜǎǳǇǇƻǎǘƛ ǘƛǇƛŎƛ ŘŜƭ ǎƛǎǘŜƳŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ǘǊŀŘƛȊƛƻƴŀƭƳŜƴǘŜ ƛƴǘŜǎƻΣ ŦƻŎŀƭƛȊȊŀƴŘƻǎƛ ƛƴ 

particolar modo sul concetto di arte pubblica. I suoi pensieri e le sue verità, nonostante 

sembrino fuoriusciǊŜ Řŀ ǳƴΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ƛƴǘƛƳŀ ŜŘ ƛƴŘƛǾƛŘuale, si appropriano della spazio 

ŎƛǘǘŀŘƛƴƻ ǇŜǊ ŎƻƭǇƛǊŜ ƭΩƻŎŎƘƛƻ Řƛ ǘǳǘǘŜ ƭŜ ǇŜǊǎƻƴŜΣ ƛƴ ƻƎƴƛ ǎƛǘǳŀȊƛƻƴŜ e in ogni istante: da 

pensiero privato esso diviene così pubblico, aumentandoƴŜ ǎƛŀ ƭΩŜŦŦƛŎŀŎƛŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀǘƛǾŀ 

che la potenza insita nel messaggio in sé. Come detto precedentementeΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

 
233 E. De Cecco, G. Romano, ΨΩTruismi di Jenny HolzerΩΩΣ ƛƴ Contemporanee. Percorsi e poetiche delle artiste 
dagli anni Ottanta a oggi, E. De Cecco, G. Romano, tr. it. (2002) di B. Casavecchia, M. Gioni, M. Robecchi, 
Postmedia Srl, Milano 2002, pp. 111-116, qui p. 111. 
234 aΦ 9Φ [Ŝ 5ƻƴƴŜΣ ΨΩbŜƻŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜΩΩΣ ƛƴ Contemporanea. Arte dal 1950 a oggi (2008), F. Poli, M. Corgnati, 
G. Bertolino, E. Del Drago, F. Bernardelli, F. Bonami, Mondadori Electa, Milano 2012, pp. 604-623, qui p. 
608. 
235 Ibidem. 
236 G. Schiavone, tǊƻǘŜŎǘ ƳŜ ŦǊƻƳ ǿƘŀǘ L ǿŀƴǘΦ WŜƴƴȅ IƻƭȊŜǊ ǊŀŎŎƻƴǘŀ ƭΩƛƴŘŜǎŎǊƛǾƛōƛƭŜ ŀƭ DǳƎƎŜƴƘŜƛƳ Řƛ 
BilbaoΣ ƛƴ ΨΩWǳƭƛŜǘ !Ǌǘ aŀƎŀȊƛƴŜΩΩΣ нлмфΤ https://www.juliet -artmagazine.com/protect-me-from-what-i-
want-jenny-holzer/ [ultimo accesso 29 gennaio 2021]. 

https://www.juliet-artmagazine.com/protect-me-from-what-i-want-jenny-holzer/
https://www.juliet-artmagazine.com/protect-me-from-what-i-want-jenny-holzer/
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predilige inizialmente volantini distribuiti per le strade e manifesti affissi abusivamente 

per le vie di Soho (rigorosamente in forma anonima) per poi, in un secondo momento, 

stampare le sue frasi su indumenti, tabelloni segnapunti, scontrini, ma anche su lapidi, 

placchette di bronzo e di alluminio, pannelli pubblicitari e infine monumentali insegne 

elettroniche al LED, il cui medium - secondo le parole ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ stessa ς nel pieno del 

decennio degli Ottanta «Ƙŀ ƛƳǇǊƻǾǾƛǎŀƳŜƴǘŜ ŎŀƳōƛŀǘƻ ƭΩŜƴŦŀǎƛ ŘŜƭƭŜ ƳƛŜ ƻǇŜǊŜΦ 9Ǌŀ 

ŎƻƳŜ ŀǾŜǊŜ ƭŀ ǾƻŎŜ ŘŜƭƭΩŀǳǘƻǊƛǘŁ ŎƘŜ ŘƛŎŜǾŀ ǉǳŀƭŎƻǎŀ Řƛ ŘƛǾŜǊǎƻ Řŀ ǉǳŜƭƭƻ ŎƘŜ ŘƛǊŜōōŜ 

normalmente»237. aŀ ǇŜǊ ǉǳŀƭŜ ƳƻǘƛǾƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎŎŜƎƭƛŜ Řƛ ŦƻŎŀƭƛȊȊŀǊŜ ƭŀ ǎǳŀ ŀǘǘŜƴzione 

unicamente sulla parola scritta? Il peso di una parola, di una frase, di una sentenza, può 

ŀǾŜǊŜ ƴŜƭƭŜ ƴƻǎǘǊŜ ƳŜƴǘƛ ǳƴΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ ǘŀƭŜ Řŀ ǊƛƳŀƴŜǊŜ ƛƳǇǊŜǎǎŀ ǇŜǊ giorni e giorni - 

se non anni - e ciò diviene ancora più duraturo nel momento in cui quel pensiero viene 

messo per iscritto (su un foglio, una parete o un cartellone pubblicitario che sia). È uno 

dei principi fondamentali su cui si basa la documentazioneΣ ƭŀ ŎƻƴǎŜǊǾŀȊƛƻƴŜΣ ƭΩƛƴǘŜǊŀ 

memoria di una comunità che si vuole tramandare di generazione in generazione, di 

epoca in epoca. Non solo documentazione e memorizzazione, la parola scritta è anche 

alla base delle più avanzate tecniche pubblicitarie e propagandistiche, persuasorie e 

accattivanti; lo sapevano bene i poeti e le poetesse visive degli anni Sessanta, che ς come 

abbiamo più volte ripetuto ς ŦŜŎŜǊƻ ŘŜƭƭŀ ǇŀǊƻƭŀ ǎŎǊƛǘǘŀ Ŝ ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ pubblicitaria le 

armi con cui risvegliare una società dormiente ed alienata proprio a causa di quegli stessi 

meccanismi che gli artisti cercarono di ribaltare e smentire. È lo stesso principio per cui 

nelle opere-manifesto di Barbara Kruger ƭΩŜŦŦŜǘǘƻ ŦƛƴŀƭŜ ǾƛŜƴŜ ŀƳǇƭƛŦƛŎŀǘƻ ǇǊƻǇǊƛƻ ƎǊŀȊƛŜ 

agli slogan lapidari e audaci che affiancano il bombardamento delle immagini 

quotidiane. Jenny Holzer, nondimeno, comprende da subito ƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ ŘŜƭƭΩǳǎƻ ŘŜƭ 

linguaggio, della potenza della parolaΣ Ŝ ŘŜŎƛŘŜ Řƛ ŦŀǊƴŜ ǳƴΩŀǊƳŀ ŀ ǎǳŀ Ǿƻƭǘŀ, 

trasformandola in mezzo di espressione artistica ancor prima che semplice mezzo di 

comunicazione. Così facendo - nel pieno della sperimentazione neoconcettuale ς 

ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǘŀǘǳƴƛǘŜƴǎŜ eleva lo status di arte concettuale a nudo e puro concetto anche 

 
237 D. Triolo, Jenny HolzerΣ ƛƴ ΨΩLǇŜǊ !ǊǘŜΦ !Ǌǘƛǎǘƛ /ƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜƛΩΩΣ нлнмΤ 
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nella sua rappresentazione estetica238. [ΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎƻƳƛƴŎƛŀ a realizzare i suoi Truisms ς 

che, seppur su media differenti, porta avanti fino ad oggi (un esempio appartenente alla 

prima serie presentata tra il 1977 e il 1979 è riportato in Fig. 40) non appena si trasferisce 

a Manhattan; esercitando la pratica artistica ōŀǎŀǘŀ ǎǳƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ dei suoi 

predecessori concettuali maschi, Holzer decide di farne un uso maggiormente 

«interventista, più direttamente politicizzato»239: sfruttando il mezzo della parola, 

ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǊƛŜǎŎŜ ŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀǊŜ efficacemente messaggi, sentenze, tesi ed antitesi che 

trattano di «tabù, sesso, violenza, amore, guerra e morte»240, tutti temi che ben si 

conciliavano con le questioni riguardanti la generazione e la società degli anni Ottanta. 

bŜƭƭŜ ƻǇŜǊŜ Řƛ ǉǳŜǎǘΩŀǊǘƛǎǘŀ ƭŜƎƎƛŀƳƻ ŦǊŀǎƛ ŎƻƳŜ ΨΩthe land belongs to no oneΩΩΣ ΨΩtorture 

is barbaricΩΩΣ ΨΩyou must remember you have freedom of choiceΩΩ. Su tali modi di dire 

comuni (verità ovvie, appunto) Holzer attua una ricerca più approfondita sondando 

ǳƴΩŀƳǇƛŀ ƎŀƳƳŀ Řƛ Ŧƻƴǘƛ: come fecero sia Ketty La Rocca che Lucia Marcucci ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ 

delle loro poesie tecnologicheΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǉǳƛ utilizza il materiale selezionato «per costruire 

testi che parafrasano le affermazioni perentorie del capitalismo e della cultura di massa. 

Rendendo neutre le dichiarazioni di genere, e presentandole come assunti familiari»241. 

Tramite questo procedimento, Holzer ǊŜƴŘŜ ŜǾƛŘŜƴǘŜ ƭΩƛƴŦƭǳŜƴȊŀ ǎǳōƭƛƳŀƭŜ ŎƘŜ ƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ 

che ci circonda attua sul nostro inconscio. DǊŀȊƛŜ ŀƭƭΩŀǎǎŜƴȊŀ Řƛ ǳƴŀ ŦƛǊƳŀ ς o di una sigla 

personale (nonostante nel tempo siano diventati essi stessi una sorta di marchio 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀύ, nei Truisms la voce di Holzer si fa neutra, inafferrabile, non identificabile: è 

come se avesse deciso di spersonalizzarsi il più possibile portando al limite la perdita 

ŘŜƭƭΩŀǳǘƻǊƛŀƭƛǘŁ ŘΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ŦŀŎŜƴŘƻ Řƛ ǉǳŜǎǘŜ ŦǊŀǎƛ ŜƴƛƎƳŀǘƛŎƘŜ Řei moniti universali, 

provenienti da una verità e da una voce assoluta che trascende i singoli giudizi e 

pregiudizi. Nero su bianco, queste brevi affermazioni ς limitate ad una sola riga ς 

 
238 F. Dicuonzo, Le verità ovvie di Jenny HolzerΣ ƛƴ ΨΩ!ǊǘǿƻǊǘΩΩΣ нлмсΤ 
https://www.artwort.com/2016/11/15/speciali/cult/le-verita-ovvie-di-jenny-holzer/ [ultimo accesso 1 
febbraio 2021]. 
239 H. ReckitǘΣ tΦ tƘŜƭŀƴΣ ΨΩ5ƛŦŦŜǊŜƴȊŜΩΩ ƛƴ Arte e Femminismo, H. Reckitt, P. Phelan, tr. it. (2005) di M. 
Rotondo, Phaidon, Londra 2005, pp. 110-133, qui p. 122. 
240 U. Lehmann, ΨΩJenny HolzerΩΩΣ ƛƴ Woman Artists in the 20th and 21st Century, a c. di U. Grosenick, 
TASCHEN, Köln 2001, pp. 234-239, qui p. 234. 
241 IΦ wŜŎƪƛǘǘΣ tΦ tƘŜƭŀƴΣ ΨΩ5ƛŦŦŜǊŜƴȊŜΩΩ ƛƴ Arte e Femminismo, H. Reckitt, P. Phelan, tr. it. (2005) di M. 
Rotondo, Phaidon, Londra 2005, pp. 110-133, qui p. 122. 
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vengono posizionate sullo spazio della pagina in ordine alfabetico: a mano a mano che 

le si legge, da semplici e note frasi esse si trasformano in ammonimenti, riflessioni e 

provocazioni che non possono lasciare indifferente la mente dello spettatore. Il 

meccanismo che prende avvio in noi è quello di assumere un personale punto di vista - 

una prospettiva individuale - assimilando immediatamente il messaggio letto e 

ǇŜǊŎŜǇƛǊƭƻ ŎƻƳŜ ǎŜ ƭΩŀǾŜǎǎƛƳƻ ǎŜƳǇǊŜ ŎǳǎǘƻŘƛǘƻ ƴŜƭƭŜ ƴƻǎǘǊŜ ƳŜƴǘƛΣ come se lo avessimo 

sempre saputo242. Ovvero, da messaggio banale esso diviene messaggio veritiero. 

Inoltre, la particolarità di queste opere sta nella doppia retorica utilizzata: da una parte 

ƭΩƛƳǇǳƭǎƻ irrazionale e caldo tipico del manifesto o ŘŜƭ ǇƻǎǘŜǊΣ ŘŀƭƭΩŀltra invece una 

razionalità fredda e puramente informativa, tipica della didascalia. Come in un 

manifesto, difatti, ƭΩƛƴŎƛǎƛǾƛǘŁ Ŝ la risolutezza nei Truisms si fa evidente; come in una 

didascalia, invece, la loro lingua è neutra, esplicativa e anonima243. Tutto questo, 

assieme alla quasi totale assenza di pronomi personali - al contrario quindi 

ŘŜƭƭΩŜǎǇŜŘƛŜƴǘŜ ŎƻƳǳƴƛŎŀǘƛvo utilizzato da Kruger ς ha come effetto la pluralità delle voci 

e dei punti di vista e la loro universalizzazione. La volontà da parte deƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ Řƛ ƴŜƎŀǊŜ 

qualsiasi collegamento diretto fra autore e testo viene ulteriormente sottolineata dalla 

scelta, ǇŜǊ ŎƻǎƜ ŘƛǊŜ ŀŎŎŀŘŜƳƛŎŀΣ ŘŜƭƭΩƻǊŘƛƴŜ ŀƭŦŀōŜǘƛŎƻ: le frasi, portatrici di significati 

autonomi, collidono così fra di loro creando associazioni disturbanti e accattivanti allo 

stesso tempo. Ed è così che lo scopo comunicativo diviene evidente: lo spettatore (ossia 

il lettore) si sente chiamato direttamente in causa in quanto si fa forte in lui la necessità 

di sapere da dove vengono queste frasi dal tono stranamente imperativo ma 

marcatamente ideologico, chi le ha pronunciate e, soprattutto, che cosa significano per 

lui in quanto individuo. Così, il fruitore viene portato a prendere posizione e pensare 

criticamente rispetto a quello che sta leggendo, confrontandosi personalmente con una 

serie di affermazioni perentorie ed incisive che altro non fanno se non descrivere la 

 
242 F. Dicuonzo, Le verità ovvie di Jenny HolzerΣ ƛƴ ΨΩ!ǊǘǿƻǊǘΩΩΣ нлмсΤ 
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realtà circostante e i suoi luoghi comuni. In ultima analisi, i Truisms di Holzer «ci 

mostrano cioè come fatti e concetti esterni a noi, spesso indotti dal sistema (=ideologia), 

vengono interiorizzati come pensieri individuali e monologhi interiori»244. Nonostante 

ƭΩŀǇǇŀǊŜƴǘŜ ŦǊŜŘŘŜȊȊŀ e rigidità dei messaggi trasmessi da queste opere, ƭΩobbiettivo 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŝ ǉǳŜƭlo di riuscire ad entrare nella quotidianità di ogni persona, 

catturandoƴŜ ƭΩattenzione quasi di sorpresa. Obbiettivo che viene raggiunto, ad 

esempio, nel momento in cui sceglie di posizionare una delle sue famose sentenze ς la 

ǉǳŀƭŜ ǊŜŎƛǘŀ ΨΩ9ǾŜǊȅƻƴŜΩǎ Work Is Equally ImportantΨΩ (Fig. 41) - in un tabellone fuori da 

un teatro, sotto gli occhi di tutti i passanti. A tal proposito (e a ben ragione), il lavoro di 

ǉǳŜǎǘΩŀǊǘƛǎǘŀ ŝ ǎǘŀǘƻ ŀǎǎƛƳƛƭŀǘƻ ŀƭ ŎƻƴŎŜǘǘƻ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜƻ Řƛ ΨΩƎǳŜǊǊƛƎƭƛŀ ƳŀǊƪŜǘƛƴƎΩΩΥ 

questo tipo di marketing pubblicitario, non convenzionale, fa leva sulla creatività e sulla 

sorpresa per stupire e cogliere positivamente il pubblico, catturando al contempo 

ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ŘŜƛ ƳŜŘƛŀΦ tŜǊ ǉǳŜǎǘƻ ƳƻǘƛǾƻ ǾŜƴƎƻƴƻ ǎŎŜƭǘƛ ƭǳƻƎƘƛ ǇǳōōƭƛŎƛ ŜŘ ŀǊŜŜ ŎƻƳǳƴƛ 

(lΩƛŘŜŀ Řƛ ƎǳŜǊǊƛƎƭƛŀ ŘŜǊƛǾŀ Řŀƭƭŀ ǎŎŜƭǘŀ ƭƻŎŀƭƛȊȊŀǘŀ ǎƛŀ ǎǇŀȊƛŀƭƳŜƴǘŜ ŎƘŜ 

temporalmente245) in cui è facile che le persone si trovino a contatto diretto con i 

contenuti e i messaggi proposti. Iƴ ǳƴΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀ ŘŜƭƭƻ ǎǘƻǊƛŎƻ ŘΩŀǊǘŜ WŜŀƴƴŜ {ƛŜƎŜƭ 

ŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ IƻƭȊŜǊ stessa affermò: «fin dal principio il mio lavoro è stato progettato in 

modo che inciampasse nella vita quotidiana di una persona. Penso che il maggior 

impatto si abbia quando qualcuno sta semplicemente camminando, senza pensare a 

niente in particolare, e poi trova queste affermazioni insolite su un poster o in un 

cartellone»246. È interessante a questo proposito ricordare ƭΩŀȊƛƻƴŜ cui prese parte Ketty 

La Rocca dal titolo Volantini sulla strada (1967), svoltasi per le strade di Firenze: come 

IƻƭȊŜǊΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŘƛǎǘǊƛōǳƛǾŀ ŦƻƎƭƛ Ŝ Ǿƻƭŀƴǘƛƴƛ ƴŜƭƭŜ Ƴŀƴƛ ŘŜƭƭŜ ǇŜǊǎƻƴŜ ŀǇǇǊƻǇǊƛŀƴŘƻǎƛ ŘŜƎƭƛ 

spazi pubblici della città, auspicando quindi il coinvolgimento del pubblico «al rito 

ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΣ ƭŀ ǎǳŀ ǊƛǎǇƻǎǘŀΣ ƭŀ ǎǳŀ ǇǊesa di coscienza»247. Su quelle veline colorate, La Rocca 

 
244 Ibidem. 
245 G. Troilo, aŀǊƪŜǘƛƴƎ ƴŜƛ ǎŜǘǘƻǊƛ ŎǊŜŀǘƛǾƛΦ DŜƴŜǊŀǊŜ ǾŀƭƻǊŜ ǇŜǊ ƛƭ ŎƭƛŜƴǘŜ ǘǊŀƳƛǘŜ ƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ŘŜƭƭŀ 
creatività, Pearson, Milano 2014, p. 381. 
246 https://www.tate.org.uk/art/artworks/holzer-no-title-p77407 [ultimo accesso 2 febbraio 2021]. 
247 [Φ {ŀŎŎŁΣ ΨΩ[ŀ Ǿƛǘŀ ŝ ǳƴΩŀƭǘǊŀ ŎƻǎŀΩΩ ƛƴ Omaggio a Ketty La Rocca, a c. di L. Saccà, Pacini Editore, Roma 
2011, pp. 19-26, qui p. 20. 
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scelse parole e frasi a volte allusive ed altre graffianti, che parlano di tematiche sia 

politiche sia esistenziali. La vita è ǳƴΩŀƭǘǊŀ Ŏƻǎŀ - tra queste - risalta come frase 

ŜƴƛƎƳŀǘƛŎŀ Ƴŀ ǎŜƳǇǊŜ ŀǘǘǳŀƭŜΥ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎŜƳōǊŀ ǎǳƎƎŜǊƛǊŎƛ ŎƘŜ ǎŜ ƭŜ ƴƻǎǘǊŜ ǎŎŜƭǘŜ non 

fossero condizionate così profondamente dal sistema in cui viviamo la nostra vita 

ǎŀǊŜōōŜ ŘƛǾŜǊǎŀΣ ǳƴΩŀƭǘǊŀ Ŏƻǎŀ ŀǇǇǳƴǘƻΣ migliore. Sono parole, queste, semplici ma 

«permutabili perché capaci di acquistare significati diversi a seconda della realtà e del 

tempo nel quale vengono proferite»248. Se riflettiamo su quanto appena detto, non ci 

ǎǘǳǇƛǎŎŜ ƭΩƛƴǘŜƴȊƛƻƴŜ Řƛ ǳƴΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎƻƳe Jenny Holzer e gli obiettivi che si propone di 

raggiungere nelle coscienze degli spettatori e del pubblico della società degli anni 

Ottanta. 9 ŀƭƭƻǊŀΣ ǉǳŀƴŘƻ IƻƭȊŜǊ ŀŦŦŜǊƳŀ ΨΩYou Must Remember You Have Freedom Of 

ChoiceΩΩ - ripetendocelo in ogni angolo della città ς questa non può che essere 

ƭΩƛƴŜǾƛǘŀōƛƭŜ ŜǾƻƭǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ǇŜƴǎƛŜǊƻ ŎǊƛǘƛŎƻ ŎƘŜ ŜōōŜ ƛƴƛȊƛƻ Ŏƻƴ ƭΩƻǇŜǊŀǘƻ ŘŜƎƭƛ ŀǊǘƛǎǘƛ 

degli anni Sessanta. In altre parole, non sembra azzardato affermare che Holzer ci stia 

suggerendo di ricordarci che solo noi siamo gli artefici delle nostre scelte, e che queste 

ǎŎŜƭǘŜ ŘŜǘŜǊƳƛƴŜǊŀƴƴƻ ƛƭ ǘƛǇƻ Řƛ Ǿƛǘŀ ŎƘŜ ǾƛǾǊŜƳƻΣ ƻǎǎƛŀ ǉǳŜƭƭŀ ΨΩŎƻǎŀ ŀƭǘǊŀΩΩ Řƛ Ŏǳƛ Ŏƛ 

parlava Ketty La Rocca. Le tematiche esistenziali, così come quelle politiche, sociali e 

femministe, rimangono parte integrante di tutta la produzione artistica di Jenny Holzer; 

lei stessa, usando le sue parole, affermò che quello che cercò di fare «iniziando con i 

Truisms e poi con le altre serie, fu di colpire il maggior numero di argomenti possibili. Il 

formato dei Truisms andava bene dato che si possono fare osservazioni concise su quasi 

tutti gli argomenti. Sempre più spesso ho cercato di scegliere temi caldi. Con la 

successiva serie Inflammatory Essays ho scritto di cose che erano innominabili, o che 

erano la domanda scottante del giorno»249. Esempio di ciò ς e parte della suddetta serie 

Inflammatory Essays όŎƘŜ ǇƻǎǎƛŀƳƻ ŀ ōŜƴ ǊŀƎƛƻƴŜ ǘǊŀŘǳǊǊŜ ƛƴ ΨΩǎŀƎƎƛ ǎŎƻǘǘŀƴǘƛΩΩύ ς è il 

poster che vediamo illustrato in Fig. 42, no title: in questo come negli altri manifesti 

(sfruttando ƻƎƴƛ ǇƻǎǎƛōƛƭŜ ǘƻƴŀƭƛǘŁ Řƛ ŎƻƭƻǊŜ ŎƘŜ ƭŀ ǎǘŀƳǇŀƴǘŜ ǇƻǘŜǾŀ ƻŦŦǊƛǊŜΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

affisse per le strade della città decine e decine di poster, tutti composti di cento parole 

ciascuno e lunghi venti righe), il tono che qui viene usato da Holzer si fa aggressivo e 
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sempre più incalzante. Rispetto ai Truisms, che si avvalevano di una sola riga testuale 

scritta, ǉǳƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ predilige ƭΩǳǎƻ ŘŜƭ ǇŀǊŀƎǊŀŦƻ per argomentare il tema volta per volta 

scelto. I temi caldi cui si accennava poco sopra, che passano dalla scienza alla politica 

fino alla sfera personale, prendono ora vita in maniera più eloquente: in questo specifico 

ŎŀǎƻΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎŎŜƎƭƛŜ Řƛ ǇŀǊƭŀǊŜ Řƛ ŘƻƳƛƴƛƻΣ ǳƴ ŘƻƳƛƴƛƻ ƳŜƴǘŀƭŜ ǇƛǴ ŎƘŜ ŦƛǎƛŎƻΣ ŎƘŜ ŘŁ ƛƭ 

potere a una persona di controllare il destino di ǳƴΩŀƭǘǊŀ ŀŘ Ŝǎǎŀ ǎƻǘǘƻǇƻǎǘŀ όevidente è 

il parallelo con la condizione della società intera, controllata e dominata dai poteri alti). 

I testi, di sua invenzione, non riflettono però necessariamente il suo pensiero, il che 

sottolinea ulteriormente la volonǘŁ Řƛ ǊŜƴŘŜǊŜ ƴŜǳǘǊŀ ƭΩŀǳǘƻǊƛŀƭƛǘŁ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΦ Passando 

Řŀ ǳƴ ǇŀǊŀƎǊŀŦƻκǎŀƎƎƛƻ ŀƭƭΩŀƭǘǊƻΣ ǾƛŜƴŜ ƳƻǎǘǊŀǘo al lettore un ampio ventaglio di punti di 

vista e posizioni ŎƘŜ Ǿŀƴƴƻ ŘŀƭƭΩŜǎǘǊŜƳŀ ǎƛƴƛǎǘǊŀ ŀƭƭΩŜǎǘǊŜƳŀ ŘŜǎǘǊŀΤ ŘƛŦŀǘǘƛΣ ƛƴ 

preparazione a questa serie, Holzer lesse testi di «Mao, Lenin, Emma Goldman, vari 

fanatici religiosi e di destra, anarchici americani e ǳƴ ǇƻΩ Řƛ letteratura folkloristica»250 

Ŏƻƴ ƭΩƛƴǘŜƴȊƛƻƴŜΣ ŎƻƳŜ ŀŦŦŜǊƳƼ ƛƴ ǳƴΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀΣ di «scrivere cose che erano molto calde 

ς nel tono e nellΩŀǊƎƻƳŜƴǘƻ ς per (si spera) instillare un senso di urgenza nel lettore. 

Volevo che il lettore saltasse, almeno, Ŝ ƳŀƎŀǊƛ ǇǊŜƴŘŜǎǎŜ ƛƴ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀȊƛƻƴŜ ƭΩƛŘŜŀ Řƛ 

fare qualcosa di utile»251. LΩŀŦŦƛƴƛǘŁ ƛŘŜƻƭƻƎƛŎŀ Ŝ ƭŀ ǾƻƭƻƴǘŁ ŎƘŜ ǎƻƴƻ ŀƭƭŀ ōŀǎŜ di opere 

del genere è più che evidente se pensiamo alle operazioni artistiche messe in atto da 

Barbara Kruger o, facendo un passo indietro, Lucia Marcucci e Ketty La Rocca. Ma questo 

non è il solo elemento ad accomunare queste artiste, o meglio, poetesse visive: lo 

sguardo ŀǘǘŜƴǘƻ ǾŜǊǎƻ ƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ŎƻƴǎǳƳƛǎǘƛŎŀ Řŀ ǳƴ ƭŀǘƻ Ŝ ƭΩƛƴǘŜǊŜǎǎŜ ǾŜǊǎƻ ƛƭ ƳƻƴŘƻ 

ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŎƻ Ŝ ƳŜŘƛŀƭŜ ŘŀƭƭΩŀƭǘǊƻ, così come abbiamo visto essere presenti nel lavoro di 

Marcucci, La Rocca e Kruger, li ritroviamo - senza stupore - anche in Jenny Holzer. E quale 

miglior modo di sfruttare la realtà che la circonda se non quello di usare i prodotti 

quotidiani per veicolare la sua arte? Così lŀ ǇŀǊƻƭŀΣ ƛƭ ǾŜǊōƻΣ ƭΩŀƳƳƻƴƛƳŜƴǘƻΣ entrano a 

pieno regime nella vita delle persone, divenendo maglietta da indossare o - con una 

scelta audace e decisamente coraggiosa - persino profilattico da utilizzare; Abuse Of 

Power Comes As No Surprise (Fig. 43), parte della serie avviata nel 1980 Truisms T-shirts, 

 
250 Ibidem. 
251 Ibidem. 



 

145 
 

è una fotografia che mostra Lady Pink, famosa graffitista newyorkese nonché 

collaboratrice di Holzer, mentre indossa una maglietta con stampato sopra uno dei più 

famosi ed incisivi Truisms dŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ: a riprova del fatto che il suo lavoro è oggi più 

attuale che mai, la foto ς scattata nel 1983 ς è divenuta virale nel 2017 quando fu 

ampiamente condivisa online in risposta al movimento #MeToo252. Mossa a dir poco 

ǊƛǾƻƭǳȊƛƻƴŀǊƛŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ƳƻƴŘƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΣ IƻƭȊŜǊ usa la parola anche tramite un 

mezzo decisamente inconsueto: Men DƻƴΩǘ Protect You Anymore (Fig. 44), altra sua nota 

affermazione, viene stampata su confezioni di profilattici (oltre a piccoli formati 

elettronici ed insegne luminose) ǉǳŀƴŘƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀǾǾƛŀ ƭŀ ǎŜǊƛŜ Řŀƭ ǘƛǘƻƭƻ Survival Series, 

cui lavorò dal 1983 al 1985. I contenuti di questa nuova serie risultano più complessi dei 

precedenti ed il linguaggio usato molto più aggressivo; ƻōōƛŜǘǘƛǾƻ Řƛ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ ŝ ǉǳŜƭƭƻ 

Řƛ ǇƻǊǘŀǊŜ ƛƭ ǇǳōōƭƛŎƻ ŀ ǇŜƴǎŀǊŜ ŎǊƛǘƛŎŀƳŜƴǘŜ ǎǳƭƭΩŜǾƻƭǳȊƛƻƴŜ ŘŜƛ Ǌǳƻƭƛ Řƛ ƎŜƴŜǊŜΣ Ŝ ƭŜ ƭƻǊƻ 

ŘƛŦŦŜǊŜƴȊŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁΦ Aver scelto questo specifico mezzo e questa specifica 

frase pone una particolare enfasi sul fatto che è responsabilità della donna prendersi 

cura del proprio corpo e, ancora più importante, fa trapelare il messaggio di fondo 

secondo il quale la donna non ha più bisogno (se mai ne ha avuto) di un uomo che si 

prenda cura di lei. Infine, come abbiamo già detto, lŀ ƳƻŘŀƭƛǘŁ Ŏƻƴ Ŏǳƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ fa uso del 

testo porta il lettore/spettatore a riflettere sul proprio vissuto personale mentre si 

ǊŜƭŀȊƛƻƴŀ Ŏƻƴ ƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ: nel pieno degƭƛ ŀƴƴƛ hǘǘŀƴǘŀΣ ǉǳŀƴŘƻ ƭΩƻƴŘŀǘŀ ŦŜƳƳƛƴƛǎǘŀ 

avanzava e, allo stesso tempo, rivedeva se stessa criticamente, questo messaggio 

risultava più importante che mai. Rispetto a questo tema, Holzer si è sempre battuta in 

prima linea per i diritti delle donne e degli esseri umani in generale. Abbiamo già avuto 

modo di parlare della serie Lustmord (Sex Murder 1993/1994), ƛƴ Ŏǳƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƛƴŎƛǎŜ ǎǳƭƭŀ 

pelle di uomini e donne volontari frasi agghiaccianti che riportavano alla memoria il 

ǘǊŀǳƳŀ ŘŜƭƭΩŀƎƎǊŜǎǎƛƻƴŜ ǎŜǎǎǳŀƭŜ: creando una composizione di fotografie a collage, lo 

spettatore non è più in grado di stabilire quali siano le vittime, quali gli aguzzini e quali i 

testimoni, creando così un forte shock e un senso di rabbia ed impotenza 

impressionanti. Assieme a questa serie, nel 1993 ς anno in cui la guerra in Bosnia era nel 

 
252 5 ways Jenny Holzer brought art to the streets; https://www.tate.org.uk/art/artists/jenny-holzer-
1307/5-ways-jenny-holzer-brought-art-streets [ultimo accesso 3 febbraio 2021]. 

https://www.tate.org.uk/art/artists/jenny-holzer-1307/5-ways-jenny-holzer-brought-art-streets
https://www.tate.org.uk/art/artists/jenny-holzer-1307/5-ways-jenny-holzer-brought-art-streets
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pieno della gravità Ŝ ŘŜƭƭΩŜǎǇŀƴǎƛƻƴŜ ς ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ fece stampare sulla copertina di uno dei 

maggiori quotidiani tedeschi, il ΨΩSüddeutsche ZeitungΩΩ, ǳƴ ƳŜǎǎŀƎƎƛƻ ŎƘŜ ǊŜŎƛǘŀ ΨΩWhere 

women die, I am awakeΩΩ (Fig. 45): queste parole, drammaticamente incisive, furono 

stampate utilizzando inchiostro misto a sangue di donne bosniache253. Riconoscere di 

essere sveglie ς e svegli - nel luogo in cui altre donne muoiono, serve ŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ come 

monito nella speranza di ŀǘǘƛǊŀǊŜ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ǎǳƛ ŎǊƛƳƛƴƛ ǎŜǎǎǳŀƭƛ ŎƻƳǇƛǳǘƛ ŘǳǊŀƴǘŜ ƭŀ 

guerra. Divenuta nel tempo una sorta di frase battagliera, Holzer decise di utilizzarla ς 

come del resto fece con i suoi primi Truisms ς anche su altri media, tra cui il LED e la 

proiezione laser su edifici e monumenti, a ǎƛƳōƻƭŜƎƎƛŀǊŜ ǳƭǘŜǊƛƻǊƳŜƴǘŜ ƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ Ŝ 

ƭΩƛƳǇƻƴŜƴȊŀ ŘŜƭ ƳŜǎǎŀƎƎƛƻ ǎǘŜǎǎƻ (nel 1996Σ ŀŘ ŜǎŜƳǇƛƻΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ fece proiettare la 

suddetta frase sulla cima del monumento Völkerschlachtdenkmal, a Lipsia). Come 

accennato precedentemente, Holzer è conosciuta in tutto il mondo per le sue 

ƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴƛ ǘŜǎǘǳŀƭƛ Ŝ ǇŜǊ ƭΩǳǎƻ ŎǊŜŀǘƛǾƻ ŎƘŜ Řŀ ǎŜƳǇǊŜ Ŧŀ ŘŜƭƭŜ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŜ ŜƭŜǘǘǊƻƴƛŎƘŜ; 

su un medium o su un altro, il suo lavoro ci richiede sempre di considerare le parole e i 

messaggi cƘŜ Ŏƛ ŎƛǊŎƻƴŘŀƴƻ ƴŜƭƭΩŜǊŀ ŘŜƭƭΩƛƴŦƻǊmazione. Ora, unΩƛƳǇƻǊǘŀƴǘŜ caratteristica 

dei segnali e dei media elettronici è la loro capacità di spostare i contenuti. LΩŀǊǘƛǎǘŀΣ 

intervistata al riguardo, affermò che amava questa possibilità in quanto per lei tale 

«movimento è molto simile alla parola parlata: puoi enfatizzare le frasi; puoi ruotarle e 

fermarle, l'equivalente cinetico dell'inflessione. È un vero vantaggio avere quella 

capacità di programmazione. Scrivo il mio testo pronunciando le parole ad alta voce, 

oppure scrivo e poi dico le parole, per testarle. Lo spostamento del testo è un'estensione 

di quel processo»254. [ΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎŀǇƜ Ŧƛƴ Řŀ ǎǳōƛǘƻ ŎƘŜ poteva sfruttare la tecnologia per 

trasmettere i suoi messaggi ad un pubblico molto più vasto, iniziando ad utilizzare ς nel 

1982 ς proiezioni luminose ed insegne a LED. I LED, in particolare, prendono in prestito 

la tecnologia appartenente al mondo pubblicitario e sono tipici dei segnali di pericolo: 

attraverso questi espedienti, Holzer si assicura che la sua arte sia esposta nei luoghi, 

 
253 ¦Φ [ŜƘƳŀƴƴΣ ΨΩWŜƴƴȅ IƻƭȊŜǊΩΩΣ ƛƴ Woman Artists in the 20th and 21st Century, a c. di U. Grosenick, 
TASCHEN, Köln 2001, pp. 234-239, qui p. 239. 
254 5 ways Jenny Holzer brought art to the streets; https://www.tate.org.uk/art/artists/jenny-holzer-
1307/5-ways-jenny-holzer-brought-art-streets [ultimo accesso 4 febbraio 2021]. 

https://www.tate.org.uk/art/artists/jenny-holzer-1307/5-ways-jenny-holzer-brought-art-streets
https://www.tate.org.uk/art/artists/jenny-holzer-1307/5-ways-jenny-holzer-brought-art-streets
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come disse lei stessa, «dove le persone guardano»255. tŜǊ ƭΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ del 1982 dal 

titolo Spectacular Board (Figg. 46-47), la frase ΨΩProtect Me From What I WantΩΩ ς una 

delle più popolari, e sicuramente la più ricordata ς fu proposta al pubblico posizionando 

ǳƴΩenorme insegna a LED su un edificio nella piazza principale di New York, Times 

Square. Ancora più interessante, grazie alla stessa tecnologia sullo schermo le frasi 

cambiavano costantemente, sfruttando in questo senso la continua evoluzione dei testi 

scritti per sovrapporre tesi ed antitesi intensificando così la forza provocatoria dellΩƛƴǘŜǊŀ 

installazione256. La teŎƴƻƭƻƎƛŀ Ŝ ƛ ƳŜȊȊƛ ƳƻŘŜǊƴƛ ǾŜƴƎƻƴƻ ǳǎŀǘƛ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀƴŎƘŜ ǇŜǊ 

sensibilizzare le persone, in un modo del tutto originale, sul tema politico: siamo nel 

мфуп ǉǳŀƴŘƻ ƭΩƻǇŜǊŀ Řŀƭ ǘƛǘƻƭƻ Sign on a Truck (Figg. 48-49-50) si appropria delle 

principali strade di New York. Ma di cosa stiamo parlando esattamente? Letteralmente 

un road show itinerante che ebbe luogo dal 3 ŀƭ р ƴƻǾŜƳōǊŜΣ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ ǾŜŘŜ ŎƻƳŜ 

protagonista uno schermo di grandi dimensioni su ruote (trasformato in una sorta di 

camion) il quale, muovendoǎƛ ǘǊŀ ƭŜ ǾƛŜ ŘŜƭƭŀ ŎƛǘǘŁΣ ƻŦŦǊƜ ŀƛ ƴŜǿȅƻǊƪŜǎƛ ƭΩƻǇǇƻǊǘǳƴƛǘŁ Řƛ 

vedere i loro messaggi pre-elettorali non solamente ascoltati ma anche visti, grazie 

ŀƭƭΩǳǎƻ Řƛ нтΦллл ǘǳōƛ ŜƭŜǘǘǊƻƴƛŎƛΦ hǊƎŀƴƛȊȊŀǘa e prodotta ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ƭΩƻǇŜǊŀ ŝ ǳƴŀ 

combinazione di interviste dal vivo e una serie di dichiarazioni audio-visive ς che vanno 

dai cinque secondi ai cinque minuti ς fatte da artisti come Ida Appelbroog, Leon Golub, 

Keith Haring, Claes Oldenburg e altri collaboratori di Holzer257. [ΩƛŘŜŀ ŀƭƭŀ ōŀǎŜ Řƛ 

ǉǳŜǎǘΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ ŝ ǉǳŜƭƭŀ Řƛ ǇƻǘŜǊ ŘŀǊ ǾƻŎŜ Ŝ ƭǳŎŜ ς in grande stile possiamo 

aggiungere ς ai pensieri degli elettori americani, i loro dubbi e le loro speranze, 

affrontando così in modo creativo ed inedito il problema, sempre sentiǘƻΣ ŘŜƭƭΩŜǎǎŜǊŜ 

ascoltati. Holzer continua le sue battaglie anche oggi, in maniera sempre più originale 

ed acuta, su tutti i fronti: come molte volte in passato, la strada è diventata il luogo 

 
255 Ibidem. 
256 ¦Φ [ŜƘƳŀƴƴΣ ΨΩWŜƴƴȅ IƻƭȊŜǊΩΩΣ ƛƴ Woman Artists in the 20th and 21st Century, a c. di U. Grosenick, 
TASCHEN, Köln 2001, pp. 234-239, qui p. 234. 
257 Jenny Holzer: Sign on a Truck, in ΨΩtǳōƭƛŎ !Ǌǘ CǳƴŘΩΩ; 
https://www.publicartfund.org/exhibitions/view/sign-on-a-
truck/#:~:text=Holzer's%20Sign%20on%20a%20Truck,show%20and%20New%20Age%20soapbox. 
[ultimo accesso 4 febbraio 2021]. 
 

https://www.publicartfund.org/exhibitions/view/sign-on-a-truck/#:~:text=Holzer's%20Sign%20on%20a%20Truck,show%20and%20New%20Age%20soapbox
https://www.publicartfund.org/exhibitions/view/sign-on-a-truck/#:~:text=Holzer's%20Sign%20on%20a%20Truck,show%20and%20New%20Age%20soapbox
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prediletto delle lotte sociali e politiche in cui attivisti e persone comuni si ritrovano ς pur 

provenendo da comunità diverse ς nello sforzo di sfidare la realtà in cui vivono ed 

imporre un cambiamento tantƻ ŀǘǘŜǎƻ ǉǳŀƴǘƻ ƴŜŎŜǎǎŀǊƛƻΦ 5ǳǊŀƴǘŜ ƭΩŜǎǘŀǘŜ del 2020, nel 

pieno della pandemia che ancora oggi ci colpisce duramente, Holzer inviò un camion a 

Washington e uno a New York trasmettendo un nuovo messaggio in risposta alla 

mancanza di tattiche del governo americano nella gestione della crisi sanitaria258. Il rosso 

acceso del LED che mostra singole parole di rabbia e sgomento assieme a frasi come 

ΨΩUnnecessary death can't be policyΩΩΣ ƳƛǊŀƴƻ ŀ ŦƻŎŀƭƛȊȊŀǊŜ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ǎǳƛ ƎǊŀǾƛ ǇǊƻōƭŜƳƛ 

che ogni Paese sta faticosamente e dolorosamente affrontando, protestando contro un 

sistema che non ascolta e non si prende cura dei propri cittadini (Figg. 51-52). Infine, 

prima di concludere, è doveroso ricordare ƭŀ ǇŀǊǘŜŎƛǇŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀƭƭŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ Řƛ 

Venezia del 1990, in rappresentanza degli Stati Uniti, occasione in cui vinse il Leone 

ŘΩhǊƻΦ The Venice Installation (Fig. 53)Σ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ tŀŘƛƎƭƛƻƴŜ degli Stati Uniti, era 

composta da insegne ed anelli elettronici, raggi laser, panchine e sarcofagi di pietra, tutti 

supporti su cui incidere i suoi testi graffiantiΤ ŀƭƭΩŜǎǘŜǊƴƻΣ sulle colonne campeggiavano 

segnali e cartelli elettronici; ogni stanza del padiglione bombardava gli spettatori di 

parole, luci, LED ed insegne elettroniche che ŀƴŘŀǊƻƴƻ ŀ ŎǊŜŀǊŜ ǳƴΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ 

ƛƴŎǊŜŘƛōƛƭŜ ƛƴ ǳƴΩŀƳōƛŜƴǘŜ ǊŜǎƻ ǳƴƛŎƻ ǇŜǊ ƭΩƻŎŎŀǎƛƻƴŜΦ Qui, messaggi tratt i dai Truisms e 

da Inflammatory Essays sono incisi su pavimenti di marmo e panchine di pietra; dodici 

insegne al LED trasmettono frasi appartenenti ad una nuova serie ς Mother and Child 

(1990) ς nella quale, a differenza del passato, le voci non sono più neutre ed anonime 

ma si concentrano sulla relazione madre-figlio risultando «addolorate, chiaramente 

femminili e personali»259Τ ƛƴ ǳƴΩŀƭǘǊŀ ǎŀƭŀΣ ǎŜƎƴŀƭƛ ƛƴǘŜǊƳƛǘǘŜƴǘƛ presentano una sorta di 

retrospettiva su tutti i testi precedenti ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ŎǊŜŀǘƛ ƛƴ ǘǊŜ ŎƻƭƻǊƛ ŘƛǾŜǊǎƛ Ŝ ǘǊŀŘƻǘǘƛ ƛƴ 

cinque lingueΤ ƛƴŦƛƴŜΣ ǇǊŜǎǎƻ ƭΩŀŜǊƻǇƻǊǘƻΣ ƭŜ ŦŜǊƳŀǘŜ ŘŜƛ ǘǊŜƴƛ Ŝ ǉǳŜƭƭŜ ŘŜƛ ǾŀǇƻǊŜǘti, così 

 
258 B. Takac, Word on the Street - Jenny IƻƭȊŜǊΩǎ ¢ǊǳŎƪǎ ŀƴŘ ¢ǊǳƛǎƳǎΣ ƛƴ ΨΩ²ƛŘŜǿŀƭƭǎΩΩΣ нлнлΤ 
https://www.widewalls.ch/magazine/jenny-holzer-truisms-trucks-spruth-magers [ultimo accesso 4 
febbraio 2021]. 
259 P. Epps, Jenny Holzer è l'artista contemporanea che non potete non conoscereΣ ƛƴ ΨΩƛ-5Φ ±ƛŎŜΩΩΣ нлмтΤ 
https://i -d.vice.com/it/article/yw3ek7/jenny-holzer-e-lartista-contemporanea-che-non-potete-non-
conoscere [ultimo accesso 5 febbraio 2021]. 

https://www.widewalls.ch/magazine/jenny-holzer-truisms-trucks-spruth-magers
https://i-d.vice.com/it/article/yw3ek7/jenny-holzer-e-lartista-contemporanea-che-non-potete-non-conoscere
https://i-d.vice.com/it/article/yw3ek7/jenny-holzer-e-lartista-contemporanea-che-non-potete-non-conoscere


 

149 
 

come tra le calli della città, si mettono in vendita i suoi celebri manifesti, le sue magliette 

e i suoi cappelli260. Le installazioni, gli interventi, i manifesti e le insegne di ǉǳŜǎǘΩŀǊǘƛǎǘŀ 

ŦƻƴŘƻƴƻ ƛƭ ǾƛǎƛǾƻ Ŝ ƛƭ ǘŜǎǘǳŀƭŜ ƛƴ ǳƴΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ǳƴƛŎŀ ŎƘŜ spesso coinvolge sia la mente 

che il corpo dello spettatore. NƻƴƻǎǘŀƴǘŜ ƴƻƴ ŦŀŎŎƛŀ ǳƴ ǳǎƻ ŜǎǇƭƛŎƛǘƻ ŘŜƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ όǎŜ 

ƴƻƴ ƛ ŎƻƴǘŜƴǳǘƛ ǾƛŘŜƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƛ ǎǳƻƛ Trucks), non possiamo difatti negare a 

ǉǳŜǎǘΩŀǊǘƛǎǘŀ ƛƭ ǘƛǘƻƭƻ Řƛ ǇƻŜǘŜǎǎŀ ǾƛǎƛǾŀΥ ƭΩǳǎƻ ŎƘŜ Ŧŀ ŘŜƭ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻΣ ƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭƭŀ ǊŜŀƭǘŁ 

che la circonda, la maestria e la consapevolezza Ŏƻƴ Ŏǳƛ ŀōōǊŀŎŎƛŀ ƭΩŜǊŀ ƛƴŦƻǊƳŀǘƛŎŀΣ ƭŀ 

profondità Ŝ ƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ dei messaggi che veicola, sono tutti elementi che includono 

ǉǳŜǎǘΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭΩindagine fin qui portata avanti (assieme a Ketty La Rocca, 

Lucia Marcucci e Barbara Kruger) e, allo stesso tempo, la rendono unica. Le sue opere 

sono composte da meccanismi visuali e semantici, dichiarazioni luminose e vive, ma 

anche rocce solide od effimere, entità che interagiscono con lo spettatore «mostrando 

che è possibilŜ ǇŀǊƭŀǊŜ ŀƭƭΩǳƻƳƻ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜƻ ƴŜƭ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ŎƘŜ Ǝƭƛ ŝ ǇƛǴ 

familiare»261. Come per le artiste precedentemente viste, anche nelle opere di Holzer si 

Ŧŀ ŎƘƛŀǊŀ ƭΩǳǊƎŜƴȊŀ Řƛ ŎƻƳǳƴƛŎŀzione con gli altri, di esprimere parole e concetti che 

ǇƻǊǘƛƴƻ ŀƭƭΩŀǘǘƛǾŀȊƛone di una riflessione critica sulle cose del mondo, persino su quelle 

che ci appaiono distanti ed inafferrabili. Anche se spesso non è possibile rappresentare 

la natura ineffabile delle cose, possiamo concludere affermando che con la sua arte 

Jenny Holzer ci ha dimostrato, e lo dimostra tuttora, che ζŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭΩŀȊƛƻƴŜ ŀǊǘƛǎǘƛŎŀ 

ƭΩƛƴŘŜǎŎǊƛǾibile può diventare comunicabile e interpretabile»262.  

 
260 Ibidem. 
261 G. Schiavone, Protect ƳŜ ŦǊƻƳ ǿƘŀǘ L ǿŀƴǘΦ WŜƴƴȅ IƻƭȊŜǊ ǊŀŎŎƻƴǘŀ ƭΩƛƴŘŜǎŎǊƛǾƛōƛƭŜ ŀƭ DǳƎƎŜƴƘŜƛƳ Řƛ 
BilbaoΣ ƛƴ ΨΩWǳƭƛŜǘ !Ǌǘ aŀƎŀȊƛƴŜΩΩΣ 2019; https://www.juliet -artmagazine.com/protect-me-from-what-i-
want-jenny-holzer/ [ultimo accesso 5 febbraio 2021]. 
262 Ibidem. 

https://www.juliet-artmagazine.com/protect-me-from-what-i-want-jenny-holzer/
https://www.juliet-artmagazine.com/protect-me-from-what-i-want-jenny-holzer/
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