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#E OEEEOOEAIT AE DPAT OAC
la scienza siano sfere distinte e

quindi che le impresesalizzate
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le imprese scientifiche; le imprese

scientifiche provocano sempre delle

imprese artistiche

Lucio FontanaManifesto spazialel947






Introduzione
La luce da sempre ricopre un ruol o i mport
recentemente, con lo sviluppo di nuove tecnologie, ha iniziato a veder riconosciuto il

proprio valore come mezzo espressivo indipendente.

Alfinediricost ui re | a storia del mediewadisticoznelone del
primo capitolo si esamina il lavoro di uno dei progenitori della fotografia, William
Henry Fox Talbot e il testdhe Pencil of Natureper trattare successivamente gli espe-
rimenti di Lazlé Moholy-Na g vy , artista doébavanguardia de]l

fotogrammi e ilLight Space Modulator

Nel secondo capitolo viene analizzato il lavoro di Lucio Fontana, la creazione della
prima opera ambientaldmbiente spaziale a luce nedal 1949,lo Spazialismo e i
suoi ambienti nonché il suo contributo alla diffusione del neon e della luce come pra-

tica artistica a livello internazionale.

Nei due capitoli successivi si osserva il differente utilizzo del neon grazie alle opere di

Mario Merz,doveld uce assume un carattere dirompen
degli oggetti, e Bruce Nauman, dove il neon diviene sinonimo delle insegne commer-

ciali e di una cultura consumista in contrasto con le affermazioni satiriche, filosofiche

e crudeastatuhiterdaar t i st

Nel quinto capitolo si esamina il lavoro di Dan Flavin in relazione allo sviluppo del
Mi ni mali smo con | a tendenza alla smateri al

la luce diviene il soggetto principe.

Nei due capitoli successiviemgono affrontate le opere di due artisti della corrente
Light and Space, Robert I rwin e James Tur
rienza percettiva e sensoriale, sino alla creazione dei Ganzfeld osservabile nelle instal-

lazioni Turrell.

Il penultimo capitolo é dedicato al lavoro di Olafur Eliasson artista che funge da con-
nessione tra il vecchio e il nuovo mill ent
trale, venendo stimolata grazie alla luce e alla combinazione di opere e ambienti di

carattere imestetico.



Nell ul timo capitol o si analizza il f enom
pida diffusione a partire dagli anni Duemila, e il loro possibile contributo come agenti

economi ci e sociali9 all 6interno delle citt
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l.Lalucecane mezzo del |l 6arte tra Ottocento e N
La luce ricopre da sempre un ruolo estremamente importante nella societa e nel campo

del | 6art e. Essa  infatt.i sinoni mo di scof
fonte luminosa viene spesso conmesdla manifestazione del divino, se non

i denti ficata con questoul ti mo. Fra | e pri
dedicata al Sole; inoltre, in epoche passate, si trovano svariati culti accomunati dalla
coincidenza fra materia luminosa e masifzione terrena del saéroSolo
successivamente, con | 6avvento dell a fede
rappregntazione per eccellenza della luce, che va dunque a identificare uno spazio

altro, ultraterreno, dove si collocano i santi e tutto cio che & celeste.

Se |la luce per diversi secoli  quindi | e
dellalampada a incandescenza da parte di Edison nel 1879 inizia un lento processo di
riscoperta di questo mezzo, ora non piu esclusivamente legato alla sua connotazione

mistica, ma simbolo di progresso e conoscénza

Se il ragionamento sul carater si mbol i co dell a luce inizia
sperimentazioni con questrediuniniziano gia fra il secondo e il terzo decennio dello

stesso con | d6invenzione della fotografia.

Joseph Nicéphore Niépce € il primo a sperimentare fra il 181®89lil procedimento
fotografico, giungendo con Louilacquedviandé Daguerre alla stabilizzazione della
prima i mmagine fotografica nel 1839, anno

(fig. 1) nello spazio pubblico

La tecnica, tuttavia, rimane oscura ai piu, avendo Daguerre scelto di non divulgare i

dettagli dda scoperta scientifica al fine di poterne sfruttare i risvolti economici.
Daguerre riceve | a proposta da parte del s
nonch® deputato dei Pirenei Orientali, Fr

permetta Bo stato francese, in cambio della concessione di un vitalizio, di farsi

1 J. CeresoliLight art paradigma della modernita: luce come opeione di arte relazionajéMilano,
Meltemi, 2021, p. 29

2vi, p.31

3 P. RoubertPrime visionid 6i nvenzi on e inBhetbshay: |é nwostre che lmfind segnato
la storia della fotografiaa cura di Alessandra Mauro, Roma, Contrasto, 2014, p. 17
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acquirente dell dinvenzi one “@andofactiziaa r i ca
della scoperta del pcedimento fotografico giunge in Inghilterra, William Henry Fox

Tal bot , speri mentatore anchobéesso di guest
Society di Londra nel tentativo di far ric
chiamatgphotogenic drawgs ideata nel 1834 e presentata il 25 gennaio 1839 presso

la Royal InstitutioA. La condivisione dell desito dell e
da quella che ad oggi viene identificata come la prima mostra fotografica in assoluto.

Nella biblioteca della Royal Institution una ristretta platea di studiosi puo infatti
osservare i primi disegni fotogenici di Talbot realizzati fra il 1834 e il 1835, che
consistono in ficampioni botanici, negati vi
nd la camera oscurao raffiguranti Afarchite

mi crog®raficoo

La diatriba scaturita tra i due inventori infiamma le pagine dei giornali per diverse
settimane, rivendicando tanto Talbot quanto Daguerredampat i t © dellUadi nvenz
fotografia, e la relativa letteratura, nasce fin da subito con la consapevolezza del
notevole potenziale tecnologico di questa nuova tecnica sia nel campo artistico che
scientifico. | due procedimenti, tuttavia,reoassai diversi. Il dagherrotipo, la cui
accuratezza di dettagli risulta notevole, ha come supporto una placca argentata
metal lica, dove tramite dei vapori di me r
unica e non riproducibife Il procedimento di Talbot impiega al contrario sostanze

assai meno nocive, ossia il nitrato doar ge
Se | 6iniziale accuratezza risulta ijassai mi
tant o da por maematicole@hirgco JolnrF@deack William Herschel

a scrivere che dil prodotto di Tal bot non
tra i due risul t atiilnetododel dollgaingiede dsnwdioe e | a

di creare un negativo che pud essere utilizzato per dare origine a diversé copie

“P.RoubertPr i me visioni o | Ojcih,peldzi one dell a fotografize
S1vi, p. 20

6 Ibidem

" vi, p. 22

81lvi., p. 34

% Dalla rivistaL 6 A r, 126 nsagjg® 1839

10 E, SharpA Note on William Henry Fox Talbot and "The Pencil of NatiméBulletin of the Detroit

Institute of Arts 1991, The University ofhicago Press, Vol. 66, No. 4, pp-48
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Un i naspettato contendent e, Hi ppol yte Bay:
Daguerre del 1839, iniziando a sperimentare un terzo processo produttivo su supporto
cartaceo a partire dal gennaio dello stemswo. Bayar, al contrario di Talbot, riesce

ad ottenere undéi mmagine direttamente in poc
ad Arago, il quale, tuttavia, avendo gia investito ampiamente nel dagherrotipo, ne

ri fiuta | 6i dea.

Sara invece il procedimentd Talbot ad essere successivamente sviluppato dalle
industrie per dare origine alla tecnica fotografica per come la conosciamo oggi, almeno

sino alldavvehto dell 6era digitale

1.1 Il protofotografico e il caso di William Henry Fox Talbot

Le suggestioniallabaske | | a nascita dell 6i dea di fotog
antiche; tuttavia ~ proprio negl.i anni di
possibilita di immortalare la transitorieta di un attimo o di una visione. La camera

oscura infatti € conaguta fin dai tempi di Aristotele (IV sec a.C.), che la cita in ambito
astronomico, e successivamente descritta dallo scienziato arabo AlhdazEhgc).
Largamente conosciuto  anche I o6utilizzo

artisti, come acesempio Vermeer, Canaletto e Gu&tdBono inoltre noti gli studi

sull 6anneri mento dei sali dbéargento osser\
lafi ne di guestoultimo e i pri mi anni del
proliferazione di nuovi dispositivi ottici e meccanicic ome | a fimacchi na
silhouett® |, | o Aspecchio di Cililawi scepo € quellbdi A c a me
riprodurrelavi si one di chi |l Gutilizza su di un s
successivamente il di%sGoevadlaridcegertad liafortunaa dr at u
di un tema iconografico c¢ o mé&latdradshitbrianci ul | &
di Pl inio il Vecchi o, secondo il gual e | e

11 G. Bagder,La piu interessante scoperta dei tempi moderni. Tre mostre ridicige a meta
del | 60t t oc dmPhatoshaw: le mastderclze hanno segnato la storia della fotogmitara
di Alessandra Mauro, Roma, Contrasto, 2014, p. 41

12 E. MenduniLa fotografia: dalla camera oscura al digitalBologna, Il Mulino, 2008, p. 14

13R. Signorini,Alle origini del fotografico: Lettura di Pencil of Nature (1844) di William Henry Fox
Talbot Bologna, Cluep2007, p. 53

13



contorno delt oNmbdl doumamcado occidental e ~— i
presenza d-eristlariaidicue sapee 0 diuma salvezza, come giustamente

nota il teorico Olive W, Hol aeiser & heo ctfonse
dell e ombre e dell e Avane apparenzeo, del |
Asol eo e Aa ci , che — perfettoo, pensi

secol arizzazi one d&eProprid ilcomoettogdi ombra eiropnoata o pi t a
accompagnano lo sviluppo della tecnica fotografica, tanto da portare Talbot fin da
subito a definire | 6i mmagine fotografica u
u n 6 o nfhcoomedsi evince da alcunetarioni dello scienziato inglese presenti nel

taccunoM d o v e, descrivendo questoultima tecni

Fotogenico o skgranmpgfidf segnoo(daombr ao)

L6inglese Wi lliam Henry FuyxHou$Sea hebDoiset. nas c e
Fisico, | etterato e teologo, i suoi studi
|l a matemati ca, l a chi mica, | 6astronomi a,
| 6egittologia, la cul¥%turaideasdechaefbtogt

di Talbot, nasce durante il viaggio di nozze con la consorte nel 1833 sullL@gmo,
dove, secondo | 6uso dell 6epoca, dei viaggi
en plein air Il giovane scienziato, tuttavia, resta insoddisfatto della qualita dei propri

schizzt®. Nel tentativo di migliorare i propri risultati artistici Talbot decide dunque di

utilizzare | a camera <chiar a, riflettendo
ricalcandol o pedi sseqguament e. Rendendosi
dei conth u i mut ament i rifl essi sul supporto c

Acome sarebbe affascinante se fosse possi
i mpri messero da s® in modo durPeQuestae, e r
improvvisa illuminazione porta con sé non solo importanti implicazioni scientifiche,

ma notevoli risultano anche i suoi risvolti filosofici, come sottolineato quasi un secolo

19R. Signorini,Alle origini del fotograficop. 49

Blvi, p. 57

16 |vi, p. 50

7 vi., p. 52

18 A Little Bit of Magic Realised: William Henry Fox Talbot and His Cirdle The Metropolitan
Museum of Art Bulletin vol 56, n. 4 (1999), p. 5

19R. Signorini,Alle origini del fotografico cit., p. 43

20 |bidem
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dopo da Walter Benjamin in quanto Al a man
dal e pi % i mportant?, incombenze artisticheo

C nella filosofia che il giovane scienzi a
fotografia. La radiceli questo collegamento € da riconoscere nel IV librdeéelerum

natura di Lucrezio, dove e trattata la teoria delle sensazioni di Epicuro secondo la

quale i simulacri della materia si staccherebbero da questa per informare i nostri sensi

e, tramite essi | 64 BB impodante ricordare come la visione della natura intorno

a met”™ Ottocento, assuma un carattere diné
da forze invisibili, in continua evohipne, che possono essere comprese solo tramite
osservazione, sperimentazione e intuizéne 6 i mpor t anza di gueste
evidente quando | a fotografia ~ | etta com
fotosensibile, dove gli opposti, luce e ombra, si dimostrano due facce dello stesso
fenomeno fisico. Qu a n dfiesa sulosupmarta, gricheda s | i n
dicotomia fra ombra e sostanza inizia a venir meno, portando Talbot ad affermare che
AThe most transitory of things, a shadowén
in the position which it seemed only destined for a simgtement to occugdii ,
pertant o, come nota Saltz, Awhen the shad

and permanent have switched pl&cs

1.2 William Henry Fox Talbot: The Pencil of Nature

Purconoscendold OOAOOAUETTE AAIT OAAT1T DOAAAAAT OA OO
una volta esposti alla luce, Talbot ignora i risultati di Wedgwood, David, Niépce e

$ACOAOOAR OEAARAOAEA AE AOE OEATA A Ail11T OAAT UA
sperimentazions ! 1 1 8 ET EUET AAE OOI E OOOAE 4AI1I Ai Oh AO

2W.BenjaminL dopera dbéarte nell 6epoc,aloridoee Enbudi, 1977,. r i pr odu
21

22 R, Signorini,Alle origini del fotograficg cit., p. 45

23|, Saltz, The Art of Fixing a Shadawalbot's Polar Epistemology of Early PhotographyEnglish

Language Notesl September 2006, 44, p. 73

24 |bidem

2 vi, p. 80
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1861 OOEAA AAI T A AAI AOA Ai1T T A AEEI EAA AARE OAIl |
esperimento sulla fotosensibilita di Herschel a cui assiste il 26 giugno 2831

| primi risultati di Talbot in campo fotografico sono costituiti da fotogrammi, da lui

AATT T ET AOGE AEOACI E & Oi CATEAEh | OOAT OOE OOAI
supporto cartaceo fotosensiblE UUAOT A 1 8AO0ODPT OEUETI T A AE NOAOOI
fonte luminosa: detto processo prende il nome di processo di stampa diretta, evidente o

PAO AT T AOCEI AT OT A 1 AOGAEA Ol 6 E V.haxtelta@diprimA CAOE OA
soggetti da parte di Talbot deriva non solo da una necessita tecnica, ma anche dalla sua

familiarita con gli erbari e i suoi studi botanici, motivo per il quale i primi fotogrammi

consistono in impronte per contattodi foglie e merletti che, grazie al loro esiguo spessore

ben si prestano ad essere immortal&i

.ATT A POEIi AOGAOA AA1l i Yy®d OI OCA OOOOAOGEA EI DO
carta, la cui soluzione ignge solo nel 1839, grazie a una formula comunicatagli dal

Herschel e che Talbot prontamente adotta.

$E 1y A PI AT TAOGAA TAI 1T OAEATUEAOI ETCIAOGA I
detta di Newman, é pari alla Bibbia di Gutenberghe Pentiof Nature Questo libro,

pubblicato in piu fascicoli, € difatti il primo libro illustrato che presenta delle fotografie. Il

suo fine non é tanto quello di divulgare le opere di Talbot, quanto di illustrare le

potenzialita della tecnica fotografica, desivendone il funzionamento e suggerendone le

possibili applicazioni. Il direttore delld.iterary Gazette avvisato da Talbot, produce un

opuscolo divulgativo dove sottolinea la novita e la specificita del mezzo fotografico
proposto nel suddetto libro,incie O1 A OAOT 1 A AAI 1T A POAOGAT OA 1 PA
1A I AOGOEIi A AOOAh AOAI OOEOAI AT OA OOAI EOA bpOT AA.
alterare in alcun modo, e le scene rappresentate non conterranno nulla se non gli autentici

trattidellamate OA AAI A . AODOOAG

26 R, Sgnorini, Alle origini del fotograficg cit., p. 59
27, Signorini,Alle origini del fotogafico, cit., p. 66
28 |n questo procedimento Rotzler nota un collegamento con Leonardo da Vinci, il quale tenta durante

la sua attivita di riprodurre gli oggetti naturalimani era meccani ca, senza | 6a
del |l 6autore, ribadendo nuovamente come | 6idea prot
2vi, p. 182
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Il primo fascicolo diThe Pencil of Naturgiene pubblicato il 24 giugno 1844, a spese

AAT 1 6A001T OA A POAOGOT EI , AAT OAOI OET *AE 2AAAET ¢
fotografie qui pubblicate ©no dei calotipi, termine coniato da Talbot, dal greckalos

bello e buono, a sottolinearne la doppia funzione: estetica e scientifica. Questa tecnica,

scoperta dallo scienziato inglese nel 1840, necessita di una breve esposizione,
permettendo diimmortalA OA E OT CCAOOE PEI AEOPAOAOEN I18EII
001 OODPDPI 00T AAOOAAAT OEAT A OOAAARAOOEOAI AT OA O
processo che sta alla base della moderna fotografid_a produzione del libro, suddiviso in

sei fascicoli, termina dopo due anni e presenta diverse irregolarita sia per numero di tavole

presenti sia in termini di periodicita di pubblicaziori&

Nello stesso periodo Talbot & impegnato in una febbrile attivita, pubblica le ricerche sui
motori temici ed elettromagnetici ai quali lavora, il libr&nglish Etymologiesitre che un
altro libro fotografico dal titolo Sun Pictures in Scotlandpera che riscuote un discreto

successo e gli garantisce una discreta notoriéta

Il progetto originario diThe Pencil of Natuggrevede cinquanta tavole di diversi autori, ma
quelle pubblicate risultano solo ventiquattro, di cui due di Nicolaas Henneman. | testi che
AAAT I DPACTATT T A OAOGIT A OE OO1I OATT OT A AAAAT OI

del lettore. La struttura del libro & ben esplicata dal seguente schema:

301vi, p. 180

81 R. Signorini,Alle origini del fotografco, cit., p. 66

32 Sfortunatamente, nonostante il censimento diag@€ non si conosce il numero esatto di copie
sopravvissute, anche se quello dei fascicoli completi ad oggi risulta essere di trentanove esemplari. |
volumi noti presentano alcune disparita dovute ai diversi processi di produzione delle fotografie oltre
che danni causati del risciacquo parziale delle calotipiep\i87

% vi., p. 185
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Tab. 6. Percorsi tematici fra le tavole di The Pencil of Nature.

TAVOLE SUDDIVISE PER FASCICOLI

PERCORSE TEMATICI

“GENERL”
! C
i pue 651 18- 3) Partel | Parte Il | Paree I | Parte IV | Parte V | Parte V1
“fotogrammi”’ VII XX negativo e positivo
per contatto IX XX
| fproduzioni o <
pet proiezione
A% XVI1I busto di Patroclo
paesaggi 1T XII viaggio in Francia
XV
Lacock Abbey “romantica”
? XVl | XIX
architetture
XXI1 | segnidel tempo e del clima
I :
XIII | XVII | XXI Oxford
nature aprospettiche LIV | VIO
morte - XXIV
prosp.
est. VI, X Y
" Lacock Abbey “olandese”
gruppi di figure X1

18




Tab. 5. Argomenti dei testi di commento alle tavole di The Pencil of Nature.

Sulla fotografia in generale:

Sui soggetti delle immagini:

£ g
- g5 o) 2 o, .- B X
tBE-L E = | 5 | B4 = 2 3
Tavole | & | 83 e g | & & 5 25 53
i 2 [ B
I (1, 5} B B | @bl
i (-2 | BB | B 21, 134
v [ [
v | [b) 2B
| B3]
v RIBLEE | 2L [ B | Bal
v B, ) (3, 60 5] (1), (416
X E Bl [
X e
X1 [2a], [4] [2b], [3b]
X1l [1-12]
X111 (1] 2] (1]
I P4 12
XV 2a], [4b] (3] 2a] [1b], [2b] [4a]
XVI [3b] [1]-[3a], [4b] [4a]
XVII 2]
XVIII [11-12] [3]-[4]
XIX (1115 (6117
XX RN [ | 10,12 BB | b
XXI 11, [3]
XXI1 [1]-12]
XX1I M [2b]
XXIV 1] 1

E interessante notare come fin dalle prime pagine del primo fascicolo Talbot sottolinei

la differenza tra la visione di Daguerre, il quale parla della fotografia come arte per

tutti

i nquanto

senzbdart e,

19

e sdtopertapdellapr i a

c



fotografia allodintero di un preciso percor
succedersi delle pubblicazioni. Particolarmente stimolante a tal proposito €

| 6osservazione di Brunet che iemzhidella dua wun
Afvoce dell 6autoreo e fAla matita della natu

virgiliana in copertind* Come giustamente suggerisce Brune infatti:

il 8i mma gi n evamemterpretaeta agecuparatatcome emanazione, se hon come,
espressione, di un soggetto, di un libero arbitrio, per il tramite della citazione latina, e in
particol ar e iuwad fipudaignmmpneaticaleodnua $oggetto sovrano e tuttavia

cancel at o. I n sintesi, il contrasto fra | 6eliminaz
e i segni delabor poetica, invit[a] a considerare la calotipia, arte meccanica, come arte

del |l autenticit™, del | 6effusione. larpé] Se, dun
dell 6invenzione della fotografia, l o = nel sen s
tematizza e concretizza il paradosso di undi mma
processo tecnico come emanazione di una singolarita. Mentre Arago aven iktit

fotografia come arte per tutti in quanto arte s
dell 6i ndividuo inrSoquanto arte della natur a

I molteplici usi della nuova arte vengono affrontati da Talbot attraverso i generi

proposti nelle calotipie e nei disegni fotogenianello specifico la natura morta, la

veduta di paesaggio, architettonica e il fotograninwdire che dai commenti che |
accompagnano. I n particol ar e, i due ut il
riproduzione di oggetti d 6 ar t & pes fininlegali, storici e artistici e quella di

gruppi di figuré®.

L 0 ag mer quanto non possa considerarsi un manuale di fotografia, introduce diversi
concetti e termini oggi comunemente utilizzati come il diaframma, il tempo di
esposi zi one, l e tecniche di i1l uminazione
egeomeri a del |l 61 mmagi 4pasitivo e dltri gnaora.d mmentiiinm e g at i
particolar modo sottolineano la novita della tecnica fotografica: la bellezza della

tecnica negativa, il valore di prova che essa puo assumere, il carattere automatico di

quesa e i | suo valore antiumanistico, | 6i n.
carattere simultaneo e onnicomprensivo e non selettivo della registrazodettagli

che a colpo dodéocchio il cervell o non regi

34R. Signorini,Alle origini del fotograficg cit., p. 194

SSE.BrunetLa Nai ssance de | PalisdRRess Udieersimires de &Francey pOR0;, pp.
149150

36 R. Signorini,Alle origini del fotografico cit., p. 201
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percezionei e | 6affinit” fra pittura di %genere,

Peculiare  proprio la capacit”™ di rinnova
dapartedellafatgr afi a, fenomeno che si pu, notar e
meno sottil i da&@pgtate avanti da Fdlbbtae modamead asdi

estetici inedi ti . Questo fenomeno si not a

un obbiettivo focale con una distanza di ripresa lunga che taglia il soggetto e schiaccia

i piani prospettici (tav. I e XIll), il posizionamendoe | | 6asse ottico al |
(tav I, II, VI, XIII, XIV), la scelta di vari punti di ripresa che si differenziano dal punto

di vista dell 6occhio umano (tav VI), | a |1
soggetti in primo piano con laweseguente sfocatura dello sfondo (tav VI), la resa della

trama che porta ad un effetto di astrattismo (tav X), e per finire la lunghezza di

esposizione che svuota le strade cittadine (tav Il e XVIII).

Le prime due coppie di tavole, rispettivamente Il e Ill 7 IV (fig 3, 4, 5 e 6.),

sembrano voler indicare i due indirizzi ipotetici della fotografia. Nel primo caso, una
veduta architettonica, Talbot sembra infaf
del |l dantica pittur a relafagpfabadnaformdpa anticame ad
di costruzione del campo Vvisivoo, esal tar

tecnol ogi A gadsth € contrappane®|® seconda coppia di i aui
fa da controcampo anche la scelta del soggetto, una natura morta organizzata in
maniera tale per cui la prospettiva viene qui minimizzata, tendenza ripresa in maniera

piti radicale dalle avanguardie di inizio Novecettto.

lcarattere sperimentale dell dopera si not a
e testo. La nuova arte si inserisce alldi
descrive | 6altra, portando il ladohdma.r e a s ¢
Barthes individua in quest o'delrappotpdrat e un
testo e i mmagi ne, ildstavpau lafipardla; & maapgrolanae, n o n

struttural mente, ~ parassita charrdoda mmagi n

87 R. Signorini,Alle origini del fotograficg cit., pp. 201202

38 C. RogersW.H.F. Talbot, The Pencil of Nature and the Camerédistory of Photographyvol. 26,
n. 2, 2002, p. 150

%9 R. Signorini,Alle origini del fotograficg cit., p. 204

40 |bidem

“vi., p. 207
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Arealizzaredo | a parol a; ~  piuttosto la p

razionalizz%re |1 06i mmagine

Nel susseguirsi dei fascicoli in cui si articdlae Pencil of Natursi pud notare come

lo stretto rapporto immagine e testo vada va via via scemando col progredire delle

tavole. Si possono infatti riconoscere quattro funzioni ricoperte dal testo: descrizione

i nterpretativa del |l 6i mmagi ntericheeamlpentalic az i on e
e di viaggio, presentazione di ricordi personali, evocazione e affabulazione e infine

divagazione @hilosophic dreanfs.

La critica accogl i e s theiPénol ofpNatareWilliam a me nt e
Jerdanunofraiprim sostenitori dell opera di Tal bot
Literary Gazette | 29 giugno del 1844 per | 6acume
superare |l e difficolt”™ tecniche relative ¢

di The Criic del 15 agosto del 1844, dopo essersi domandato se questa scoperta vada

inserita nell dambito artistico o scientif

Antichi Maestri € davvero completo, nel momento in cui & la Natura stessa a produrre

delle rdfigurazioni che esemplificano la validita dei principi in base ai quali essi

di pi rA*sligubllico, tuttavia, & ancora affascinato dalla precisione di dettagli del

dagherrotipo e risulta poco ricettivo, anche a causa della politicaelatt istituita

da Talbot per proteggere la propria invenzione e che comporta un ostacolo al

diffondersi della fotografia sul supporto carts®eo Tut t avi a nel |l 6i nsi e

dei connoisseursisultano molto positive, € importantetlineare come le categorie

estetiche sulle quali si basano le valutazioni di questi rientrino nella dialettica-effetto

dettaglio e sposano | 6idea di una creazion

di carattere cl as s deade quiddicimmnopj taidi®audelaiees t 6 u | t

condanner”™ poich® negazione del I"aNosfera d
forse un caso che | 6apprezzamento avven

carattere empiricoiescono ad apprezzare questo nuovo mezzo non solo dal punto di

vista tecnico, ma anche estetico, suggerendo ai pittori di utilizzarlo come mezzo di

42R. Signorini,Alle origini del fotografico cit., p. 207
43 |bidem

4 vi, p. 217

Slvi., p. 222

48 vi., p. 220
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studio e per creare nuove prospettivEorsemn =~ i mpropri o individu
germi che, in modo ben piu consapevole e coerente, saranno sviluppati dalle
avanguardie del pri mo Novecento con | dest

déarte t*®cnologicabo

1.3 L&szl6 MoholyNagy: i fotogrammi

Nonostante le precedenti esperienze di Talbot, a inizio Novecento le informazioni
riguardo la tecnica del fotogramma risultano ancora relativamente scarse. Nel 1920 il
biologo e professore Paul Lindner pubblica un libro per gli appassiorfatodrafia

dal titolo Photographie ohne Kameraapportando diversi esempi di fotogrammi
dedicati ai microorganismi e alle piante. Il primo a riscoprire questo mezzo dal punto
di vista artistico € Christian Schad, che pubblica nel 1919 i suoi risultata settavia
accennare nulla sul metodo di produziSne Di poco successivVvo
medesima tecnica da parte di Man Ray che ne\aeronoscenza grazie a un incidente
fortuito avvenuto nella camera oscura. Gli esiti ottenuti grazie a tale processo vengono

da lui chiamati col nome di Rayograntfi

Colui che studiaquesta forma artistica in maniera sistematica e approfondita e

| ungher es e -Nadgy<he lallo schppid dellayPrima Guerra Mondiale si
arruola nell desercito. Tornato in patria
Budapest. Ben presto comgpde la sua vocazione artistica, i cui primi risultati
consistono in disegni e studi sulla linea effettuati durante la convalescenza at.fronte
Completo autodidatta, si dimosta essere uno degli artisti piu poliedrici delle
avanguardie di inizio Novecento. Il suo estro creativo lo conduce alla ricerca di nuovi

sti mol i all 6estero, portandol o negl:. anni
Weimar, Amsterdam, Londra e Chgo. Nel 1922 intraprende un viaggio con la prima

moglie Lucia, giovane scienziata, presso la regione del Rhon in Germania durante il

guale ha modo di conoscere i primi esempi di fotogrammi presso la scuola di Loheland

47T R. Signorini,Alle origini del fotografico cit., p. 220

48 |bidem

4% W. Rotzler, Photography as artistic experiment: from Fox talbot to MoHdhgy, New York,
AMPHOTO, 1976, p. 82

S0W. Rotzler,Photography as artistic experimeit., p. 84

5! Laszlo MoholyNagy, Paris, Centre national d'art et de culture, 1976, p. 11
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attribuiti dalla critica al lavoro ddertha Giinthé?. Nello stesso anno si tiene a Berlino
l a APri ma es popeimette a MahohNagydiseatrare in cohtatto con

|l e forme astratte dell darte non oggettiva
logicasottesf. Sempre coeva | 6affermazione fatt
per un breve periodo fa parteche MoholyNa gy, che di chi ara come

all those working in the artistic field is to point out that art as a means of expressing
subjective psychic experi &nlmenaniethmalto f or f e
simile si esprimono anche EI Lissitzky e

futuro debba non piu esprimere una esperienza di carattere emotivo bensi costruire una

nuova realt”™, secondo | a t ehomneanachidst r ut t i
Secondo la suddetta dottrina ecnres sar i o rinnovare | dapproc
passare da wunbéarte di carattere riprodut
abbracciata da Mohollagy come sottolineato dall dart
ProductionReproductionnel 19225, Declinando tale pensier

fotografia, tecnica per eccellenza riproduttiva, € dunque necessario slegare
guestoébultima dal pittorialismo del secol

sperimentale piu simile a quello di ambito scientifico.

Influenzato dal costruttivismo russo, dal Futurismo e in parte anche dal dadaismo,
nel | 6ot t i dNagy ifotogrdromia edmira il metodo perfetto per scoprire
nuovi spazi artistici creando tramite la tecnica fotografica nuove relazioni fra spazio,
forma e luce. E bene ricordare anche come la teoria della relativita di Einstein del 1905
abbia apportato nuovi signifital concetto di tempo e spazio e di come solo la luce

in tale teoria risulti essere una costante. La luce e ora dunque vista nel suo aspetto

materico e si presta ad essere manipolata coettumartistico”.

52 Moholy-Nagy: the photograms, catalogue raison@écura di Renate Heyne, Floris M. Neususs,

Hattula MoholyNagy, Ostfildern, Hatje Cantz Verlag, 2009, p. 18

A Nakov,Une dAarchitecture deaesdudurstrictement forqpeéhiLasdo00 ®1 ~ve a
Mohdy-Nagy, catalogo della mostra (Marsiglia, Musee Cantini 5 lugbosettembre 1991) a cura di

Catherine David, Marsiglia, Musees de marseille, 1991, p. 51

SRl primo compito ndo neult tdanepod oarot icshtei cloavorcquel | o
del |l 6espressione soggettiva delle esperienze psich
SA.Nakov,Une dAarchitectityp.#85 de | umi " reo

S E.M.Hightt6 Vi si on in Motion6: the -INaggihHungapoStsliess (1 i ght
Review, vol. 37, no. 1/2, 2010, p. 32

57 A. Haus,Moholy-Nagy: photographs and photagns London, Thames and Hudson, 1978, p. 25
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Léoartista ungherese inizia di |3 a breve a
provenienti dal campo accademico che da quelle meno ortodosse dei fotoamatori. Nei

pri mi anni 0 20 aieidno avoraolare anchendiverseefatogrhfie a |
ragagi X che creano una fascinazione i mmed
of the greatest vi sual Une depmimiifotogramenddi of t he
Painting, Photography, Filri uno dei testi fondamentali pubblicati da Mohdggy

nel 1925 mostra la similitudine fra il fotogramma e la fotografia a raggi x grazie alla
dematerializzazione dell doggetto composto
tranducidi (fig. 7)°°.

Le prime opere ottenute tramite la tecnica del fotogramma avvengono nel periodo
berlinese dell 6artista a partire dall daut
questa fase e qualitativamente deludente ma difaciee r i bi | i t " e per met
di osservare alla luce del giorno il processo della fototidieri dandogli modo di

modificare la disposizione degli oggetti posti sulla superficie. In questi primi lavori e
possibile notar e lizaatetopgetti divarea nadura e fessutimale st a n d
diverse trame il cui risultato complessivo mostra una forte somiglianza coi dipinti

del |l dartista dHfig.8®edesi mo periodo

Inizialmente chiamatiight compositionsi fotogrammi fatti tra il 1923 ed il 1926

periodo che lo vede ottenere una cattedra presso il Bauhaus a Weimar dovénestera

al 1928 mostrano come la ricerca artistica di Mohdlggy prenda una nuova piega,

passando dalla creazione di questi per luce diretta alla realizzazione degli stessi nella
camera oscura, dove grazie a diversi tempi di esposizione e una maggitazioneu

della luce gli oggetti utilizzati perdono completamente la loro riconoscibilita, dando

modo all dartista di intervenire sul suppc
cinematografic. Moholy-Nagy tramite il fotogramma rompe @atto il rapporto

dell a fotografia con | a prospettiva centr g

esiti pittorici | ui contemporanei, il f ot

8 A. Haus,Moholy-Nagy; cit., p. 16

%9 lbidem

% Moholy-Nagy: the photograms, catalogue raisonaéura di Renate Heyne, Floris Meususs con
Hattula MoholyNagy, Ostfildern, Hatje Cantz Verlag, 2009, p. 28

51 vi, p. 29
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I n cui At he surface be cthenagnesplericpackgtound, f t he
[ and] sucks up the light®phenomena produce

La questione della trasparenza e un altro dei caratteri fondamentali nello sviluppo
formale di MoholyNagy e dei collegi costruttivisti, vedendo in questa la
dematerializzazione del volume plastico grazie a una visione simultanea e
polifunzi onal e. Citando | e parole dellbdartist
with-light, not on the surface of the canvas, but directly in space. Painting trasperencies

was the®shalttr@&@ofiMy photogr aphdtograms,x per i me
helped to convince me that even the complete mechanization of technics may not

constitue a menace f% its essenti al creat.

Se nei fotogrammi del periodo a Dessau troviamo fra i piu alti risultati deddali
Moholy-Nagy in ambito fotografico (fig. 10) dove si nota una tendenza alla

negazione del | a soggettivit?® del | 6arti st
costruttivisti come Tatline LissitzRyii | ver o api ce ddvidda@aut or e
nella creazione delichtrequisit ideata tra il 1922 e il 1999 Secondo | 6art
ungherese il fotogramma, infatti, non il
|l a creazione di una nuovato dhe & imagradd diar t e,
rappresentare il movimento della luce sttssa L 6i dea di movi mento s

quella dei futuristii incentrata sui concetti di energia e dinamiditavenendo

individuata daMohly-Nagy nel |l 6atto dell e manipol azio
energie preesisteffi I n generale il |l avoro dell 6art
reciprocit? tra | 6oper a d oGspazid, slegandolloa mani

spettatore dal suo ruolo passivo e aprendone lo sguardo verso nuove possibilita
percettivé®,

62A. Somainj6 The Surface Becomes a Part of the -At mospher
Nagybs Aest het i c dnSorden (Dondogvoleét, hoa?) 2D20,.t2920 n

83 vi, p. 132

64 A. Haus,Moholy-Nagy, cit. p.20

%5 vi, p.18

%6 |vi., p. 58

57E.M. Hight,6 Vi si on ,Citnp.Boti ond

68 A. Haus,Moholy-Nagy, cit., p. 25

8 vi, p. 29
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All a luce di ci,  possibile comprendere
Lichtrequisit(fig. 11), successivamente eimata.icht-RaumModulator(Light Space

Modulator), commissionata dalla Deutscher Werkbund per la sezione tedesca

del | 60Exposition de | a soci ® ® des artiste
al 13 luglio del 1930 . Fonte di Il Sspi r aziMotommopser ques.
Coloured Plastic Complexggi perduto, di Fortunato Depero del 101915 (fig. 12)

e il progetto per la realizzaziorie mai avvenutai del Monument for the Third
Internationaldi Tatlin del 1920 (fig. 13). La scultura di Mohelyagy, Light Space

Modulator, € composta dalla combinazione di diverse lastre metalliche opache,
semiopache, perforate, piegate, levigate o lavorate, e da vetro trasparente e
semitrasparente. La struttu@r i gi nari amente posizionata a
con due ampi fori laterali, si articola su tre diversi piani che ruotano simultaneamente

a tre diverse velocita, al cui movimento si aggiunge quello della scultura che gira

attorno al proprio asse.tlitto € illuminato internamente da luci intermittenti colorate

i blu, gialle, verdi e rossk e da cinque faretti bianchi posizionati in modo tale da
proiettare alldesterno uno & Defatto guesml o di |
scultura cinetica risulta essere in grado di creare infiniti giochi di luce e di
conseguenza, infiniti fotognami , cosa che permette all 6dart.
quanto meno in parte, il suo unico film astraBm Lichtspiel schwarz weiss grga

Lightplay black white gray) del 1939

Larealizzazionedigje st 60 o p eirda ntoisntertaizciaone del | 6i ncr ed
del suo autore che gi” concepi sce i fu
congiunzione fra arte ambientale, cinetica, multimediale e il filppuo essere

considerata a ragion veduta colmsomma delle idee e del percorso artistico di questo
ingegnoso artista. Da questo momento in poi, la sua produzione artistica inizia via via

a scemare. Quando la guerra lo costringe a fuggire dalla Germania, NNAwly

deci de di p o r tima aperacnonostast®le iggorebsantiddimientsioni,

sottolineando il valore di questa come sintesi di un percorso artistico e teorico di quello

0E. M. Hight,6 Vi s i oino,ith p. 860 t

I Moholy-Nagy: the photograms, aabgue raisonnga cura di Renate Heyne, Floris M. Neususs con
Hattula MoholyNagy, Ostfildern, Hatje Cantz Verlag, 2009, p. 199

2E. M. Hight,6 Vi si on ,titnp.88ot i on 6
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che ad oggi é riconosciuto come uno dei maggiori innovatori e sperimentatori delle

avanguardie di inizio Novecerfto

TE.M.Hight,6 Vi si on ,tithnp.Moti ond
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2. Ambienti di luce: Lucio Fontana

Il secolo scorso € caratterizzato dal concetto di spazio che ricopre un ruolo
particol armente central e al | Otemporadercikeo del | &
S i estende a partire dal cubismo fino ad
del Novecento é possibile individuare due concetti di spazio in campo pittorico: uno

di accezione costruttivista, dunque con le proprie regole e le ereggi, e un altro

di carattere aperto, indeterminato, irrazionale e fluido che é possibile ritrovare nel
surrealismo e che funge da i1 spirazione anc
come € possibile notare dalla produzione di artisti come Matkke e Jackson

Pollock.

I ntorno agli anni 0650 del secolo scorso si
in particolare che vedono in questo concetto il fondamento cardine sul quale basare il

loro pensiero e processo creativoii@roupe EspaceeiAr t e S .4l prima,| e 0

fondato in Francia da André Blod-elix Del Marle nel 1951, concepisce lo spazio sia

come realta fisica che, come materiale plastico, riflessione che trova nella produzione
artistica di MoholyNagy le proprie radici. Nel librdhe New Visionpubblicato da

Moholy-Nagy nel 1930, lo spaziwiene infatti visto nella sua molteplicita di

significati, arrivando ad individuarne ben piu di quaranta interpretazioni. Nella parte
conclusiva deltesto Moholiagy af ferma che |1 o spazio =~ u
been comprehended in its fundameetdence it can be grasped according to its own

| aws Pe lLo.$gpazio cos?3 conc eeprveandodiesonsi st e
endlessly variable but ultimately quantifiable, space was part of the essential syntax of

visual art and as such could be taught, constructed, analyzed, and, ultimately,
under €t oloadionf l uenza del |l dartista ungherese

redatto dal iGroupe Espaceo, in particol ar

fi Un Art non figurative procédent des techniquesnéthodes actuelles pour des buts
rénoveés.

“S. Petersenfhe dynamics of "space" in postwar,inart @dle
Saggi e Memorie di storia dell'art€ondazione Giorgio Cini Onlus, 2015, Vol. 39 (2015), p. 227

S L Moholy-Nagy, The New Vision. Fundamentals of design, painting, sculpture, architeStuv.

Norton & Company, New York, 1938, p. 162

®S.Peterseif he dynamics of "s@Prmnecepei Bspace wagcthri Amtl e S
p. 227
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- Un Art qui s'inscrive dans I'espace réel, réponde aux nécessités fonctionelles et a tous
les besoins de I'hnomme des plus simples aux plus élevés . . .]

- Un Art devenu spacial par la pénétration sensible etifdedle la lumiére dans I'oeuvre,
un Art dont la conception et I'exécution s'appuient sur la simultanéité des aspects dans les

trois dimensions nof sugg®r ®s, mais tangibleso
Loultimo punto di guesto testo risulta mol
il mediumpr i nci pe tramite | a Cui i nterazione
trasformazione del |l 6ambi ent atistcoreabnerdset ant e,

spaziale poich® s ol ohevamnlfela didenensionalithidetee n s i o n

telai puod davvero coinvolgere lo spaZio

I n antitesi al AGroupe Espaceod troviamo i
Italia grazie a Lucio Fontana fra il 1947 e il 1948. Lo spazio in questo caso non ha
undaccezione meramente fisica, bens?3 pres
fantastico e possibilista, che implica | 6i
dellatem ol ogi a, portando questo movimento a i |
nuove tecniche e nuowediuma | | 6i nt er no d’@ Cdrréneartistica o ar t i
nata gr azi eMaaifesto@liamg pubbticata dalFontana e i suoi allievi
argentini del | 6 Ac c aidghantistadi qlidsta dotrenta vogliona n e | 1
creare unobdarte che unisca il concetto di
tridimensionalita a una dimensione altra, unendo i concetti di spazio e teamposc

puo intuire dal seguente estratto del manifesto in questione:

fiConcebimos |l a s2ntesis como una suma de el emeni!
tiempo, espacio, integrando una unidad fisico psiquica. Color, el elemento del espacio,

sonido elelemento del tiempo y el movimiento que se desarrolla en el tiempo y en el

espacio, son las formas fundamentales del arte nuevo, que contiene las cuatro

di mensiones de |l a ex® stencia. Tiempo y espaci oo

S, Petersefhe dynamics of
229

8 vi, p. 230

" lbidem

801vi, p. 231

space" in pestSpaurxi,altoil e Gr
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2.1 Lucio Fontana: daiConcetti spaziali agli Ambienti spaziali

Lucio Fontana nasce 19 febbraio 1899 in Argentina da una famiglia di origini italiane.

Nel 1905 i genitori decidono di tornare in ltalia, trasferendosi a Milano. Dopo aver
conseguito il diploma di perito edile nel9 20 deci de di i scriver si
bell e arti di Brera ma | 6anno seguente | a
varie esperienze decide di intraprendere la carriera di scultore tra il 1924 e il 1925.

Artista estremamente poliedrico, cos@ive Tapié nel 1961, Fontana risulta ad oggi

Awno dei pi oni e rdi@ lepders:pitasuodvalgentiddella nosira arte
attwal e6o

I pri mi esi ti artistici di Fontana si CoO|
astratta, opere che ne denotano subito il talento creativo, tanto da inserirlo assieme e
Fausto Melotti e Osvaldo Licini fra i maggiori prgtmisti della stagione astratta

legata alla Galleria del Milione di Milaf® Tuttavia, & dalla fine degli anni Quaranta

del Novecento che vengono alla luce i lavori che lo rengwesto famoso in tutto il

mondo: gli Ambienti spaziali e la serie di Concetti spaziali conosciuti ai piu col termine

di Obuchi 6 o O6tagli6é. La produzione di que
subite dall édartista dentina daveeleggelgli qurétirdi od o s |
Umberto Boccioni ed entra in contatto con il grupp®o v i mé@enQommcreta di

Buenos Aires, insieme di artisti aperto ad un uso moderno della tecnologia e a nuove

forme dobéarte.

Di ritorno in Italia nel 1947 dopo la pulitazione deManifestoBlancp | 6 esper i en z
di Fontana in ambito pittoriiAod esiSipiarzs ai iex

facente parte della piu grande corrente dello Spazialismo di cui getta ieilbqsale

rifiuta sia il realismoché 6 astr azi one, ritenuta questoul
vita e distante da quest a. Lo scopo ul ti
rappresentare figurativamente | denergia ne

di possibilita di carattere spcologico, mitico e cosmologico da analizzare ed
esplorar®. A di f f er e Are @onaetalin Fontanae pegli spazialisti un

81 Lucio Fontana e gli spaziali: fonti e documenti per le gallerie Cardaazcura di Luca Massimo

Barbero, Veneia, Marsilio, 2020, p. 31

82 ucio Fontana e gli spaziala cura di Luca Massimo Barbero, cit., p. 8

8S. Peterseifhe dynamics of "space" in postwargcitart @Al e C
p. 234
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A

importante wolo ricopre anche il concetto di intuito e diigndibe | t est o del | 0
alla mostra dedicata a Fontana presso la Galleria del Naviglio a Milano del 1949 (fig.

14) gl spazial i st di chiarano che #AGII S
spaz | e nuove fadmosirandoecon énlqliesta cortert® artistica lo

spazio non sia solo una dimensidi@ca ma anche il regno stesso della fantasia

artistic&®.

Un breve cenno alla produzione pittorica di Fontana risulta doveroso al fine di

comprendee al meglio il pensiero complessivo e la relativa produzione artistica di

guesto grande maestro del Novecent o. Fonat
riconducibile alla corrente informal e, p o
gestulremy énature is attracted rather to s

courage to stop idolizing himself, to stop seeing himself at the center of the earth and

of al I% il teiattege spaziale insito nei dipinti di Fonata si esprime tramite

l Gutilizzo di materi al i di sparat i, ma i |
bi di mensionalit”™ del |l 6operpetre, etiomlittearod u z i o |
permette la creazione di un rilievo e dunque il superamento di una bidimensionalita
della tela, ma ~ appunto il 6forod a | iber
| 6utilizzo dell a | uce avheer srai flléeapeer ai ameptl ¢

confini. Utilizzando le parole di Lisa Ponti riguardo la produzione @encetti

spaziali
A1 ]ln these, which Fontana calls "Spatial Conc
mounted on canvas, there is a distance from thexbtiue and proper, from the art object
to the art O6effectd, a fantastic effect in whic
what is important is the enlargeable, thdké me nsi on al spati al spectacl e
Con questpr oduzi one, e | 6i nAmbientispaziali] Hoanas t agi or
supera i [P mi ti del |l 6ambito pittorico e
semplice necessit”™, in culi l a %ateria non

84 'Ambiente Spaziale di Lucio Fontgnavit. (Milan, Galleria del Naviglio), Milan 1949, n.p. (Milan,
Archive Fondazione Lucio Fontana)

8GS Peterseifhe dynamics of "space" in postwargcitart Al e C
p. 231

8 A White, Lucio Fontana: Between Utopia and Kitséh Grey RoomThe MIT Pess, Autumn, 2001,

No. 5, p. 57

87 Lucio Fontana e glspaziali a cura di Luca Massimo Barbero, cit., p. 11
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2.2 La prima opera ambientale:Ambiente Spaziale a luce nera
Nel caso degliAmbienti spazialirisultano importanti per la loro ideazione la
conoscenza da parte di F o nhitedturaadi fampo d e | F

razionalista. Anche il fertile ambiente argentino presenta un importante movimento

derivante dai precett.i del Bauhaus e Neop
rifacendosi anchoéesso all e esaartisiicenze fu
interdisciplinare all éinsegna dell e nuove

alla realizzazione delle opere ambientali di Fontana sono due produzioni artistiche

poche note avvenute durante il periodo argentino di Fontana e dellesappilimo

per certo esserne a conoscernbpggicontsautopr i ma p
comehappeningi dove alcuni allievi di Fontana decidono di occupare uno stabile
parzialmente demolito a Buenos Aires nel 1946. Qui i giovani artisti comineiano

dipingerne tutte le superfici, applicano strisce di tessuto alle pareti, appendono a testa

i n gi* alcune sculture e il luminano | 6inte

La seconda di queste opere artistiche, mai realizzata, prevede imacerie di

proiezioni luminose: | 6idea consiste nel p
di carattere immateridfit  Da qui si sviluppa | dédintenzio
televisione come mepz ar ti sti co proiettando nell 6et e
risultato simile a®quello dei fuochi doart

E in questo secondo progetto mai realizzato che si intravede il seme dal quale nascera
il concetto per la prima opera ambientale di FontAmabiente Spaziale a luce nera

1 pri mo Ambi ent AmbemeaSpadziald aducalndfig.l1®ealb)t | st a,
conosciuto anche comembiente nerd e presentato da Carlo Cardazzo presso la
Galleria del Naviglio di Mil ano grazie al
Fontanado inaugurata il 5 novembre 1949. F
prodotto atistico che supera i limiti delle tre dimensioni, aggiungendo il tempo tramite

| 6esperienza del vi sitatore che diviene g
alcuni scritti del primo manifesto spazi al

dal bronzo, dal gesso, dalla plastilina non passi alla pura immagine aerea, universale,

8 A. White, Lucio Fontanacit., pp. 6661
8 Da ricordare a tal proposito la somiglianza co lavoro di Fortunato Depero, in particolare con
Pianoforte motorumoristdel 1915 Ibidem
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sospes’dodaél]jtor onde dgl i ar ffidgi,s gesti sa@entifici ci pano
provocano sempte Ldadtiili azoi giteiicinluovi med:
nuova sensibilit”™, alla quale Ilrassunei sta r i
sinteticamente Fontana nei suoi appunti per un intervento alla Triennale di Milano del

1951: fhANell 6Er a %@cameidlad eemi caa t Ra tslpa zH lad eesdt e

iPeople have another sensibility, they are |l ook

People want to be as excited in art as they are at a bullfight or a race. We have to intrigue

them with new experiences, with new@m i on s . I think that the fASpat

the right direction, contribu®ing to the evolut
Léapproccio di Fontana alle art.i pl astich
spaziano dall 6dar tael,| Gaalrlcah i d ed d rua zai. o nQeu efsit mo
di scipline — al centro del di battito dell
anni 620 con | e avangaeairldieconsed gwpentmo MNiotva

i vi e un forte desiderio di riscepa di queste correnti, che nel caso di Fontana, si

mani festa tramite | 6approfondi mento del I
proprio unodoper a di Fomna enchealellacontinugatnallp | a ¢ ¢
spazio(Fig. 17), nella quale vi e urfarte compenetrazione fra ambiente e oggetto,

che stimola la creativita di Fontailaassieme aManifesto tecnico della scultura
futurist#* i e che porta all oideazione degli Ambi
riconosce pubblicamente fin dalsto il grande debito nei confronti di Boccioni e del

Futurismo, corrente artistica in cui uno degli scopi € quello di portare al centro

del | oper & | o spettatore

>
(]
')

0S Peterseifhe dynamics of
p. 231

91 Lucio Fontana e gli spaziala cura di L. M. Barbero, cit., p. 34
2GS Peterseif he dynamics of "space
p. 231

9 p. Campiglio Environmental Rehearsal in Architectyiia Lucio Fontana: ambienti/environments

a cura di Marina Pugliese, Barbarerriani e Vicente Todoli, in collaborazione con Fondazione Lucio

Fontana, Milano, Mousse, Pirelli Hangar Bicocca, 2018, p. 50

% M. Puglieseucio Fontana. Aambienti/Environments Lucio Fontana: ambienti/environments

cura diMarina Pugliese, Barbara Ferriani e Vicente Todoli, in collaborazione con Fondazione Lucio

Fontana, Milano, Mousse, Pirelli Hangar Bicocca, 2018, p. 22

%C in questo manifesto che Boccioni af dgethema che @Al
scul pture of enviromento, I bi dem

space”" i n postwarcitart

in postwargcitart Al e G
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Léopera presentata nel 1 Adlfentp spazislsaolucé a Gal |

nera, risulta essere la somma di questi diversi stimoli e di queste rié&rche

Posi zionata alldédinterno di una sala compl
lavoro di Fontanp r evede al centro una struttura sc
ricordano quell i di unpamernsabheédpiotacoiltodiop er a,
del blwu, dell 6azzurro, del grigio e del ra

al corpo entrale si trovano altri elementi, a volte uniti a volte isolati, agganciati a varie
altezze grazie all obéutilizzo di di ver si c a\
Wood ad il luminare i/l ri sultato cempl essi
della mostra, durata sei giorni, una ballerina in tutu (Fig. 18) accompagna i visitatori

in questo nuovo spazib

A

Loutil i zzo ode,inquasto\aso la lece di Wdod, unita alla sospensione
del | opera crea nel pubblico nuovi attegg
visione diversa dal consueto, non piu frontale e immobile rispetto al quadro o alla
scultura, bensi mobile e meplice, mentre a livello concettuale lo spettatore diviene

ora partecipé. dsél bobpar®ostiesdafinisce qu
first graffi t%Rafiakle Cahieri nadescnué le suggestoni cosi:

fi Ent r i a maie digrotta calzalistica avvolta in panneggi neri. E la prima o l'ultima

notte del nostro pianeta? In un cielo spettrale, fra danze di larve, una grande forma

tentacolare e incompiuta. Un dinosauro calcificato? La spina dorsale di un mammouth?

Non vogliofare delle immagini. L'ambiente creato da Fontana in via Manzoni a Milano

ci ha avvicinato alla luna as%ai pi% e meglio d

LOesperienza estetica proposta da Fontana
0

| 6autonomia dell 6arte diventando un tutt ol
fisica del visitator e, dove questaeul ti mo
% Va ricordato inoltre il basso rilievo iberamica dal titolBattigiacr eat o da Fontana | 6a

per il Cinema Arlecchino di Milano, CampigliBnvironmental Rehearsal in Architectume55
97 Alcuni interessanti paragoni ed ipotetiche ispirazioni per la concezione del primo Ambiente spaziale
possono ritrovarsi anche in due edpo®i di carattere sperimentale: rispettivamente Erste

Internationale DaddMe sse tenut asi a Berlino nel 1920 e | 6Exp
avventura a Parigi nel 1938, M. Pugliekacio Fontanacit., pp. 2223

®Citando Guido Ballo finon potevano contemplarsi da
e al |l usi v o dhe dgamic® ef t'spaces a pgostwarr t il e Groupe Espaceo

Spazjci,lpe28l

% A. White, Lucio Fontanacit., p. 63

1005 peterseMfhe dynamics of
p. 231

space in postwarcitart fil e C
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all outilizzo sapiente della | uce di Wo o d
rendendolo attore attivo e non piu mero spettatore. Tramite un uso estremamente
tecnico della luce Fontana riesce quindi
del | @opiandomeiconfim®®C i nt eressante notare come |
caso degli ambienti di Fontana venga riallacciato da una parte della critica a una
sottocultura che evocea firhed%dasenaldpitura he chi
fosforescente utilizzata all 6epoca princirg
guesta tipologia di materiale porta anche alla riflessione inerente agli aspetti piu sinistri

del | 6i mpi e g giaidcesa Iche pdrta Eontanh ¢ontano dal positivismo

assoluto spesso sostenuto dalle avanguardie artistiche di inizio Novédcento
riferendosi in guesto caso alla scoperta
dei tessuti umani e dei depositi dianio'®> Secondo Mario De Micheli, in realta
AFontana is an extroverted primitive fasc

twentiet' centuryo

Definita da Enrico Crispol di C ome il a
manifestazioe cr eati va del gruppo spaziale. Crea
amb i éhAmbiente spaziale a luce nevéene smantellato alla fine della mostra

milanese presso la galleria di CardazEmntana e consapevole del carattere
rivoluzionare della propria opera e cerca di portarla al grande pubblico fra il 1950 e il
1952, prima alla Biennale di Venezi a, poi
terminologia relativa a questo lavoro lascia pg@es a diversi dubbi sulle ipotetiche

ricostruzioni o i imaneggiamenti avvenuti negli anni successivi. Utili in tal senso sono

al cuni schizzi del | 6autore precedent. al |
Certo | 6i nt e nsiooe oginalerdinibierset spamialeraducelnara v e r

in almeno due occasioni, ad Amsterdam presso il Stedelijik Museum nel 1967 e a

Venezia all a Biennale del 1968, dove tutt e

101 A White, Lucio Fontanacit., p. 63
102 |hidem

1031vi, p. 64

1041vi, p. 65

105 ucio Fontana e gli spazialtit., p. 12
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passando dalla tridimensionalita del pregetriginale alla bidimensionale (Fig. 21 e
22)106,

Ambiente spaziale neroi sul ta essere alla base dei I
milanese, in particolar8truttura al Neorper la IX Triennale di Milanadel 1951 e

Fontii di energia, soffitto dichepeegquantoper il
lavori decorativi commissionati da terzi, sono indispensabili per lo sviluppo del lessico
spazialista di Fontana, il quale li prende a modello successivameiecpstruzione

rispettivamente dAmbiente spaziale con neon del 1@3¥eon Roondel 1968. Con

|l a serie degldi ambienti, | 6artista attua,
undéi ni ez iiontesa caime puvaictedivita fieri 7T a | | 0 i deltdeminio o
del | 6opera ¥. dell darte stessa

La qualit? i mmersiva della stanza, l 6i nt
fluorescenza e | d6utilizzo denbgliaelenhentic e i n 1

caratterizzanti di Fontana che ritroviamo sia nei suoi pemaironmentghe in quelli

degli anni successivi.

2.3 Struttura al Neon per la IX Triennale di Milano del 1951

Nel 1951 | 6architetto Luciand@doBaltdegpear il
Triennale di Milano:Struttura al neon(Fig. 23). Appositamente pensato per questi
spazi, guesto | avoro del maestro milanese
unico settore distinto chiaramente da Fontana rispetto al poliedriter@isciplinare

campo delle arti plastiche, cosa che si evince anche dalla scelta di non utilizzare |l

termine ambiente per questo progetto di cui restano alcuni bozzetti (Ff§. 24)

Struttura al neoref or mata da all i ncirca cento metri
sfondo di un panneggio blua rappresentare il cielosopra la grande scalinata del

Pal azzo dell 6Arte a Milano e presenta una

106 M. Puglieselucio Fontanacit., p. 25

107 E. Crispolti, From Architectonic Dialogue to Environmental Projectuality: an Evolving Path of
Spatial Introjection in Lucio Fontana: ambienti/environmenta cura di Marina Pugliese, Barbara
Ferriani e Vicerg Todoli, in collaborazione con Fondazione Lucio Fontana, Milano, Mousse, Pirelli
Hangar Bicocca, 2018, p.47

108 M. PuglieseLucio Fontanacit., p. 36
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ricorda nuovamene i | motivo dell 6arabesco (Fig.
del |l 6opera  probabil mente riconducibile
come sostenuto nel giugno del 1952 all 6i nt
fronto alcune sculture astte in filo metallico. La scelta di utilizzare il neon come
nuovomedium i nfl uenzata dal | avoro pioneristic
Gyula Kosice, nato Fernando Fallik, gia fondatore del Movimento Madi e cofondatore

di Arte Concreté®,

Looccasione della Triennale milanese ben
Fontana in ambito internazionale, tanto Gteuttura al neornviene pubblicata in

di ver si periodici c o me GiabhisAMadih Die¢ Nevd ur e  d
Zeitung XXe si!™¢dsaaordimado interesse suscitato sebpubblico

attorno a questodoopera porta Fontana a fare
mezzo, in particol@r @odbl dufaneedpl guasha
dell a successiva che al tri artisti S i cim

artistico, come ad esempio il Gruppo zero e il Gruppo T.

Nel 1951 Fontana afferma AFobasedbnmew new ar
techniques and media ... neon, Wood's light, television. ... A new aesthetics is taking
shape, | i ght 1% Sonongquesti elementp daclece altravioletta, la
televisione e il neon a crearetauova estetica dell uomo <co
luminosa supera i confini della scultura irradiandosi nello spazio e mettendo in
connessione | 6opera con | 6ambiente circosi
strutture al neon si evidenzia o meno latstira architettonica nella quale si trova

| 6oper a, andando ad influire sulla perce.
portando | 6architettura stessa all dinternc

Ispirazione suggestiva per Fontana soliight drawingsdi Pabb Picasso, immortalati
da Gjon Mili e pubblicati nel numero di marzo dalla rivista milankse: ar t e d o6 0 g
nel 1950, il cui intento era sviluppare una scultura luminosa tridimensionale (Fig. 26).

Il mese successivi diversi artisti italiani ed estericfraJean Cocteau, si cimentano in

109 M. Puglieselucio Fontanacit., p. 36
1101vi, p. 36
111 A, White, Lucio Fontanacit., p. 65
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guesta tecnica e vengono pubblicat.i dal
definisce questi esiti come facenti parte
tecnica la definisce come un mezzo per liberare il o, riconnettendosi alle

correnti surrealiste. Il surrealismo in questi anni viene ampiamento rivalutato,

di ventando fonte di ispirazione per | O0arte
Joxll e Moyne: Awhil e t he owed iisoexaggem@tedn t i g
gestuality from contemporary painting [ €&]

version of the then c%ntenpoiraneesist onfioc
Struttura al neorper quantaoncerne la tecnica dight drawings € da trovarsi fra le

prime esperienze di Gjon quando questi riprende una pattinatrice sul ghiaccio
professionista alle cui caviglia attacca delle piccole luci (Fig. 27). Le forme curvilinee

qui ottenute sono assai gz vi ci ne all 6opera di Font ana,
veramente spaziale non imponga alcun tipo di figura allo spettatore bensi dona lui i

mezzi per crearla da sé.

I tubi a l neon dell opera per |l a Triennal
spettatore nella costruzione del lavoro stesso, dove un passo alla volta, il visitatore
di viene partecipe dell o spostamento dell e

spazio attorno a sé.

2.4 Font.i di Energi a, soofifoelesuocesdie neon per
declinazioni ambientali

A dieci anni di distanza dalla creazioneStruttura al Neon per la IX Triennale di

Milano, gli architetti Gianemilio, Piero e Anna Monti commissionano a Fontana

undopera a soffitt oEnggeara lord diséyaatbing 1961loime Fon

vista dell esposi zione torinese a Palazzo
del | unit™ doltalia. Al l a base di guest a
architetti di dividere visivamente il padiglien dal | 6architettura di
tramite undinstallazione artdi stica il cui

112 A, White, Lucio Fontanacit., p. 68
113 M. PuglieseLucio Fontanacit., p. 37
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Fontana risulta essere | 6artista ideale, g
0 5per la Triennale e per i padiglioni Sidercomit e Breda (Fig 28.) della Fiera del
capoluogo | ombar#ontiLodpeEameir gt iat olsatf & i tt
6 10 a haanrcarattere imponente: ben 1230 metri di neon blue verdi vengono

arranga t i Ssu sette piani di ver si all i nterno
con dei fogl. di alluminio (Fig. 29) . Looy
a livello internazionale e fra le prime riproduzidroltre a quella del catalogo réis

alla mostra che viene riproposta a Minneapolis, Stoccolma e Amstérttaviamo

qguell a del critico francese Michel Tapi ®
all 6arti st a meévena deeFpreganadigobco successivio @ anche un
importanearticolo pubblicato dalla rivistart in Americadi Nan Rosenthal Pierie

moglie dell 6artista Dhnet qualePricostruisce ld stbria Gr u p p ¢
del | dut i | i z zmwedidmartistica, individoamdo ind-ontana il precursore

per quanto rigarda la creazione di ambienti e performatteNel dicembre dello

stesso anno anclet Internationald e di ca un reportage dettagl
della luce dove | 6ar thonsnata e nallalqele eppae ilvi e n e
precedente artisticoiont i di Energia, soffitossma di neo
Struttura al Neon per la IX Triennale di Milano

Intorno al 1966 gli ambienti immersivi vengono riconosciuti a livello europeo come

una delle produzioni artistiche tipiche di quegli anni, tanto che nella 33° Biennale
veneziana del 1966 sono proprio le installazioni di Fontana, Soto e Le Parc a
contender si i pri mo premi o, vinto da qu
Sessanta $hizia infatti a identificare ifil rouge che lega gli artisti del periodo fra le

due Guerre Mondiali e il momento pd=tllico dove tecnologia e astrazione vanno

pari passb'®, portando al riconoscimento del lavoro non solo di Fontana, ma anche d
Moholy-Nagy, Naum Gabo e la Nouvelle Tendence oltre agli americani Hans Haacke

e Robert Morris.

114 M. Puglieselucio Fontanacit., p. 37

15 3. Josten, T h e American Contexts o fin Likcio nRorgtama 6 s Envi
ambienti/environmenis cura di Marina Pugliese, Barbara Ferriani e Vicente Todoli, in collaborazione

con Fondazione Lucio Fontana, Milano, Mousse, Pirelli Hangar Bicocca, 2018, p. 86
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Nel 1967 Fontana propone una rivisitazione dei lavori presentati in Italia per la IX
Triennale a Milano e per la mostra torinese dedicata al centenagowelli t © dol t al
trasformando i l avori dec Amlaente spaziale aon u n 6 a mt
neon(Fig. 30), in mostra presso lo Stedelijk Museum di Amsterdam per la retrospettiva

dal titolo ALuci o Font ana. uzODmernidmehiente spazi
spaziale a luce nerd.e pareti ricoperte da un tessuto rosa ciclamino accolgono un

lavoro estremamente minimalista composto da un tubo al neon ondulato fra il rosso e

il rosa, il qualewsignietpobsgo| &P m@uestab masle! 6 |
modalita di presentazione trova dei platesmi con alcuni lavori dello stesso periodo

del |l 6artista americano Dan Flavin che util
al neon al fine di modificare la percezione dello spettatore nei confronti dello spazio
circostante. E in questa vicimara e st etica che va individuat

di ribadire il proprio primatd artistico ¢

Nel continente americano, in quegli stessi anni, lavora Willoughby Sharp (Ngwy Y
23 gennaio 1936New Yor k, 17 dicembre 2008) wun gi o\

i nteressato in particolare alloduso dell a |
cui riconosce fin da subito | 0icopecirtanza,
corridoiUtopieper | a Triennale del 664 e i | avor |
decide nel 1968 di i nvitare | 6artista mi.l

presso il Museo Universitario de Ciencias y Arte (MUCA) di Citta del MesSicarp

I n guest a mostr a, intitolata #fACinetismo:
ambiental eso ed evento culturale coll ater:
Messicd®® i ntende creare una Rruwiatarel cialogoet i ¢ e

della mostr&t®,

Dopo aver declinato la proposta del curatore di ripropAmdbiente spaziale nero
Fontana decide di dare nuova forma al progéttoti di Energia, soffitto di neon per

Al t al,iqurip@dosto in chiavemabientale col titolo dNeon RoomLa scelta di

116 | ucio Fontana: ambienti/environmenta cura di Marina Pugliese, Barbara Ferriani e Vicente
Todoli, in collaborazione con Fondazione Lucio Fontana, Milano, Mousse, Pirelli Hangar Bicocca,
2018, p. 192

117M. PuglieseLucio Fontanacit., p. 36

118vi, cit., p. 37

119 bidem
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utilizzare il neon e intesa anche in questa occasione come presa di posizione, il cui
scopo  richiamare | 6dattenzione sul pri ma
guestomedium in quegli anni lagamente utilizzato come ricordato nei paragrafi
precedenti. Fontana non sireca in Messico, ma da istruzione alle maestranze locali su

come ricostruire il progetto inizialmente pensato per la mostra torinese del 1961, il cui
risultato finale risulta fedel al | 6 or i gi nal e. 1 successo d
parte del pubblico messicano sono pressoché immediati, come si evince dalla prima

pagina di uno dei quotidiani piu letti del pa€deSol de Méxicmonché dalla rivista

Mafianache ne esalta darattere esperienziale (Fig. $f)

2.5 Corridoi utopici

La XI I Triennal e di Mi |l ano del 1964 ri st
del |l 6i stituzionealbembtarda. f Eap®ail azaone del
pi one, per | a prima volta ha come tema cel
tempo | ibero. Successivamente ricordata

sezione introduttiva affidata a UmbeEao e Vittorio Gregotti lo spettatore € lasciato

l i bero doéesplorare gli spazi espositivi se

In questo spazioil cui allestimento ricorda le ambientazioni di film coMetropolis
o Forbidden Planet troviamo iCondotti di sceltaossia otto corridoi raggruppati a

loro volta in quattro soggetti tematici differenti segnalati dalla presenza di una scritta

al neon all 6entrata degli stessi .iamiNel corr
i l avoro di Fontana e dell darchitetta Na
di guesto spazio il cui fine ~ quello di

humanity has formulated with regard to future societies in which man would be
recognized in his dignity and in all his free possibilities of spiritual and physical

expan®iono

Fontana, probabilmente a conoscenza della mostra tenutasi a Londra presso la Whi-

techapel Gallery nel 1956 e degli esastistici li proposti, concepisce inizialmente gli

1203, JostenThe American Context s,cipp.8Fontanads Environmen
121 M. PuglieseLucio Fontanacit., p. 28
122y, cit., p. 29
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ambienti della Triennale come un corridoio dalle pareti curve in cui si ripetono ordi-
natamente dei tagli verticali (Fig. 32). Il risultato finale proposto in realta vira rispetto

al progetto originale, ptando alla creazione due corridoi della stessa misura ma

dal |l 6estetica assai diversa.
'l primo corridoio richiama subito all docc
Ambiente spaziale aluce nera El i mi nat o | 6el e meanetap- cent r e

paiono due file di punti luminosi creati tramite la perforazione delle pareti curve in

legno, alle cui spalle vengono posizionati alcuni neon verdi (Fig. 33). | buchi qui ap-
plicat.i seqguono due | inee si nutatwdq cheal i pos
prova una sensazione di spaesamento grazie al continuo cambio di quota dei punti

l umi nosi all 6interno dell 6ambiente al gua

dello stesst?

llsecondocorrid@ i nsi ste anchodesso sul disorienta
ottenuto tramite un pavimento fortemente ondulato, ma risulta visivamente molto piu
accesso. Dalla semioscurita passiamo a un ambiente inondato di luce. Sulle pareti e sul
soffitto si fova una carta da parati rossa dalla finitura metallica, mentre sul lato corto

si trovano pannelli di vetro dal carattere industriale. A terra uno spesso tappeto rosso
completa | 6opera (Fig. 34). I n questo | avi
Vigo, il vetro industriale e lo spesso tappeto, e Fontana, con lo spaesamento e il carat-
tere tattile dell opera gi°~ presente in al

tista.

Nonostante alcuni trovino i lavori ambientali del maestro italoargepiinvicini a un

parco divertiment. che a unodoperalosidoart e,
AngelesTimescr i ve fiBy invalidating habitual re:
Fontana challanges taditional approaches

123 M. PuglieseLucio Fontanacit., p. 30
1241bidem
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3. Mario Merz

Alla fine degli anni Sessanta la fluidita della scena artistica non permette |l
raggruppamento delle ricerche dei singoli autori in termini di correnti. Gli artisti sono

passati a una sfera di maggiore privacy e liberta, distaccandosédahpetto secondo

il quale ogni nuova indagine nasca come antitesi rispetto a quelle precedenti. Secondo

M¢l Il er i n qguesto periodo fAil problema non
i n un particol are moment os tdoe |6lcoh es vciolsuap peor as
nel suo peri?d®@ufeestmati wndodprobl ema che co

cultura quanto laollettivita.

In particolare la societa occidentale in questo periodo si trova ad affrontare una grave
crisi identitaria e di | i nogliura pagataosulla dal | a
musica, il radi c a'folteemesugliadriti ti pengatoriconee dr o g a
McLuhan e Marcuse. Le modalita di comunicaziéne con queste il linguaggib
vengono prontamente e <criticamente riesar
astratta in questo momento storico hon comporta il ritornfigafativismo, bensi

| 6i ndagine del mondo fisico assieme all e s

S5

periodo del Ri nasci mento che non vi sono
loro pensiero, alla ricerca della fisica, della psicolpgaella linguistica e

del |l 6ant¥ opol ogi ao

Intorno alla meta degli anni Sessanta, si sviluppa in Italia una nuova corrente artistica:

| 6Arte Pover a. Questo movimento prende av
antitesi rispetto al Miniralismo e alla Pop Art. Fra i termini utilizzati inizialmente per
descrivere questa nuova co#¥chebenspréstaavi amo
definire e individuareunaprecia vol ont ™ di ri bellione risp

e culturale del modello occidentale, in particolare americano. Questa avversione

125G, Milller, La nuova avanguardia: introduzione all'arte degli anni Settauenezia, Alfieri, 1972,

p.5

126 Ipbidem

271vi, p. 6

22Nel 1967 Cel ant pub b lAitedravera. NoteipErlure guerrighiarcti contdio 6 ar t i c o |
ogniricercacontempr anea i n campo artistico, propone unobarte

fun nuovo atteggiamento per ripossedere un Oreal ebd
continui spostamenti dal suo luogo deputato diventa guerriglierde vsegliere il luogo del
combatti ment o, possedere i vant aggi del l a mobilit?s
Minimalismq Arte Povera, Arte ConcettualBari, GLF Laterza, 2002, p. 80
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secondo Celanituno dei primi critici e teorici di questa nuova tendengaulta essere

soprattutto di carattere fpuistico, essendo la scena artistica dominata da movimenti

statunitensi come | 8Action Painting e | a F
Uno dei fattoriespietkiicat eéreéd daAmtie dPolvled a co
dell a figura di O0ibridod, | a quale ammett

di espressivita visuale, allontanandosi tanto dalla bidimensionalita della tela quanto

dal tradizionale concetti scultura. Le opere si compongono ora di diversi materiali,
includendo oggetti dalla natura organica e deperibile, senza giudizi plastici o estetici,

dando vita a una commistione di elementi eterogenei e discdfantiguesto modo

si d”" vita a un pr ocessorotessigld ragportouome t i t ui r
mondo o0, nel tentativo di ritrovare | 6esp

Questa corrente, infatti:

finon rielabora il mondo attraverso filtri forr
verificare, a constatare e aprendare t o del | 6esi stente nella sua f|I
6nel togliere, nell éel i minare, nel ridurre ai r
ridurli ai ® oro archetipio6o0.

| precursori di questo nuovo fare artistico sono Kounellis, Pistoletto, Paolini e Merz, i
quali spostano il discorso a un livello multilinguistico, sperimentando e integrando fra

loro diverseforme espressive come performance, fotografia e archit€ftura

Un altro importante contributo di questa corrente principalmente italiana € quello di
aver messo in comunicazione gli artisti italiani, ed europei, con le ricerche dei colleghi
oltreoceano. Le precedenti avanguardie del vecchio contiriemtal Cubismo al
Realismo e al Surrealisnmiorisultavano mancanti da questo punto di vista, essendo

circoscritte esclusivamente al contesto mitteleuropeo.

129G, CelantOltre Arte Povera 2011in Arte Povera 2011a cura di G. Celant, Milano, Electa, 2011,

p. 42

130 Questo & uno dei momenti fondamaiper il successivo sviluppo artistico degli anni Ottanta, dove

|l 6artista giunge a un nuovo grado di |l ibert”™ espr
Ibidem

131p. FameliLe poetiche del comportamento in Italia negli anni Settajisi d dottorato] Bologna,
Universita di Bologna, 2018, p. 10
132 |bidem
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Il passaggio versoranéareéesaseepse poé&venmntd
comporta un necessario salto per quanto c
i ncentrata precedentemente sull dartefatto
del | 6opera. Una d einihidricezorgegdngste nellcnmancanzac i t & i
di riferimenti oggettuali al fine di valutare e comprendere queste nuove opere; € in

guesto contesto che i mezzi documentaristici assumono una nuova rilevanza
diventando testimonianza della temporaneita di opgrerfermance. Come afferma

Celant infatti:

il 6i dea non =~ pi¥h quella di scoprire il passat o,
a scomparire e dissolversi. Nasce qui undaltra
movimenti paralleli, Conceptudirt, Land Art e Body Art, mette in circuito: la tattica di
undapertura®a tutti i mediao

E in questo milieu culturale e politico che prende avvio la carriera del famoso autore
torinese,oggconosci ut o come wuno dei fondat or i d
personali risultano centrali tanto nella formazione del suo pensiero quanto nella sua

produzione artistica.

Mario Merz nasce il primo gennaio 1925 a Milano. Il padre, ingegnere pressa, la F

e la madre, insegnante di musica, decidono di trasferirsi a Torino dove Merz frequenta

i |l iceo scientifico. Successivamente ini
degli Studi di Torino. In questo periodo, subito prima dello scoppio dettanSa

guerra mondiale, si cimenta nella sperimentazione letteraria, piu precisamente nella

poesia concreta. Questo interesse letterario e visibile nei lavori successivi, in

particolare nelle scritte al netfi

Nel 1945 viene arrestato in quanto aderente al gruppo antifascista Giustizia e Liberta.
Nel periodo della prigionia presso le CarcBiiiove di Torino disegna sui pochi
materiali a sua disposizione, come lettere o incarti di diversi beni alimentari senza mai

staccare la penna dal foglio. Dopo la prigione si trasferisce a Parigi dove fa il

133G. CelantOltre Arte Povera 2011cit., p. 44
134 Mario Merz, cat. (New Yrok, Solomon R. Gugdeim Museum, 28 settembir®6 novembre 1989)
a cura di G. Celant, New York, Solomon R. Guggenheim Museum, 1989, p. 282
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camioni sta mentr e c o rotNeldrattampe asita il Loanaetet i vi s mo

inizia a conoscere il lavoro dei contemporanei, come Pollock.

Tornato in ltalia, legge diversi autori, da Kafka a Marx, da Montale a Leonardo da

Vinci. In questo periodo, verso la seconda meta degli anni Quaranta, edfasc

Pound, incontro che ha una discreta influenza sui suoi successivi lavori. In questi anni

entra in contatto con diversi circoli artistici, dove conosce in particolare Pontino,
professore di storia del | 6arRicassogBratjue, i t al i ¢

Morandi e Casorati.

Nel 1949 torna a disegnare con rinnovata energia. Durante la prigionia conosce |l

critico, nonch® storico dell éart e, Luci an
viene pubblicato un autoritratto del giovane artista | giornale Al 6oUNI t
| avoro viene considerato undopera di tran

disegni, abbandonando questo stile per una maggiore resa geofietrica.

Nella produzione pittorica a cavalltra il 1950 e il 1965 mostra un progressivo
allontanamento dalla bidimensionalita della tela, che non €& piu vista come mero spazio
pittorico ma assume una connotazione nNnuova
e unodali ment azi opada, alberb o animalel a cui la pgptanaa del

colore o del tratto serviva a provocare la crescita, quale sostanza preziosa e primordiale
racchiusa in un recinto o in un vaso di te

una consistenza simile agla delle cortecce degli alberi o alle zolle di terra.

I n questo periodo i di pinti di Mer z mostr
Fautrier nella ricerca del dat o organico
contingenzd®®*Secondo Cel ant #Afor Merz, art is th
forces of existences. 't is a Obreath froi

which are stratified the energy currents that activate the vitahcdnig’o .

135 Mario Merz 1989, cit., p. 282
136 Mario Merz,1983, cit., p. 17
137 vi, p. 19
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3.1 Neon come energia

[ tema della luce in Iltalia  erede del
spazialisti, tuttavia € Fontana, con il suo lavoro per la triennale di Milano del 1961 a

creare un precedente importante pgrult i | i zzo del neon come r

successivamente seguito dai primi lavori al neon di Flavin nel 1963.

Per Merz la luce e fuoco che brucia e altera la composizione elementale producendo
tensioni, creando strappi e trafiggendo i supporti. Rinrlavenateria in maniera
alchemica, diventando strumento di conoscenza penetrante nonché motore di

rinnovamento periodico e congiunge gli elementi suggerendo nuovi orizzonti e

interpretazioni. Con | 6i ntr oduneinm deke campdsizioniedon al |
carattere pittorico, | 6artista intende pr
i ndi spensabile a tal fine, Al mmettendos:i

forma ¥t essaod.

Nel 1 9 5 6torinegeadipihge ant agerie di dipinti dal titdlosaldatore dove

rappresenta il |l avoro dell operaio in un
nel |l opera di Merz dove luce assume | a co
per | 6daut orwelocitaz g patoepereorrd l@aspdziariunendo due momenti

o luoghi, mettendo in risalto | o&interval/l

eventi intellegibili.

Nella serieUtitled del 1964 i dipinti passano dalla tela ad altri supporti, cdhegmo,

dando vita a strutture cromatiche sporgenti che prendono la forma di cui, piramidi o

piramidi tronche. Di questi primi lavori non resta traccia, salvo per il riutilizzo di parte

di questi in opere successive conento preistorico delle montagnelgte (fig. 35)

l a cui datazione risale allbéarco tempor al
principale, che vede | 6i mpiego dei preced
pittorica viene trafitta da un tubo al neon, sotto il quale unar@sicirami accoglie la

serie di Fibonacdi tratto stilistico preponderante nella produzione artistica successiva

del | 6 aut d riselta essereaimo eles gimi interventi dove Merz utilizza questo

nuovo materiale. Questi lavori possono essere cadilacaeta fra pittura e scultura,

138 Mario Merz 1983, cit, p. 22
1391vi, p. 40
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trovano radici nei qguadr i del periodo pi

organico e una crescita in termini di volume e forma che si espande in direzione

del | 6 o s*S @uestadvauziene tridimensionale & intesa come fermento alla
base dell 6energia del processo creativo e
artistico dell dautore torinese.

Nel 1967 Merz credlella strada(fig. 36), opera nella quale la tela vieasdiata allo

stato naturale, dove curve al neon perforano il supporto incorniciato da due coppie

bande metalliche. La compenetrazione degli elementi in questo caso non avviene piu
tramite il pigmento, bens3 = ithesaorflaaen che
and producing a strolnlg reeenr ggi ctomug@es t DO I

pittorico per riprendere la tela in quanto materia. Qui lo spazio viene osservato secondo

una declinazione baroccapetassomenkssé€ol mi
the wunsusual, validates the eph®¥neral, t
riferimento al periodo del Barocco sugger.

pittura e scultura; inoltre, questo lavoro inrtgalare, sembra preannunciare i
successi vi esiti del |l dartista nei gual.i a
degli el ementi, nonch® | a seguente adozi on

elasticita e la sua possibilita di moltiplicage.

Fra i l avor i risalenti al p e Teatmdavalld r a i |
Qui il termine 6teatrod viene wutilizzato
interazioni degli elementi compositivi, costituendo un esempio della taiea

i bridazione, gui reali zzata tramite | 6uti
cuscino, che industriali, come il neon e il metallo. Uno degli aspetti piu importanti di

Teatro cavalloe il distacco del prodotto artistico dalla parete, defiteeun nuovo

spazi o di fruizione al di | del |l 6oper a i
all 6azione del neon Vviene posta nuova enf;

e oggetti della quotidianit®. Come osserva Celant:

iCoMer z [é] ottiene, attraverso una sommatori a,
aspettative, di attese, di risoluzioni esterne e la proposta di un nuovo sistema di

140 Mario Merz 1983, cit., p. 22
¥41vi, p. 20

142 |bidem

1431vi, p. 22
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associazione e risoluzione interne. La luce infatti da medium informazionale esterno,

dissocante la percezione oggettuale, funziona qui in negativo, si costituisce come segno

reattivo ed associante interno degli oggetti con cui si trova a convivere. Ci troviamo cosi

a partecipare ad unbéopposi zi one tellhbucei nsi e mi [ é]
si evidenziamo cHYme gruppi omogenei 0

Questo | avoro in particolare sancisce un
produzione artistica di Merz, che nei seguenti lavori utilizza diversi articoli come

bottiglie, impermeabili, cascine, bicchieri e molti altri. Tramite queste nuove
combinazioni i singoli oggetti perdono e acquistano una nuova identita: da una parte

Vi sono gl i oggetti | egatii al | ato corpo
dal | 6ailamo Ita olvuce come el emento tecnol ogi
spiccata valenza scientifica e d&ill retrog!l

tema della luce per Merz € un flusso che illumina e congiustgenal antitetici al fine

di generare un unico campo fisico e intellettdédfeP er | 6aut ore torine
significa fAsvestire | a'* @narite laduae, artifigiale veder
| 6artiwna adommot azi one sensual e agl. el e me
makes the boiling of sensual energy pass f

Il neon diviene quindi corrente energetica che attraversa il materiale, come lancia,
folgore e simbolo dellduce al quale si unisce quello della purezza dove il carattere

diritto ed improvviso del neon va di pari passo con il concetto di illuminazione.

3.2 Una lettura politica

Mol ta della | etteratura ci mentatasa nell 0i
sminuire |l a forte connotazione politica d
della fine degli anni Sessanta e che permpadlieuc ul t ur al e del | 6epoca

poverista viene definito da Cel azata come ¢
propria individualita ed & scevro da ogni etichetta, due anni piu tardi lo stesso viene

definito come agente che rompe il ruolo sociale impostogli tramite la ricerca di una

144 Mario Merz 1983, cit., p. 37
145 Mario Merz 1989., cit., p. 23
148 1vi, p. 17

147 Mario Merz 1983, cit., p. 15
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liberta declinata in forma di nomadis#i® Il termine Onomaded ri
scritti di Deleuze e Guattarientrambi legati protagonisti di Autonomia Organizzata

i i quali individuano nella figura del nomade un agente autanestraneo allo stato

benché abitante del medesimo territorio. Negli anni Novanta sia Szeemann, che
definisce | 6artista torines'cheBcoheveden fisol i
in Merz come portavoce d¥° contribuificbno laller t ar t i

separazione tra il concetto di nomade e | a
vede il progressivo affermarsi di una acce
anche Poli definendo dameisrinaoamae&ntdiadd dautac
un universo Ainteso come un sistema di en

tutti i livelli da quello della realta umana quotidiana e stepotitica a quello delle

forze natural i diTalerivabuszon®?a ceh es vpeotowsep pl otda

lato piu poetico del lavoro di Merz e merngage e probabilmente tesa a tutelare

| 6artista nei cosiddetti O6anni di pi ombobo
ltalia e cul minat:. con il r stpitateemAldo e | 6 u

Moro nel 1978 per mano delle Brigate Rosse. Tuttavia una lettura di carattere politico

dei l avor i di Mer z, l ungi dal vol erne el
spunti di interpretazi onedelameon;ht&l popsito quant C
l 6anal i si di Magni ni nota wun parallelismo
del | 6autore e | devoluzione teorica del gr

che trova fondament o nel linbbccasioredellanwsétra por t a

presso il Palazzo congressi ed esposizioni di San Marino def°8983 Al | 6i nt er n
del | 6opera dell autore torinese, infatti,
l etterar.i e politi ¢ comelapt@ardiechssad ilalavoros i del |
mettendo in risaltol 6i nt er esse dell 6artista per gua

individuo e societa.

148 E, Mangini,Mario Merz'sAutonomous Artist fiArt Journal o, 2016, Vol . 75,
149 bidem

150 |hidem

151 F, Pdi, Minimalismo, Arte Povera, Arte Concettuadit., p. 131

2l 6arte di Merz viene vista come fAda prelapsarian r
in E. Mangini,Mario Merz's Autonomous Artistit., p. 12

BAdlLeggendo adesso O6Giustizia e Libert”™d, nei vecc
ogagi |l e pubblicazioni di DMario Merzil9838, ait., g 24dDemocr azi a ptr
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Léartista poverista, che rifiuta |l a tiran
natura gerarchica, e che sceglie di presentare e non rappresentare la realta, richiama
all a mente il concetto di autonomia propo
tramite | 6autovalorizzazione dell d6individ
imposti dalla societa capitalista. In maniera analoga lo stesso CelarieiRovera

del1969 definisce | O0artista come col ui che

own i d¥ntityo

Fra i lavori piu famosi e importanti di Merz vi e la serie degli igloo iniziata nel 1968
la cui prodizi one occupa | 6artista per buona

smaterializzandone progressivamente la struttura e ponendola in relazione tramite la

serie di Fi bonacci, | 6espansione dei tavo
all 0i nt er nticespdséig.l i ambi en
L6i dea dell 6i gl oo si basa su tircemegiai nci pi

menzionatol la creazione di uno spazio non perfettamente geometrico e la parola
poetica. Nel celebrigloo di Giapd e | 1968 (fig.6i3t)ell diaautt worr e
metallo ricoperta dei blocchi di argilla, sopra ai quali si trova una massima realizzata
tramite il neon del generale vietnamita V
concentra perde terrefd,0icnd esiesdies perdague
dovuto alla possibile declinazione di un concetto universale, come quello della guerra

e di nemico, qui posto in una relazione dialettica col visitatore. Il concetto di forza

viene quindi privato dellackza intesa in senso assoluto. Questo concetto si rivela
anche nella concezione del l avor o, dove |
casa primordiale, sicuro rifugio dal quale poter osservare gli altri senza essere visti.
Tuttavia la struttura frament ari a del |l 6i gl oo, creato tr
sacchetti di argillai che se lasciata al naturale di disperderebbe sulla superficie
pavimentald organizzata in tal modo richiama la massima al neon che ne ricopre la
superficie, avvolgendola. @ust 6 opera non richiama sol o | a

di vita nomade, ma pu, essere anche intes

154 E, Mangini,Mario Merz's Autonomous Artistit., p. 12
155 Mario Merz, 1983, cit., p. 55
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ricerca di una codipendenza tra Aindividt

alli®nceo.

Tra giugno e maggio dello stesso anno a Parigi prende piede una rivolta spontanea
portata avanti dai lavoratori e dagli studenti, mentre la Biennale di Venezia viene
boicottata in un clima culturale sempre pigandescente, che vede la nascita di diversi
movimenti studenteschi nel mondo occidentale intenti a rivendicare istanze

antiautoritarie e egualitarie.

Lo stesso anno | 6artista decide di esporr
spaziodiDeposit DO Arte Presente, o DObptcadhé oper a
toi(fig. 38) e pr es e gboadi Aiap seppurepeserdi bentltreut t ur a

ragion doessere. Léartista torinese 1in (@
intellettuale, com af fer ma | ui Sstesso: AAd un cert ¢
pensato di nascondere | 6oggetto dentro un
Noi possiamo dire: si am?. Taergalizzanomassuine ogget t

una connotazione politica, non solo per il riferimento al Maggio francese del 1968, ma
anche in gquanto eliminazione dell doggett

contemporanea.

Nel periodo che intercorre fra il Sessantotto e il 1972 alcuniaderi di Merz
sembrano assumere una connotazione piu strettamente politica. Durante il 1968 strade
di Parigi con i suoi graffiti e le dimostrazioni avvenute lo stesso anno a Torino ispirano
Merz, che ne trae spunto per alcuni dei successivi lavori Q@itiie, Che fare?o

Solitario solidale

Solitario solidale unbéopera del 1968 (fig. 39), Cos
mani ci stretto e lungo in alluminio e dal
neon Osolitario slodadtail ®tta ¢ g ggeureisstcoeo pled i
i mpegno del singolo e responsabilit”™ coll e
titolo dell doper a, ri preso da wun graffito

riferisce al | osorpecArtiast atbMorgdowe urdgittore; wittma del

proprio successo, dubitando del proprio lavoro arriva a distruggerlo, isolandosi

156 E, Mangini,Mario Merz's Autonomous Artistit., p. 16
157 Mario Merz 1983, cit., p. 55
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compl et ament e. Nel tentativo di creare L
psichicamente e fisicamente. La storia si ¢wthe con la visione di questo dipinto sul

quale vi € una parola intellegibiiesolitario o solidalg lasciando cosi in sospeso il

lettore tra isolazione e solidarieta. Questo testo sottende la tensione del fare artistico

tra il necessario isolamentoctea v o del pittore e | 6inderoga
delle richieste sociali e materiali da affrontare muovendosi nella societa. Tale
opposizione dialettica sembra richiamare inoltre la critica del marxismo di Marcuse,
secondo il g uyawowdd bé an hveak groursde Were d aot rooted in the
instinctual str®thugeeef dbphtdicvadeal pone d

come la figura artistica possa mantenereunasoad i pendenza critica a

nascente O6macchinad del mondo dell 6arte o
piazza.
La scelta dei materi al i utilizzat:. da Me |

richiamano la suddetta tensioneifrdividuo e collettivita. La cera € il prodotto dello
sforzo collettivo dell éalveare, |l a cui str
singola ape e che non potrebbe sopravvivere al di fuori di questo. Il meccanismo del
funzi oname nd puo edsere Hedcaitto \saxialmente come una democrazia
radicale, dove ciascun individuo € chiamato a contribuire e assumere un ruolo attivo

all 6interno dell a soci et ™, senza direttive

Lacera, utilizzatadal e api per erigere |l a struttura c

sociale, ricorda la teoria politica di Lotringer, nonché la descrizione di Mazzari del

movi mento di Aut onomia Organi zz®&®%che come
richama nell a forma dell dal veare | 6idea pron
organizzata in maniera tale dR® assomigliar
Anal ogamente | 6i mpiego del neon in questo

singolarita ead moltitudine, in quanto al suo interno, in funzione della sua natura di
gas, | e molecole elettricamente caricate f

Se con Fontana | 6i mpiego del neon compor

158 E. Mangini,Mario Merz's Autonomous Artistit., pp. 1819
1591vi, p. 19
160 |bidem
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ambientale, Merpromuove la tensione del rapporto fra luce immateriale e supporto
fisico, materializzando tramite | 6uso del
I n questo caso, dunque, | 6energia del tub

one and the man a visible demonstration of collective energy, and the transparency

of Il anguage fmade concreteo

Nel | 6 op €hedareqfig.el®),aealizzata tramite gli stessi taeaali, € possibile
riconoscere il riferimento all édomoni mo di
cercare di ripensare il proprio ruol o doa
posto sembra cal ar si p e r itico deilaafimeedagli @nia | | 61 n 1

Sessanta. Il discorso del leader russo si rifa allo scrittore Chernyshevsky, il quale scrive
clandestinamentie mentre e in prigione per mano dello arn romanzo basato sulla

vita libera e comunitaria di alcuni personaggissumendo in questa storia un discorso

pi ¥ ampio e generale sulla |ibert”™ doespre
|l etterario individuabil e iFontamaraeTestoédo per a
carattere antifascista, racconta la stat@ risveglio intellettuale di una comunita

grazie alla pubblicazione di un quotidiano dal titGloe fare? spronando le persona

a diventare coscienti della propria singolarita e ad adoperarsi per creare

consapevol ezza anche iinmezziidiconmumicazioned el | a s 0 ¢

Un giornale omonimo viene pubblicato a Milano a cavallo tra gli anni Sessanta e
Settanta. Connotato politicamente | a rasseEe
di unire cultura e teorie politiche. Similmente si esgrianche uno dei leader del

movi mento studentesco bolognese Berardi c
propone di abbandonare le posizioni delle vecchie avanguardie per la creazione di una

situazione di agitazione permanente senza cercare di dirigebn@ z i on e .

Merz nei suoi lavori inserisce elementi provocatori, identificabili in una folgore
sottoforma di neon che distrugge il nostro preconcetto di un prodotto sottolineandone
la materialita o tramite una tautologia che sfida la comprensione detorsitaale

tensione intellettuale richiama le modalita di autovalorizzazione portate avanti dai

161 p, FameliLe poetiche del comportamento in Italia negli anni Settacitg p. 20
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movi menti politici dell 6epoca, Qqui Triconos

tra opera e fruitore.

3.3 La serie di Fibonacci

| primi lavori in cui Merz utilizza la serie di Fibonactiformula ideata nel Duecento

dal matematico italiano Leonardo da Pisa, detto Fiboniagsalgono al 1970, come

Appoggiati, lavoro esposto presso mostra bolognese tenutasi al Museo Civico il
medesimo anno e costituit@ dna sequenza di lastre di vetro perforate da una fila di

tubi al neon addossate a una pafdte Sopra ciascuna | astr a
progressivamente in bianco la serie di numeri boRacci, successivamente ripresa in

altre esposizioni presso New York e Lucéfia

La formula scoperta da Fibonacci in epoca medievale puo essere applicata tanto al

mondo animale quanto a quello vegetale. Mezadopera i n quanto A
numerica cheo riassume in s® Aun signifi
puramente matematicoo dove Ail numer o Sus
numer i p % énizieldenta itleiata per spiegare la proliferazione dei conigli, la

stessa puo essere applicata anche al progressivo disporsi delle foglie su un ramo. Gli
organismi crescono in maniera geometrica, secondo una forma di evoluzione che puo

essere sintetizzata n@li mmagi ne del |l a spirale, visibil
guanto macroscopico come nelle galassie, |
La spirale si generata si articola secondo dei raggi che, sviluppandosi dal centro di
questa, si relazi@mo fra loro seguendo la proporzione aurea, ricollegabile tanto alla
prospettiva classica e rinascimentale della proporzione quanto al canone scultoreo di

2 Dentro gqguesto |l avoro col neon si sono create i mm
struttura ho fatto un quadro doppio, che venivaugiton un uni co neon. [ é] C wun
sviluppato con i vetri appoggiati al muro [é] 11 n

la distruzione non avveniva piu, perché il vetro & una struttura trasparente, non esiste e viene anche
anrullata dalla ripetizione. Rimano solo un susseguirsi di luce, creata dal neon. Da li & nato il numero,
ci o | a s e rMarioierz 1083hciv.,ip 4681 0

163 Mario Merz 1989, cit., p. 28

164 Mario Merz 1983, cit., pp. 4618
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Fidia. Merz recupera con questa immagine particolare un sapere antropocentrico

tramite il quale desarere e osservare il montfS.

Se la numerazione e il calcolo possono ess
in Merz questa assume un carattere diverso, superando la iterdedl soggetto
tramite un movimento che A[€é] diviene con
per gquesto riconosce nel caos | e |l eggi uni
del ntmelLddo mpi ego da parte di Merz di qu¢
parallelo rispetto al lavoro di Fontana, nello specific@Cancetti Spazialii in

particolare i primii i cui fori richiamano la forma degli agglomerati dei corpi celesti.

Dopo una breve partentesi dove | 6artista
astratto di serie di Fibonacci tramite la creazione di una serie di tavoli posti in maniera

tale da preveelr ne | 6occupazione secondo il progr e
Merz torna alla sua rappresentazione secondo una connotazione maggiormente
astratt a. A tal proposito va menzionato |
Fibonacci Napoli (Mensa diabbrica) (fig. 41), dove gli operari di una fabbrica

napoletana vengono immortalati nel progressivo accesso alla mensa in una serie di
fotografie a cui viene accostato il corr
lavoratori in pausa avviene seguentiprocedere della serie di Fibonacci dove al

concetto di crescita progressivaicollegabile al procedere degli uomini e dunque al

mondo animaléd si sovrappone quello della produzione, declinando tale formula

secondo un aspetto squisitamente matéfiale

Ogni elemento del linguaggio di Merz, in un mondo di riferimenti animali e vegetali,
esalta il valore del limite esistenziale e naturale, rifiutando il modello sociale ed

economico industrializato con la sua nozione metafisica di progré§so

1 n particolare | duso della spirale viene contrag
museali, come nel caso di the Museum Haus Lange a Krefeld in Gerfinmaaiarealizzatd sfidando

fisicamente e concettualmentegeometria degli spazi. Nei disegni del progetto si trova inoltre la frase

ila resistenza diminuisce con |l a dilatazione spaz
energetico relativo alla spirale, il cui principio pud essere utilizzathie per descrivere la struttura

degli igloo. E. ManginiMario Merz's Autonomous Artistit., p. 25

166 G, Verzotti,Mario Merz: l'artista el'opera, materiali per un ritrattpMilano, Christian Marinotti

Edizioni, 2018, p. 70

167 £, Mangini,Mario Merz's Autonomous Artistit., pp. 2731

168 Mario Merz 1983, cit., p. 27
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In La natura e l'arte del numer@ig. 42), installazione realizzata ed esposta nel 1976
presso il Museo Pignatell.| di N a pobd i , | 6a
compongono il suo universo artistico. Il risultato € un paesaggio moderno dove un

igloo di vetro si unisce a un tavolo curvo sul quale giacciono i numeri al neon della
sequenza di Fibonacci, ripresi e adagiati sopra i pacchi del giornale il ReGtrlded

che ne seguono il profilo. Posti in sequenza si trovano anche frutta, verdura, ramoscelli

e pietre. Gli elementi cosi organizzati diventano altro da sé e il mondo viene presentato
tramite gli elementi reali, in una forma che si pone al di fudrcdecetto di pittura o

scultura, mostrando la caducita del tempo e il lato effimero della vita.

Il lavoro di Merz nel suo complesso, tra igloo, cascine, oggetti comuni, acqua e neon
pu, essere defi ni th etcnanomeemared@®d 4 tbe tniaca ed e A
movimento del cosmo e della caducita della natura, che si inscrive nella tradizione che
va da Boccioni a Fontana i qguali rif conosc
1 mondo e | darte di Mer z s ienimmcacondoano dur

| 6anti co cpantagceé’t t o gr eco

asSeguendo tale idea a trapassare con el ementi, h
che passava attraverso | dacqua e si ricavava vera
visi bile, e sensibile alldocchio, Il a cui l ancia di
attraversa la macchina, il bicchiere, la bottiglia e tuto questo attraversamento non € un oggetto, & poter

dire: O0io penso erhtei n=il lat tnragwearasigno whnemon | daltr
e nello stesso tempo di vicinanza, d” |1 6idea dell s

trasf or Maria Meozrl @88, cit., pp. 4618
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4. Bruce Nauman

Dopo I 6incredibile contributo apportat
Light Art i grazie al quale il neon viene consacrato come nuovo mezzo di
rappresentazione della modernitain altro artista si cimenta con questo intrigant

medium | 6ameri cano Bruce Nauman. Figur a

o d

f

campo artistico nonché autore dalla produzione estremamente sfaccettata, Bruce

Nauman resta ad oggi uno degl i artisti
FrancoisPmul t Auna dell e figure | eggendar:i
iper il rigore, |l a pratica radil®dhe e
a Fort Wayne in Indiana nel 1941, dopo aver conseguito una laurea in fisica e
matematica nel 1964, Nauman decide di intraprendere la carriera artistica,

raggiungedo in breve tempo il successo prima in Europa e successivamente in patria.

Il suo | avoro ricopre un arco temporale

testimonianze piu importanti del periodo del secondo Novecento e della

contemporaneifa’.

Data la natura poliedrica del lavoro di questo artista, si € deciso dedicargli ampio
spazioalfinedi ndagare il suo contributo all a
analizzando | 6utilizzo della luce da

lungo e complesso percorso evolutivo.

La difficolta nel cercare di circoscrivere la ricerca adastli Nauman deriva non solo

e

| a

r

di

C

St

part

dalla varietadeinediumut i | i zzati, ma anche dall 6i mpi ec

il senso di s® o pi % general mente, | 06i
la soggettivita non & solo depositaria di resid espressive, bensi € anche un

complesso meccanismo sociale e organico continuamente ridefinito in relazione allo
spazio fisico. Lo scultore americano affronta diverse problematiche, tra cui la

definizione del complesso meccanismo alla base dellaicneadel sé e ne indaga la

170 Bruce Nauman: contrapposto studieat. (Venezia, Punta della Dogana, Palazzo Grassi, 23 maggio
- 9 gennaio 2022) a cura di C. Basualdo, C. Bourgeois, Venezia, Marsilio, 2021, p. 7

171 Bruce Naumancat. (Londra, Tate Modern, 7 ottokir@1 febbraio 2021), a cura di A. Lissoni e N.
Serota, London, Tate Publishing, 2020, p. 6
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natura, domandosi se questa sia qualcosa di dato o in continuo mutamento, vale a dire

un insieme di interventi sistemici senza soluzione di contitfgita

Appena conclusi gli studi, intorno alla meta degli anni Sessanta, la scena culturale in

cui S i trova Nauman risulta essere un mom
artistico. Inquestper i odo nasce iinfatt.: |l a corrente
privilegiata rispetto alla creazione dell

i ncarna fdun ®tat does prt? Particolarmente utileriat e de
distinzione effettuata da Camnitzer, Farver e Weiss fra Minimalismo e concettualismo,

essendo la prima il termine utilizzato pedividuare una pratica artistica sviluppatasi

all 6interno del Mi ni mal i smo, mentre il se
ridurre il ruol o dell oggetto dbéarte all
di scussione il c to allp riedltd soaibk, padlitithe pdeecoaomichies p e t
dal | e gual e scaturi sce. Questoul ti ma
| 6i nterdisciplinariet”™ di questo fare art:.

in campo linguistico, sociologico e filosofic

4.1 Bruce Nauman: concettualismo e linguaggio

All 6interno della produzione di Nauman si
l Gutilizzo di materi al i grezzi ,| lasmmnes sm1po
documentazione audiovisivan o0 n ¢ h ®&zolddilelimmagini in movimento come
installazione di carattere immersivo. Piu precisamente, lo scultore si esprime
proponendo |l e sue opere in diverse modali't
granite, fibreboard, concrete, masking tape, by metwsrds vocalised or visualised,

in film, bronze, video, coloured light, taxidermy forms, trails of skywriting or literrally

emobying them by wusin his own body as mat

172R. C. MorganAn Introductory Surveyin Bruce Naumana cura di R. C. M@an, Baltimore, The

Johns Hopkins university press, 2002, p. 1

I E. VerhagenHi st oi r es d el, uhe@érospecticeo i me piitPueer specti veod, | ns
d'histoire de l'art, Vol. 3, 2007, p. 2

174 3. Simon,The Sound of One Hanih Bruce Naumancat. (Londra, Tate Moderf, ottobrei 21

febbraio 2021), a cura di A. Lissoni e N. Serota, London, Tate Publishing, 2020;4p. 23
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Léintento dell dartista  quello di creare
citare | e sue parol e ¢ hefacgaican:unafimazzanda pr e nd
baseball. O meglio, come essere colpito sulla nuca. Non si vede mai arrivare il colpo;

ti butta a terra e basta. Sono molto attratto da questa idea di intensita che non fa capire

se piac@r” o noo

Una delle peculiarita del lavoro di guesartista consiste nella sua capacita di
riconoscere il potenziale in cio che nella quotidianita viene additato come
tendenzialmente irrilevante. Lo scultore americano difficiimente si accontenta di
mostrare | 6oggetto Iin sewmsolawviovocod bomgm=zit |
va indagato da diverse prospettive. Léestr

Settanta ben esplica il pensiero di partenza dietro la complessa poetica di Nauman:

iln studio [é] mi er omihapogatoa domandarnd @osagaoehao e quest o
un artista quando era completamente solo in studio. Mi sono risposto che in quanto artista
tutto ci , che facevo |3 doveva essere arte. [
sopravvento rispetd)(‘)lcmo all 6arte come prodot

Riconducendo parte del s@approccio alla tradizione ereditata da Auguste Rodin,
come questodultimo, Nauman = rimasto fedel e
del |l dartista: il corpo, | 06o0oggeti ltrel 6ambi e

a questi, Nauman indaga il linguaggio e il valore delle parole.

Negl i anni Sessanta del secol o scorso, | 6
forte interesse per il campo | iziompue sti co,
dunque della conoscentacentrale in questa nuova societa, dove il linguaggio non

risulta mai neutrale, bensi assume potenziale carattere di contestazione oltre che inne-
gabile fonte di potere. Particolarmente evidente nei lavori del primo pediodau-

man, precedenti agli anni Settanta, € appunto la questione linguistica e la sua capacita

175 3, Criqui,Disimparare da Bruce Naumain Bruce Nauman: contrapposto studiest. (Venezia,
Punta della Dogana, Palazzo Grassi, 23 maggigennaio 2022) a cura di C. Basualdo, C. Bourgeois,
Venezia, Marsilio, 2021, p. 52

176N, SoulierL 6 a z i o n e ,nBruce Naarpaa: cantrapposto studieat. (Venezia, Punta della
Dogana, Palazzo Grassi, 23 magg®gennaio 2022) a cura di C. Basualdo, C. Bourgeois, Venezia,
Marsilio, 2021, p. 37

7TR. C. MorganAn Introductoy Surveycit., p. 12
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costruttiva a livello identitario. 1 I i n

sono la sua struttura e le sue permutazioni decostruite a dana fér

Tra le tematiche ricorrenti nel lavoro di Nauman troviamo quindi la fascinazione nei

confronti della lingua e delle modalita in cui viene percepita, sia questa in forma scritta
oorald’”®. Di interesse paposdeledtarie ¢ domeraccontinoil” anch
mondo secondo prospettive diverse e infine, ma non rmeportante, la tematica

relativa al gioco in particolare le loro ricadute di senso a livello psicologico oltre ai

suoi aspettirituatt®. € in questo ambito chandslle nota |
Ricerche Filosoficheln questo testo il filosofo austriadoa cui Nauman dedica
undéoper a AdrRmde HasiNo oreeth identifica il linguaggio come una

mol teplicit”™ di 6gi ochi l i ngui sticad, dove

sua capacita descrittiva, bensi nelle circostanze caratteristiche del suo uso. Nauman

come Wittgenstein utilizza una fAmetodol ogi
del pensiero | ogicoo nel tentativd di Ai n
ampliare |l a coB®oscenza del real eo.

Negli stessi anni il teorico e critico letterab r uss o Mi khai |l Bakhtin

teoria nei confronti del linguaggio particolarmente interessante, osservando
guestobébultimo non tanto dal punto di vVvista
Centrale nella suaeanalliaiéprohudmodd, dsi a
scritta. Il discorso viene quindi visto nella sua logica operazionale, portando in
evidenza | 6intersoggettivit? del |l o scambi
viene dunque approcciata prendendo in caralone il contesto in cui avviene

questo scambio, la soggettivita degli interlocutori e il ruolo della relazione fra questi.

Ri prendendo il concetto di Operformativobd
Austin:
il | i nguaggi o unaaosa che stiizaigmo ma epstiiscé @ache una

forma di comportamento. Attraverso il linguaggio vengono compiuti gesti, ma anche il
linguaggio stesso agisce, € sia materiale che sociale. La teoria di Austin esplora quindi la

178 R, C. MorganAn Introductory Surveycit., p. 1

179 please payattention please: le parole di Bruce Naumancura di J. Kraynak, Milano, Postmedia

books, 2004, p. 36

180 Bruce Naumana cura di A. Lissoni e N. Serota, cit., p. 11

181 E. Magini,La polisemia comunicativa delle opere linguistiche di Bruce Nauman come adesione alle

teorie del secondo Wittgenstein i n A Ai st hesiso, 2012, Vol .2, p. 106
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potenzialita delle parole mosolo in quanto significato, ma anche come azione: sono
operative e dinamiche, c®mportano conseguenze m

Parte delle suggestioni inerenti i giochi linguistici derivano andghk rapporto

del |l 6artista con Man Ray, di Cui Nauman c
1966 al Los Angeles County Museum of Art
assembla diversi materiali, la loro economicita e gli arguti giochi mil@&anno un

forte impatto sulldartista amer®cano che

4.2 La performance, lo studio e i corridoi

Nei pri mi l avor.i i risultato finale — spc¢
di mezzi, comenel | 6utili zzo del formato tipico d
neon, o | 6i mpiego del suo stesso corpo nel

la realizzazione fisica delle opere cresce di complessita soprattutto per quanto
concerne le instalz i o n i e |la scultura, i nol tre, no
avanti da questo artista dei vari mezzi espressivi, € possibile notare una qual certa
resistenza all déinvasione dell a tecnol ogi
produzione. | risultat ot t enut i , mal gr ado | 6el evat a
mant engono sempre un ¥eonsoaddofimbluagh mande

bozzetto piu che di opera conclusa.

Ilconcettodipe f or mance i n Nauman si pu, meglio c
zione dell 6artista secondo il gual e AScul |
the sense that involves the spectatore [ é]

Inthatsenseyoudbc o me a par t i c i'®plaopere aomeigatedgCens f or mer
terPieceesegui to fra il dightedRerfronhancé Boel 1869, | succ
lo scultore californiano sembra voler sottolineare il carattere performativo di queste,

richiamando all a mente il di battito rigual

182 please pay attention plegsecura di J. Kraynak, cit., p. 17

183 M. R. Taylor, Bruce Nauman: Mapping the Studio, un cambiamento di prospettivBruce
Nauman: contrapposto studies cura di C. Basualdo, C. Bourgeois, cahldPzo Grassi, Punta della
Dogana, Venezia, 23.05.80.01.22), Venezia, Marsilio, 2021, pp-48

184 Bruce Naumapa cura di A. Lissoni e N. Serota, cit., p. 12

1853, CrossBruce Nauman: theaters of experienireBruce Nauman: theaters of experienBeylin,
Deutsche Guggenheim, 2003, p. 13
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anticipando i successivi lavori di carattere amlatmntll visitatore in queste due opere

e posto davanti ad un oggetto minimale in cui il movimento dello sguardo del fruitore

~ il centro del |Ligotgd Perfomade Bdrslimensionenaotiot r e, i r
pomorfa della struttura metallica contenamtetubo al neon, porterebbe il fruitore alla
proiezione mentale dell 6i mmagine dell 6art.
nismo simile a quello riscontrabile in ambito teatrale, dove il pubblico tende a ricono-

scersi nella scena grazie al lavoroldatjori.18°

Nel 1965 Nauman attua due performance, poi riprodotte davanti alla macchina da

presa. Nella prim&anipulatin a Fluorescent Tudef i g. 43) si vede | 0a
il proprio corpo come strumento sauieo, manipolando un tubo al neon come fosse
undappendice, nella seconda | o si vede &ese
e piegando il proprio corpo contro un muro. Questi lavori gettano le basi per le suc-
cessive opere perfdrmabregedéebi adagi star el

ad unodapprofondita ricerca su¥ concetto de

D6i mportanza centrale per gquanto concerne
mentazione. Grazie ai progrestte ol ogi C i del | 6epoca mol ti v
sano dalla pellicola alléambito digitale,
lavoro svolto. Le prime performance di Nauman si caratterizzano, nella maggior parte

dei casi, perlalungaduratadelvt 0, i quali vengono riprodo
che ne denotano e sottolineano il senso di costrizione fisica insito nel lavoré®&tesso

Fra questi troviamdouncing in the Corner, No. d e | 1968 undopera pe
creata in studio nella qual e Hosppresep-et i zi o1
tare | e condizioni soci al.i del | 6essere ur
6noi oseb, Nauman desidera creare una tens]|
captarne il ritmo. I N quest otista neimadaovitai | | avo

guotidiana, formata da rituali vitali ma spesso senza senso, mentre ridona forma e si-

gnificato al tempd®®

186 5, CrossBruce Naumancit. p. 13

187 i, cit., p. 14

1884, Huldisch,Side Show: Moving Image Installatiqris Bruce Naumancat. (Londra, Tate Modern,

7 ottobrei 21 febbraio 2021), a cura di A. Lissoni e N. Serota, London, Tate Publishing, 2020, p. 17
189 |hidem
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Gli atti performativi progettati per sé o per il pubblico hanno come scopo quello di

indagare il sé e la relazione deggetto con la realta. lart MakeUp, Nos. 14 creati

fra il 668 e | 6anno succes adteaeilclativiggadoma n mo s
di consapevolezza trasforma il soggetto in atfSrén questo caso portando alla luce

| 6i dea dimediuni i sélh qoamkee | 6aut ddaemakingea | a |
upi ma anche la sua maschiéta

Parl are di scultura in ambito contempor ane
gener al mente al di fuor. del l o studio del
di Nauman, che trova proprio guesto il centro del suo fare artistico. Luogo ormai
familiare al suo pubblico tramite | e ripre
si mostra nella sua interezza in una recente opera del 2020 daNiitinice Morte

realizzata tramite la teaa del 3D, la quale permette ai visitatori di muoversi

all 6interno di guesto ambiente secondo di
trentdoanni |l o scultore americano ha | avor
| 6andament o del dna maigtato regolare] a geriodindiemagyiore
intensita si alternano momenti dediti alla lettura o alla contemplazione di quel
qguotidiano o6irrilevante' precedentemente

i rregol are per met t eosexsdttb divarsi puntisdivesta.di o0sser ve

Uno degli ultimi lavori di Nauman, nonché uno dei maggiori in termini di dimensioni

e ambizione consiste nella serie @aintrapposto Studiesgiziata nel 2016. Oltre ad

essere un chiaro richiamo alle prime opere fattego il suo studio, € uno degli esempi

che meglio mostra come lo scultore americano dopo anni di utilizzo di una determinata
tecnica, riesca ad abbandonarla per poi riprenderla a seconda delle necessita, senza
delineare in tal nmooddlla sua praddzione artistice, in fuestoa | | 6 1 r
caso riproponendo il proprio corpo come mezzo artistico, mostrandosi nuovamente
dopo quasi <cinqguant 0a% imWalkingWwith Gontragpestoe di p

del 1968 Nauman assume | 6omoni ma posa uti

0A3in un certo senso si aegeeseaatonasapesol tdabtdel
solo su di sB®BdazDandl.,p8mel oper a

1913, CrossBruce Naumancit., p. 15

192 Bruce Nauman: contrapposto studiescura di C. Basualdo, C. Bourgeois,, git.11
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con | o scopo di rappresentare il movi mento
tre cammina lungo uno stretto corridoio, ne suggeruna chiave di lettura secondo

|l a quale | e convenzioni relative all desse
guenza, il corridoio rappresenta le forze esogene della societa che premono al fine di

dare forma al corpo e alla identita sociale del soggptirtando alla luce la visione di

Nauman secondo | a quale | 6duomo non  pu,
staccato dal contesto di appartenenza o da
essere un animale intrinsecamente legato allatapcige ne connota le caratteristiche

sia a livello interiore che esteriore. La creazion®eliformance Corridod e | 7 6 6 9

voluta dalla curatrice Lewallent dopo aver visto la struttura nello studio newyorkese

d el | 6igorta lio spettatore a un altieello di fruizione, trasformandolo nel per-

former dell 6opera stessa. Secondo Lewall er

scultore americano in cui convergono le indagini su di sé portate avanti da questo

all 6i nt er n%Pietramiliareopers successivb ambienti, Nauman attua una
f orma di controll o serrato sui visitatori
ferendo |l oro solo una minima sfera di azio

afferma duramctoem ®Sh&irpt eriMi smiastr ust audi en
why 1 try to make thes¥ works as | imiting

Dagl i anni Settanta Nauman introduce altr
video, specchi, pantiefonoassorbenti, ventilatori, luce fluorescente, a volte tutti

i nsieme, a volte separatamente. Ricorrent e
neon, specialmente nelle tonalita di un giallo brillante che porta con sé una generale
sensazione dstraniamento. Salvo le strutture create su commissione, i corridoi

prendono vita giusto per il teftho dell 6esi

Nel | 6 a @dride mstadlation with Mirrori San Jose Installatiodel 1970 il
visitatore e tanto performer quantpestatore, trovandosi invitato ad attraversare un

corridoio a cuneo dalla pianta a V, f or ma

183 R, Tenconi,V. Todoli, Open Mind, Closed Mind, Equal Mind, Parallel Minid Bruce Nauman.
Neons corridors and roomsat. (Milano, Pirelli HangamBicocca, 15 settembiie26 febbraio 2023), a
cura di R. Tenconi, V. Todoli, Venezia, Marisilio Arte, 2022, p. 17

194 H. Huldisch,Side Showcit., p. 18

195 3. SimonBruce Nauman: inquadrare il movimento Bruce Nauman. Neons corridors and rogms
a cura di RTenconi, V. Todoli, cat. (Milano, Pirelli HangaBicocca, 15 settembre 20226 febbraio
2023), Venezia, Marisilio Arte, 2022, p. 48
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degli effetti d¥IlCamninamd langoequesta archiwettus effi-c o

mera sientra in un gioco di abbagli prospettici tramite i quali si crea una dislocazione

del | 6i mmagine (fig. 44). Giuntii alla fine
specchi o, i gual e a seconda dell & posi zi
fondi t ™ il riflesso dell 6altro braccio de
L6i mpalcatura si rivela nella sua incoerer
i meccani smo dell i nganno pr osptellut i co, roi
sionistici di Bertolt Brecht, che el i mina

e luci in bella vista. Allo stesso modo di Brecht, che vede il palco in quanto tale, Nau-

man non tradisce | a natur a dperilgpubeicoteéoper a,
dove questo  invitato a salire e a inter
immagine dal capo tagliaiotipico di tante opere di Naumdncomporta una duplice

reazione di riconoscimento e misconoscimento di sé. Sembra dunggtéocbparal-

|l eli smo con Brecht, dove si ritrova | 0el en
|l uce come qualcosa di i p&Clnéntraanbijcagdiri ki ng
giunge quindi a una nuovagspettiva critica nonché alla rivalutazione della propria

soggettivita.

Green Ligh Corridodel 1970 (fig. 45) € un corridoio di 30,5 centimetri illuminato da

una forte luce verde al neon. In questo caso la tensione percepita dallo spettatore du-

r a nt moraticheadel corridoio & dovuta non tanto allo spazio irrisorio in cui ci si

trova, quanto alla forte luce verde amplificata da riflettori curvi che, proiettando la luce

verso il basso, danno luogo a un campo monocromatico dove gli altri colori appaiono

meno saturi. Lo scopo di Nauman in questo lavoro riguarda da una parte la creazione

di una sensazione straniante durante il p
tina una volta wusciti dal corri dodalle, dove

tonalita del magenta, complementare deillanceutilizzata per il corridoio.

1% Un precedente di questo lavoro Acustic WedgeGrazie la combinazione del matdd
fonoassorbente e la particolare pianta della struttura, avvicinandosi alla fine del doppio corridoio si
avverte una progressiva pressioneBince Naumana cura di R. Tenconi, V. Todoli, cit., p. 128

1973, CrossBruce Naumancit., pp. 1617
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4.3 Alcuni principi: alla base della poetica di Nauman

Il procedere a balzi e riprese dell dattivi
suo percorso con ohi nuovi. Andrea Lissoni e Nicholas Serota individuano quattro

principi cardine attorno ai quali si instaura la poetica di Nauman: la rotazione, la

manipolazione, la sospensione e la dilatazione dello spaxipd®®,

Attratto dall 6idea dell 6i mprevedibilit”™ | €
della produzione artistica di Nauman. Il rovesciamento logico di taluni dogmi porta lo
spettatore a un disequilibrio interiore, che si trova ad aggiustare il @reguardo

nonch® il proprio orientamento nello spa
richiesto al fruitore risulta notevole, trovandosi in un ambiente dagli input contrastanti.

Un esempi o di guesto principiounauThe esser e
True Artist Helps the World by Revealing Mystic Truthgera al neon del 1967, la

quale richiedere un movimento centrifugo dello sguardo per esset®letta

Léusomarilpal azi one da parte dell 6artista
al neon, in cui questo processo avviene tramite contrapposizioni e giochi linguistici. |

fruitori, sospesi fra controllo e casualita, fanno esperienza di questa logica in diversi

lavori al neon: d&ath/Deathal piu elaborat@ne Hundred Live and Digel 1984,

dove | o sguardo viene indirizzato tramite
alla giustapposizione di sequenze predeterminate nel tentativo di creare nuovi
cortocrcuiti di senso. | visitatori vengono cosi proiettati in una dimensione fuori dal

loro controllo, quasi partecipi di un gioco senza via di uscita di cui non si conoscono

le regole. Nel caso dei lavori al neon trovialHanged Mandel 1985, basato

sul | dhomagnrnioc o, o0 Shadow Ruppeta dnd lasiructednvVieded 1990

dove | 6insieme coeso della performance si

illogiche indirizzate al mime°.

La sospensione viene utilizzata dallo scultmmeericano sia dal punto di vista compo-
sitivo che percettivo, i cui lavori vengono o sospesi o capovolti, talvolta entrambi. In

guesto caso | bartista mette in dubbio | a n

1983, CrossBruce Naumarngit., p. 13
199 Bruce Naumana cura di A. Lissoni e N. Serota, cit., p. 13
200 |pidem
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al suolo, creando allo stesso tempo utbi@mte dove la visione del fruitore & portata
al limite, come nel caso della privazione dei punti di riferimento in una stanza oscura
o come nel celebr€lown Tortured ove | a confusione, | 6equi |

portano a una situazione di sospensjemattesa di un evento decistb

La dilatazione spazib e mpor al e = i ndagata dall dartisteae
man attraverso la propria pratica compie un movimento a balzi, readpenastu-
diando e riproponendo lavori precedenti o incompiuti sotto una nuova luce, negando

la supposta linearita temporale del processo creativo.

iwhat 6s interesting to me sometimes is that ther

about , ttséemtimpatantg and then later it sort of reveals itself as being more

i mportant then what [|presehtatiangit fromla diffeeerst pothto i n g . It 6s

of view or thereds a differé&ht emphasis in the
All o stesso modo anche | o spazio si dil at @

una nuova forma, luogo di un infinito viaggio che impone un continuo ridimensiona-

mento e aggiustamentts,

Il suonoi altro fattore centralein Naumédrha i nfine | 6i mportante
gli elementi espressivi delle opere grazie alla ritmica, la tonalitd nonché la ripetizione

e rappresenta uno dei principi presemtidalle prime produzioni dello scultore statu-
nitense, come nel c as o GdteOutlofaviy MindpnGetCGut i nst al
of This Roondel 1968, nella quale il visitatore addentratosi in una stanza scura, vuota

e illuminata da una singola lampadin sente | a voce dell 6art.i
dalla propria testa e di conseguenza dalla stanza, creando un forte senso di disorienta-

mentd® La mostra presso |l a Tate Modern di L
rial so | 6eeslenrpd ppoprrtioncdipeNauman con | 6a:
del | opera dobarte. Il n questa esposizione |

tense viene svincolato dalla dimensione materiale, lasciando ampio spazio alla risco-

perta dekcorpusdioperedeb ar t i sta tramite | a di mensione

201 Bruce Naumapa cura di A. Lissoni e N. Serota, cit., p. 13
2023, Simon,The $und of One Hanckit., p. 31

203 Bruce Naumana cura di ALissoni e N. Serota, cit., p. 14
204 | pidem

71



I video e gl ambienti del |l 6artista amer.
zioni inaspettate, la cui brutalita va riallacciata al concetto del teatro della crudelta di

Antonin Artaud, secondo il quale per gagngere la sensibilita piu profonda dello
spettatore  necessaria | a sovra stimol az
suoni in dissonanza si porta il fruitore in uno stato di shock fisico che apre alla cono-

scenza di cio che é misterioso, gamelo uno spazio nuovo fra le forme familiari e

conosciute. La stessa cosa avviene negli ambienti di Nauman, spesso caotici e dai co-

lori accesi che, secondo questo principio, portano a una sorta di consapevolezza in
mezzo all 6i ncer t e zdallainstabamgnildiecarattere immegsem er at a
In questi ambienti viene inoltre spesso suggerita la presenza di una forza esogena e
sconosciuta che lavora sul fruitore. A partire da queste opere, durante gli anni Ottanta
Nauman i ni zi a aziaohedtllecemziosiidel moterk é delkaviblanzaa

messe in scena alivelloglob® come | ui stesso affer ma: p
being frustrated with t he whpeopl@canbeoueldi t i on«

to eacH® other 60

4.4 La luce in Nauman: i neon

I ntorno agl. anni Sessanta in America | 6u
motel, insegne di pub e Las Vegas. Per gli artisti che cercano un nuovo modo di riunire

foomm e contenuto il neon appare un materia
ambito artistico risulta quasi sovversi¥a L o6i nt eresse del |l dautor

nasce dalla vista della riproduzione di alcune opere di James Rosenquist, osservando

in queste una particolare compenetraziorea I dea e materia. Lont a
Nauman in questo periodo si preoccupa di

personal e. Léaggiunta di una specificit”™ e
a un particolare, complesso, inconosebil i ndi vi duo, introduce |

205Bruce Naumapa cura di A. Lissoni e N. Serota, cit., p. 17

206 |hidem

207 B. RichardsonBruce Nauman: neonsn Bruce Nauman: neongat. (Baltimore, The Baltimore
Museum of Art, 18 dicembrgé 13 febbraio 1983), a cura d B. Richardson, Baltimore, Baltimore
Museum of Art, 1982, p.14
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del | 6esperienza artistica, dando vita a u

fruitore.

Dopo la conclusione dei suoi studi e il trasferimento a San Francisco, Nauman incentra

la propria ricerca sulcorpoeul | o spazio da esso occupato.
performance del 1968 anipulatin a Fluorescent Tubé la prima testimonianza

del | 6appl i c amredumdaeartd dellocgseukore tstatunitense, che recenti
pubblicazioni hanno individuato consardonica risposta ai lavori minimalisti di Dan

Fl avin del 1963, i gual e sceglie questo
natura dell o spazio e | a di mbeosTewopiates cor por
of the Left Half of My Body, TakahTen Inch Intervalfig. 46) del 1966, che assume

una connotazione simile a quella di un bassorilievo astratto dal carattere espressionista,
denotando | a facilit”™ con |l a quale | 6artis
pill raffinata e vivamente eloquente possitfflé | piccoli archi al neon verde

model | at i l ungo il corpo dell éartista ne

visitatore a considerare la forma nel significato simbolico complessit®.

Nauman abbraccia | oO6utilizzo del nuovo mezz
ben visibili i cavi delle sue opere al necamuffandoli solo quando possono diventare

fonte di distrazione per lo spettatdfe La capacita della luce al neon di espandersi

nelle tre direzioni appare particolarmente congeniale allo scultore americano, che
secondo alcunmit hi nks i n spaces: whatever materia
space is always present . Space in-its |i1

situdtionbo

I n questo moment bstathesda praduzorersiinceatra aul cdredttd 6 a r

di spazio e la luce con la sua assenza di volumetria porta a una trasparenza di carattere

spazial e particolarmente stimolante per |
dal | 6 est er n o mladntl goitamuoeeroppartuniksecgldristicha per quanto
concerne | e opere di carattere aintsi ent al e

208 RichardsonBruce Nauman: neonsit., pp. 1719

209Bruce Nauman. Neons corridors and rogmgura di R. Tenconi, V. Todoli, cit., p. 98

210F interessante notare come nei primi lavori al neon di Nauman, oggi perduti, risalenti al suo periodo
come studente presso la University of California, quasi a contealdditatura del mezzo prescelto, la
luce viene spesso nascosta. B. RichardBamce Nauman: neonsit., p. 17

211B, RichardsonBruce Nauman: neonsit., p. 19
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chi amat e idpaelrl Oladrutiislitiazz o di una |l uce fluo
Interrogandosi su temi qualconfini spaziali, la luce al neon, la cui estensione non

risulta avere né un inizio né una fine precisa, diviene un mezzo particolarmente
interessante per testare il concetto di limite. La luce ingloba cosi lo spettatore, che

diviene patessadel i doper austouno s&pient eme

Il neon, utilizzato principalmente in ambito pubblicitario, stimola la riflessione di

Nauman che ne approfondisce le ipotetiche applicazionicampo artistico,
riconoscendone subito il potenziale. La creazione del primo segno aWiealow or

WallSign( fig. 47), avviene a cavallo fra il 0°¢
true artist hel ps t he ##PoSinileperbmateriale alle al i ng

i nsegne dei vicini commercianti, Nauman de
studi o, guasi a nasconderl o in bella vist
Afan art that waes Isu@lolsielde tar thotl muthat c:

notice it until you paid attention. Then, when, read it, you would have to think about

i 2% Significativo ~ il termine Ol eggered
lavoro, ribadendomovamente | a differenza ontol ogi
ambienti. La tematica dell 6attenzione — ri

dal titolo alquanto esplicito, osdkay Attention Mother Fuckers Unb6esort azi one
a prestare attenzione e r s o |l 6al tr o, se stessi, i m
i nteressant e, che ricorda il procedere de
dal |l 6arti st a r Wigdovaar Wall Sign |fa] istclr iwatsa odni t he
totally sillyideaamd yet , on the other hand, |l belie

the same time. It depends on how you interpret it and how seriously you take yourself.

For me itods stil?® a very strong thoughto
Especial mente tramite | l avor. eseqgui ti 8
|l i nguistica e ne testa | 6effettiva capacit

forma al mondo, come testimoniato in una sua intervista:

a minterested ih the different ways that language functions. That is something |

fil
think a |l ot about, which also raises questions

212B, RichardsonBruce Nauman: neonpsit., p. 19
213 vi, cit., p. 20

214 | bidem

215B, RichardsonBruce Nauman: neonsit., p. 20
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the point where language starts to break down as a useful tool for communication is the
same edge where pPoetry or art occurso

Per il critico e poeta Pet&c hj el dahl Nauman ?Prlaesdat a fa
testuale relativa ai neon non risulta faci

niera pragmatica sfruttando sia il contenuto che le immagstitate dai termini adot-

tati. La lingua dbéaltronde ~ il mezzo gr a:
funge da strumento tramite il quale apport
gned al neon i n parti coltaboreaquantoparkrmmano | 6 a

lingua che si potrebbe definire quasi vernacolare. Adottando talvolta semplici giochi
linguistici o giocando sulla sostituzione di una singola lettera, assonanze o poemi Nau-

man porta | 6osservat onrlgddaquepte apard, che graziat t e n z
alla natura del mezzo utilizzato appaiono a prima vista piacevoli o accattivanti, salvo

poi comprenderne il significato pit proforfd®

Frail 1967 e il 1968 lo scultore californiano crea due singlalori al neon che hanno

come soggetto il nome deavylasthame Bxaggerated me gl i
14 Times Verticallg My Name as Though It Were Written on the Surface of the . Moon

Al centro di questo due opere vi € il lavoro di Wittgensgeim | | 6 ar bi trari et "
in particolare i nomi propri, scindendo il significato del nome dal soggetto indivi-

duato?®®l due neon drammatizzano | a conseguent
zione della persona tramite | e parol e, che
soggetto e e é ricollegabile anche al peso dato nel campo artistico alla firma auto-

riale. In netto contrasto con il carattere pubblicitario associato al neon la cui chiarezza

e i mmediatezza risultano cruciali, l e due

telligibilita.

216 Elusive signs: Bruce Nauman works with ligbat. (Milwaukee, Milwaukee Art Museum, 28
gennaid 9 aprile 2006), a cura di J. D. Ketner, Cambridgen, The Mit Press, 2006, p. 25

217B, RichardsonBruce Nauman: neonsit., p. 23

218vi, cit., pp. 2324

iWhen Peter dies it is the barer of the name O6Pet
Barers of proper names livedn d i e ; meaning c¢an daceMNaumanhneans 0 B. Ri
cit., p. 24
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Nel caso dMy Last Name Exaggerated 14 Times Verticéity 48) la firma di Nau-
man viene riproposta estendendola verticalmente seguendo i principi estetici rinasci-

mentali, secondo i quali le proporzioni piu armoniose per rappresentare & egl

corpo umano consistono nella riproduzione

pl essiva del soggetto. Al fine di ottene
utilizza un multiplo di questo, dando luogo a uno dei lavori al neon visivianpéin

sensuah?®,

L 6 o pMyM™Name as Though It Were Written on the Surface of the Nfigpo9)

nasce dalla fascinazione dell dartista al/l
maniera frammentaaidal satellite. La necessaria opera di ricostruzione delle immagini

e il loro assemblaggio al fine di creare una visione coerente della Luna affascinano lo
scultore americano che decide di replicare la struttura di questo meccanismo applican-
dolo alla propia firma. Una volta disegnate le lettere del proprio nome, riproducendo
ciascuna dieci volte, ne fotografa i relativi frammenti per poi riassemblarli successiva-
mente. La distorsione delle lettérdianche o blu a seconda della versionmorta a
unasenzi one di dil atazione temporale o all/l
ficie curva. Nauman in questodéopera utili
focale per generare questbéeffetto ottico.
tiva va probabilmente individuata nei dipinti anamorfici, i quali risultano decifrabili
solo da una precisa angol azione, che si
rienza corporea e lo spazio, successivamente sviluppato nella creazione di corridoi e

stanze.

Altra fonte di ispirazione per quanto concerne i neon e il linguaggio é la visita alla
mostra del 1963 presso The Art Institute
ammirare il lavoro di Roy Lichtenstein, nelle cui operedarazione risulta essere un
elemento rilevante e dove la parola viene isolata e trattata in maniera visiva, assu-
mendo uno statuto a sé. Un ulteriore artista influenza Nauman: Edward Ruscha con le
sue parole e frasi dipinte, poetiche o sagaci, la cupiasa particolarmente allo scul-

tore americano.

220 B, RichardsonBruce Nauman: neonsit., p. 25
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Léinteresse politico dell 6artista emerge |
dagli anni Ottanta anche se € gia individuabile in uno dei primi lavori al neon dal titolo

Raw Wardel 1968 (fig. 50) rdezzato in un momento di generale antagonismo rispetto

ai conflitti armati perpetrati dagli Stati
nam. In questo gioco linguistico, Nauman utilizza il processo da lui denominato

Afront/ back ilizzato e algpi Mmateyiai, rovagdiando le tettere della pa-

rolainesam®. La luce illumina in maniera altei
rispettivamentd&RkawinrossoeNari n ar anci one, con unoéintern
sitamente per generare un senso di fasti di
la natura di i nsegna dell 6opera in quest:
inoltre leggerelasci tt a Asign to hang when there is
venire sempre dato che, come dice giust ame

a war sodcdhewhereod

Nel 1981 Nauman inizia la secondaisali neon nella quale indaga e introduce in
maniera esplicita la violenza e il voyeurismo connesso a questa e che trova spazio negli

occhi di chi guarda. Al centro di queste opere vi sono dunque le pulsioni piu basse e

istintive dell 0aggeessumand, ecome slkesso. T
getto e della forma plastica, | 6aut ore gr
i piacere e | 6intrattenimento | egato all

insegne dei teatri e dei Idca luci rosse® Legato al sesso e alla violenza, nonché
uno dei pochi Il avori di natura figurativa
e Hanged Mandel 1985, la cui connessione alla sfera verbale e riconoscibile grazie
all 6omobocmp @gn italiano 61 6i mpiccatod (fig
l i mita nuovamente | 6azione del pubblico, ¢

tipo di intervento possibile. | vari segmenti che compongono la figura si illuminano

sequenzk ment e fino al termine del gi oco, al |
La caratterizzazione sessuale della figur
dell a morte e della violenza, tutti concet
caso il |l i nguaggi o e il COrpo vengono r ap|

221 Bruce Nauman. Neons corridors and rogmgura di R. Tenconi, V. Todoli, cit., p. 236
222B, RichardsonBruce Nauman: neonsit., p. 29
223|vi, p. 18
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della realta, sottolineando tanto la sua frammentarieta quanto la proliferazione di in-
finte possibilit”™, e conferendo cds?® una |

Uno dei l avor i pi % iconici per quanto rig
I 61 mp ©@medHondred Live and Digel 1984 (fig. 52). Esposta per la primateol

alla Leo Castelli Gallery di New York, il lavoro & composto da quattro colonne di tubi

al neon ciascuna contenente venticinque coppie di termini organizzati in maniera dua-

listica attorno ai verbiveedie, ossi a ¢ %1 hamdncaeza di soggetio & 0

il carattere dogmatico di queste affermazioni sembra voler assottigliare il confine fra

i ndividuo e collettivit™, nel tentativo di
sua intraducibile complessita. Le frasi si iluminanomaniera intermittente, alter-

nando espressioni poetiche ad azioni prosaiche, inglobando il tempo come ulteriore

forma espressiva. La sequenza vVvisiva tern
cento affermazioni, creafdo Auna sorta di
I n conclusione, dopo | 6éanalisi di alcuni d
tenta indagine inerente all oéutilizzo delll

Kraynak secondo la quale il linguaggio dello scultore denotiunearad 6 per f or ma
tivod sembra riassumer’La@aut imeigzi® dyelalna ol u
artista risulta dunque fondamentale per accedere ad una sensibilita altra o per mettere
in discussione la nostra percezione del mondo, sia che questa avvenga tramite la vista,
che tramite il linguaggio. Se come affermaMany®r | 6arti sta ~ | dunico

ci accoglie a braccia aperte e con una mente aperta e che ci pone degli interrogativi

i mportanti, allora | 6attenzione richiest ac
dei significati o aeoheasei ihantdobbl bmosauae
ispazi in cui |l e abbiamo incont?® ate e sull

224Bruce Nauman. Neons corridors and rogmgura di R. Tenconi, V. Todoli, cit., p. 236
225 |bidem

226 |hidem
2 é] i suoi |l avori possono in parte essere accost
di presupporre, implicare o indicare azioni concr e

228 please pay attention pleasecura di J. Kraynak, cit., p. 36
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5. Dan Flavin

Dan Flavin nasce a Nereg¥eotala scmor pdrrdaceniale i | e d
prima di seguire un corso preparatorio al seminario contro la sua volonta sotto le
pressioni del padrddopo un breve periodo come artista autodidatta e il servizio in

Corea come osservatore meteorologico tra il 19541856 Flavin torna in patria e

studia storia dell darte presso | a New Sc
University, mentre  intento a collezionar

musei nazionali come impiegato o guardia muséale

Negli anni dell a formazione | 6artista vien
i fra i quali si anovera il lavoro sia di Rembrandt, in particolare in termini di
chiaroscuro, che le suggestioni derivanti i disegni a inchiostro della dinastia Sung

ma anche la letteratura risulta avere un ruolo di primaria importanza, come si evince

dallo stretto rappdo di Flavin con il cattolico irlandese James Joyce nel quale si
riconosce come giovane artista alla ricerca della propria vocazione poetica. Oltre alla
poesi a, con | a quale si cimenta all déinizi
interesse per lduce?®®, gli altri campi del sapere che contribuiscono alla sua

formazione sono laeblogia e la musica.

Fra il 1962 e il 1965 Flavin esplofaconografia della luce moderna in chiave ironica.

I n guesto periodo infatti nascono quel/l:
con lampadine particolarmente kitsch uno di questi, ad esempio, & |Rgrdrara

RosesTuttavia il piu irriverente &ast New York Shririecreato a cavallo fra il 1965

e | 6anno i shieaments kegato a@lla sua educazione religiosa (fig. 53). |
riferi ment.i all 6ambito cattolico saltano
una miniatura della Vergine svatsul supporto, ossia una lattina di pomodori della

marca Pope, dalla quale pende una sarcastica catenella a forma di rosario che ne

permette ¥06accensione

22%panFlavin: the architecture of lightcat. (Berlino, Deutsche Guggenheim, 6 noveriitir@ febbraio

2000), Berlin, Deutsche Guggenheim, 1999, p. 92

2ffluorescent / poles/ shimmer/ shiver/ flick/ out
il 2 ottobre 1961 d®an Flavin: the architecture of lighp. 48

231 Dan Flavin: a retrospectivecat (National Gallery of Art, Washington 3 ottoliré gennaio 2005),

a cura di M. Govan and T. Bell, New York, Dia Art Foundation, 2004, pj221

2%2Dan Flavin: a retrospectiviecit., p. 28
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La serie di 6i cone6 prlieannd Sessanta dapamun breve or n o
periodo figurativo, dedicato in particolare alla creazione di collage misti nei quali

utilizza oggetti presi dalla quotidianita.

A cavallo fra gli anni Cinquanta e gli anni Sessanta del Novecento avviene |l
superamento da pa dell'avanguardia della pittura figurativa come mezzo narrativo

oltre che di illusionismodando origine a opere dove astrazione e oggetti trovati
coesistono nello stesso spazio. Tale risul
i poli attorno aiquali si instaurava il discorso artistico: il pittorico e lo spazio féale

Secondo Fuchs infatti:

AVia painting and ilivaagedfromtheé duichipsiodits ostemsible was t o be
and illusionary figurative function, which was said to be outmoded, and raised to the
status of the CG¥ardian of real beingo

Fra i primi | avorinteeleldearnti att a pame nidoa e |
diverse opere dedicate alla memoria di autori famosi, dopadinaire Woundedlel
195971 1966 Nel l e ¢6éiconed di Flavin, cos?3 <ch

riscontrare una certa ironia e leggerezza dovuta ai colori accesi e alle luci integrate

all dinterno dei qguadr i, che nella | oro c
fattezze degl i al tari cattolici risanpo | 6av\
dedi cat.i anche ad amici e al personal e de

dietro le quinte, come galleristi o imbianchini. Quando nel 1962 Flavin sta per ultimare

Icona IV (pure land) (to David John Flavin [193362)] (fig. 54) dedicata dratello

gemello, questo muore di polio non ancora trentenne. La scelta cromatica di questa

tela richiama i funerali sia cinesi che buddisti dove il bianco € il colore del lutto. II
riferimento alla religione buddista col termipare landindica invecelimomento di
passaggi o verso | @%Unb denavorigpi ierablematics geflar i t u a |
serie dicbébncd¥né &or an b del 162 dfig. b5y, algdicakalaars h )
giovane omossessuale innamorato di New York, dove leddme applicate attorno

al quadro richiamano | e luci di Broadway.

23 Dan Flavin: Lights a cura di Rainer Fuchs and Karola Kraus, Ostfildern, Hatje Cantz, g092
41vi, cit., p. 1611

2% Dan Flavin: a retrospectiviecit., p. 23
236 |vi, cit., p.26

80



sembrano quasi voler trascendere le cupe dediche finora associate a questi primi lavori

del |l 6artista statunit e rfisda.subi@leedsd polaritat i mo |
attorno alle qual. S i articolano | e succe:
frontalit”™ ieratica che perdura ne&all e ope

particolare il posizionamento dei tubi fluoresteai lati o presso gli angoli delle
strutture espositivei ¢ h e I nteragiscono con | 6ambi e

tridimensionalita dello spazio reale.

Osservando le icone di Flavin e difficile non notare un parallelo con le loro controparti
ortodosse, nellg u a | i | aspetto i eratico e il fondo
di vina, trascendental e, mentre nel caso de
una simile aura. Queste opere incarnano dunque la complessa e ambigua relazione con

la Chiesa dve il senso dellumorismo e apprezzamento per l'estetica del rituale
religioso ne temperano il difficile rappofed. Alla vista di una delle icone della scuola

di Novgorod presso il Metropolitan di New York nota | f or za di guest 60|
fascino resiste allodousura del tenfo grazi

esaltando dunque proprio quella materialita tanto detestata dagli iconoclasti e che

| 6artista stesso c eane duttadia affermacchnee ar e nel | e ¢
[l é] my icons differ from a Byzantiine Chri st
anonymous and inglorious. Theydre as mute and

architecture. My icons do not raise up the blessed savior in etalmathedrals, they are
constructed concentrations celebrPating barren r

Un di segno del 1962 mostra il pPpOSi zi oname
secondo la tradiziond el | 6i conostasi, ossia |l a paret:
ortodosse separa lo spazio dei fedeli rispetto a quello dei sacerdoti sulla quale sono

poste in serie le varie icone rappresentanti la vita di Cristo e dei santi. Questo
documento mostra la sifitudine a livello espositivo fra le due categorie di

rappresentazioni, essendo le icone poste in maniera tale da essere viste

237 Dan Flavin: a retrospectivecit, p. 28
238 |bidem
29 vi, p. 29
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individualmente, in serie o in diversi arrangiamenti anticipando le modalita allestitive

delle successive opere dove il tubo flegcente diventa il protagonista indiscu$$o.

Nello stesso anno Flavin conosce Donald Judd che diventa presto un caro amico col
gual e condivide | 6interesse per facmaloper e d
presenceo, particolare | 6uso del materi al

colori caratterizzati da una spiccata intertéita

L'interesse verso la cornice architettonica che caratterizza gli ultimi laveladn,

da i nquadrare allodinterno di una pratica
generazione, i quali creano spesso opes#uo si cimentano in opere @ind art Per

qguanto la specificita delle opere di questo artista siano da collegateayariisico il

superamento dei confini materiali del quadro come superficie bidimensionale
comport a | 6i ndagi ne del concetto di [ u

fenomenologico.

5.1 Dalle icone al superamento dell e barri
Il primo lavoro che segna il passaggio dell'artista americano alla sola luce come mezzo
espressivo consiste nella creazione dell'iconica dperdiagonal of personal ecstasy

(the diagonal of May 25, delll®8 @ig. 56f, tome Const ¢
utilizza un tubo fluorescente di uno spiccato giallo dorato collocandolo sulla parete

della sala espositiva ad un angolo di quarantacinque gradi rispetto al terreno. E in

guesto momento che Flavin riconoscengdiumluminoso come cifra stilistica alla

base della mpria ricerca:

iThere was | iterally no need to compose the syst
directly, dynamically, dramatically, in my workroom walla buoyant and insistent

gaseous image which, through brilliance, somewhat betrayelalisically presence into
approximaté&2invisibilityo

240 Dan Flavin: a retrospectiviecit, p. 29

241 vi, p. 31

242 3. F. Raghetf Situations and Sites Dan Flavin: the architecture of lightat. (Berlino, Deutsche
Guggenheim, 6 novembiel3 febbraio 2000), Berlin, Deutsche Guggenheim, 1999, p. 11
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Questa intuizione segna il punto di svolta nello sviluppo artistico di Flavin, gettando

le basi per uno sforzo maggiore per quanto concerne il superamento delle barriere quali
cornice e piedistall:@] tramite wuimtadin | essi
utilizzare esclusivamente tubi fluorescenti derivati dalla produzione di carattere

industriale, la quale comporta una rosa ristretta in termini di dimensioni &tblori

Il successo ottenuto fih1964 e il 1965 con la prima esposizione delle icone pone
Flavin fra | a rosa degl. artisti ddbavangu

sulle opere di carattere non oggettivo e fattuale.

Con l'operahe diagonal of personal ecstaBlavin samisce e criteri dei suoi lavori

successivi; la luminosita, la natura di readgde, la variazione a livello di
collocamento nello spazio e la ripetizione del segno luminoso e della sua continuita

|l i neare nell 6ambiente ci rtratedcone ®teecopereL a di f
create tramite i tubi a fluorescenzahe si differenziano dal neon la cui produzione

avviene su commissioriesta nella natura di quest'ultimi, che sebbene siano di fatto

oggetti prodotti a livello industriale e appartenenti ajlaotidianita, nella loro

luminosita trovano un potenziale infinito di estensione e di variazione come mezzo
espressivo allontanandolo dalla pratica di Duchamp e avvicinandola quella di
Brancusi, a cui non a c a$*%Qubstopardlelissno@ amer i

sottolineato da Flavin che a proposito dichiara come:

AiBoth sculptures had a uniform elementary Vvisu
exceed their obvious visible limitations of length andrtapparent lack of complication.

The 6endless columné was | i ke some imposing arc
skyward. The 6diagonal 6, in the possible exten
repeated effulgently a omtiab fersbecaming la anddera s wal | h &
technol ogcal fetisho

Ricollegandosi all&ritica del Giudiziodi Kant e al suo concetto di sublime, questo e
da ricercare Ain a formless Dboordessnesss so f al
is repfaddretrendhidi one che | 6artista associ a

Tuttavia i lavori di Flavin in cui impiega la luce nella sua purezza sembrano mantenere

243]. F. RaghelDf Situations and Sitesit., p. 11
24 Dan Flavin: a retrospectivecit., p. 33

285 |vi, cit., p. 34

248 Dan Flavin: the architecture of lightit., p. 58
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una certa relzione con le sue prime opere di carattere satirico. Il parallelismo fra la
l uce dorata e | 6oro delle ~ quanto mai | a i

Chave il riferimento fallico dihe diagonal of personal ecstasyla considerare come

voluament e implicito nell"opera in question
caratterizza I pr i mi l avor i, i n particol a
similitudine con | e opere di Joyce in quan

obsession. The presence of an orthodox past reemerges constantly in all of his work

under the form of a personal mythology and with a blasphemous fury that reveals its

affective?pGmetaubenrdendese, | 6artista stat
Aaut obi ographical sketchod racconta con ira
| 6i mpiego della sua conoscenza dell " estet

specifico e caratteristico lingggio. Se € possibile riscontrare nell'epifania di Joyce
I'impronta dellaquidditasdi Tommaso d'Aquino, dalle icone di carattere religioso

derivano i lavori di Flavin dove utilizza la luce nella sua puré?za

Se Joyce si rapporta con la filosofdella scolastica medievale, Flavin risulta
interessato al pensiero del filosofo e teologo William of Ockham del quale in una
lettera a un collega riporta la seguente massgnéa non moltiplicanda praeter

necessitatenconosciuta anche col nome diraso d i Ockham, secondo
i nutil mente con molte cose <ci |, che si pu
Ockham deriva quindi i Mi ni mali smo di de

utilizza come unico mezzo espressivo laluce fluores@étited oper a dedi cat a
filosofo, the nominal three (to William of Ockhamgl 1963 (fig. 57), sancisce un

ulteriore salto nello sviluppo della pratica artistica di Flavinsingolo tubo

fluorescente posto in verticale rappresdatriduzione alla piu basilare delle astrazioni
mentali dell 6essere umano e va inteso co0me
del |l 6astrazione numeri ca. Quest ' opera, che
i di cui il primo consisten un singolo tubo fluorescente, il secondo in una coppia e

l ul ti mo iimowmn ctoersaz sttteo in una composi zi O]

riproposto successivamente cambiando la disposizione delle fonti luminose rispetto

247 Dan Flavin: a retrospectivecit., p. 37
248 |bidem
28 vi, cit., p. 37
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agli ambienti in cui viene inallato. Questo lavoro getta le basi per i futuri sviluppi
dell a poetica dell 6artista, ossia |l e crea
el ement i che costituiscono il nocciolo de
caratt er i z zomplessivh i euestoe drillamteaaut@®® Durante questo
periodo i gi ovani artisti S i i nterrogano
precisamente riconoscono come parte di essa il contestoas$p@tia esternalizzando
il concetto di composi zione dell 6opera ste

work and made [them] a function o space,

E in questo clima culturale che LeWitt e Flavin stringono una profonda amicizia e

assieme agli artisti Judd e Andre diventando i progenitori della Minima&PArt.

5.2 I monumenti a Tatlin

Il rapporto con Le Witt & dparticolare importanza per il percorso di Flawinl due

artisti si conoscono durante il periodo in cui sono entrambi guardasala al Moma di
New York. Nel 1963 la moglie di LeWitt, Sonja, regala una recpntilicazione
sull'arte russa a Flavihhe Great Exp@ment: Russian Art 1863922 di Camilla

Gray: € proprio questo libro a ispirare la serie dedicata al costruttivista Vladimir Tatlin

e al suo incompiutdonumento alla Terza Internazionale

L'anno successivo inizia la serie dei monumenti dedicati al esbetista russo, dal
titolo "monument" for V. Tatlinll concetto alla base di questa produzione si e
dimostrato talmente valido nel tempo da occupare l'artista fino al 1990. La variazione
e i riarrangiamenti di questa serie di elementi scultorei predietatirsi € dimostrata

essere la quintessenza delle fiorenti idee del Minimalismo dell'Minimalismo.

L'artista americano apprezza in particolar modo l'intento dell'artista russo di esprimere
le proprie istanze politiche e sociali rivoluzionarie attraverso altnettanto

rivoluzionario |inguaggio di pura astrazi

250 Dan Flavin: a retrospectivecit., p. 40

251 Dan Flavin: the architecture of ligkeit., p. 12

252Dan Flavin: a retrospectiviecit., p. 58

253 Flavin dedica a LeWitt un'opera costituita da quattro tubi fluorescenti di colore bianco dalle tonalita
calde e fredde, in questo modo si avvia l'utilizzo della luce dal punto di vista coloristicozipmpesil
pigmento pittorico. lvi, cit., p. 40
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dell'uso di materiali reali nelle tre dimensioni dello sp&Zid\el testo sopracitato
Gray afferma:

il n hiconsttuotions a9 6, Tatl in did away with the o6fr a
wich had restricted his early works, limiting them in space and time. For the frames does

much to isolate a 6work of art, to hallow a sel
6eternal 6 [é] It was this separation of realit)
sought to destroy inthese countee | i ef s. o6 Real mater®al in real s

Di fondamentale importanza é la scelta di Tatlin deltdlocazione delle opere

nell angol o dell e sale espositive per el:i
lavoro nello spazio reale. L'utilizzo di questa particolare posizione come scelta
allestitiva e da ricollegare alla pratica russa di posizideao®ne in casa in un angolo

ben preciso. Tatlin e Malevil|] attraverso |
vocabolario artistico senza precedenti che esprima il cambiamento delle aspirazioni

nella nebbia della rivoluzione industriale e sociale.

Un simile atteggiamento € ravvisabile nella pratica di Flavin per quanto concerne la

scelta del posizionamento delle proprie opere. Nel laiPon& out of a Cornerdel

1963 e dedicato a Jasper Jones, Ildnarti st a

all o spazio architettonico distruggendo |
grazie alla fonte luminosa. La preoccupazione di Flavin per I'utilizzo degli angoli della

galleria deriva dalla volonta di Tatlin di infrangere la cornice e di cégieve lo spazio

reale con creazioni di carattere non tradi
i ndustriale tanto quanto dal desiderio di

tramite un linguaggio non oggettivo di forma e cotéfe

I monumenti dedicati a son Tatlin sono inoltre commemorativi di una rivoluzione mai
avvenuta. L'artista newyorkese comprende il potenziale delle rivoluzionarie idee russe
nonché la loro mancata realizzazione, come anche i suoi contemporaneAhatid,e

intenti a trovare nuove soluzioni linguistiche visive tramite oggetti reali in spazi reali.

Nei monumenti dedicati a Tallinn avviene il connubio fra l'estasi della prima

diagonale, la sensibilita tragicomica delle prime icone e dei memoriali tiealitia

254 Dan Flavin: a retrospectiviecit., p. 42
255 |bidem
256 vi, cit., p. 44

86



artisti. Lbest asi in questo caso  da ric:
riassunto nel progetto mastodontico di Tatlin perMbnumento alla Terza
Internazionale mentr e il |l ato tragicomicoo da ir
del costruttivista russo di conciliare arte e ingegneria senza successo. Inoltre questa

serie di lavori richiama anche nella forma di una delle sue prime composizioni,
"monument” 1 for V. Tatlirffig. 58-60), la visionaria idea del progetiddonumento

alla Terza Internazionalanai realizzato e qui declinato sottoforma di simil razzo

spaziale?®’

La scarsa qualita tecnologica dei mezzi utilizzati da Flavin, nonché il suo approccio

ironico a questa serie di mamenti, smorzano le implicazioni utopiche e tecnologiche

del mediumdel | a | uce e | o mant engono nel l o
allontanandolo dalla pratica di Tatlin ma recuperando la necessita di utilizzare
materiali reali nello spazio reale, fondame o d e | nuovo | inguaggio
degli anni Sessanta. Tramite l'ironia e il sarcasmo i numerosi riferimenti di Flavin
descrivono uno spazio dell'esperienza specificatamentenantimentale e anti
trascendentale: "l always use monuments in quotesnphasize the ironic humor of

temporary monuments. These monuments only survive as long as the light system is

useful (2%100 hours)o

Léartista, appropriandosi del | " apparecchi
quintessenza della nostra societa industrializzata, presenta questa soluzione non in
termini di rivoluzione culturale futura, come Tatlin, bensi come fatto ontologico

tangibile e temporaté®.

5.3 1l rapporto con | darchitettur a

A cavallo degli ani Sessanta del Novecento vi € dunque un radicale cambiamento

nell éarte visiva in America, dove si af f e
critica e accettato solo successivamente dagli artisti, seppumadvoglia.

Nel | 6 &ABQArtdiBarbareRose del 1965 | 6autrice defir

257 Dan Flavin: a retrospectiviecit., pp. 4445
258 vi, cit., p. 45
259 |hidem
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come intenta a negare la componente emotiva cara agli espressionisti astratti

americani, preferendo l oro u i Gom puree che
nothinfgnesscdl |l egandol o alla tradizione di
C interessante a tal proposito | 6opinione
guest a nuova <corrente. Judd apprezza I
individuando nei tubf | uor escent. i un valido mezzo esp

nuova arte. Nel tentativo di definire questo nascente indirizzo artistico, Judd
nel |l 6arti col o Spkefic Objedipietradndidre del IMinimalismao
ripropone | nmMadssatmaterialiaealthello dpazio tedale, come si pud notare

dal seguente brano:

fithree di mensions are real space. rid of the p
space in and around marks and colauvghich is riddance of one of the silemcamost

objectionable relics of European art. The several limits of painting are no longer present.

A work can be as powerful as it can be thought to be. Actual space is intrinsically more

powerful and specific than paint on a flat surface. Obviouslytharg in three

dimensions can be any shape, regular or irregular and can have any relation to the wall,

floor, ceiling, room, rooms or exterior or none at all. Any material can be used, as is or

pai . edo

Nello stesso periodo l'interesse fgepossibili interazioni fra arte, scienza e tecnologia

condiviso da molti autori, in questa fas
oltre a prender piede | 6uso dei video nell
del lavoro di Flain si crea quella che viene definitaAnt Newsarhe Light Brigadé

con artisti come Chryssa e Stephen Anton#Kos

La riduzione linguista portata avanti da Flavin per quanto concerne il proprio lessico

e dovuta in parte al desiderio diare maggior risalto al materiale utilizzato nonché

all aspetto fenomenol ogico derivante dall e
l umi noso nell o spazi o, i n particolare nel
luce da parte di Flavin va ofti'idea di oggetti specifici teorizzata da Judd, andando a

indagare la struttura espositivi tramite i suoi lavori e le relazioni che questi intessono

con | 6ambiente nelle tre di mensioni. A di

260Dan Flavin: a retrospectivecit., p. 53
261 |bidem
262vi, p. 68
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dedicata esclusivame alle realizzazioni tramite tubi fluorescenti presso la Green

Gall ery di New Yor k del 19614, |l 6artista s
fonti luminose per meglio integrarle nello spazio della galleria. L'estetica di Flavin é

quindi particolamente sensibile al contesto e gli arrangiamenti delle opere esposte,

cosa che porta l'artista a ragionare in termini di installazioni comprendenti la globalita

della stanza, fattore che andra a incidere sulle modalita del fare artistico complessivo

degli anni Sessant&®

Nel 1966 per la prima volta Flavin espone in Europa. Nello stesso anno viene
organizzata una sua personale presso la Galerie Rudolf Zwirner a Colonia e partecipa

a una mostra collettiva Bindhoven presso lo Stedelijk Van Abbemuseum. In questa

seconda sede | 6artista ha per |l a prima vo
dei suoi progett. pi ¥ ambi zi osi . I n quest
un'installazione che prendel nome di Obarrierad costruit

quelle di una staccionata, la quale limita I'accesso di una parte della galleria e prende

il titolo greens Crossing greens (to Pete Mondrian who lacked greenl) a O bar ri er
tramite la sua luceysa e la definizione dello spazio in maniera quasi aggressiva

rispetto ai precedenti lavori risulta essere uno dei primi esempi di quella che oggi

c hi a meinstallation adiF®.

Lo spazio di Ei ndhoven, p o ciene wilizzatmper del | 6 e
esporre i lavori del costruttivista russo El Lisickij, ricollegandosi idealmente ancora

una volta al mondo dell davanguardia russa
considerato assieme ai costruttivisti russi l'inventore dellazist@pura. Se i colori

primari di Mondrian sono il rosso, il blu e il giallo la combinazione degli stessi in

termini luminosi porta alla creazione di rosso, blu e verde, colore che manca

nell 6artista ol andese, cosi3aloflghtasmdewwv | 6art

and prima?®y medi umo

La luce ambientale e il relativo cambiamento di percezione a livello visivo diviene

undaltra delle propriet”™ indagata dall 6art

263Dan Flavin: a retrospectivecit., p. 56
264 vi, p.58
265 |bidem
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e ridefinisce lo spazio.d_scelta del colore verde risulta un colore piacevole secondo

| 6arti st a, che osserva come una volta di:
naturale sulla retina si forma un compl em
tubi fluorescenti in questinstallazione mostra il potenziale a livello percettivo

del | 6i mpiego della luce, | e cui caratteri s
dello spazio circostante vengono indagate nelle opere successive di Flavin, aprendo la

strada verso un campmcora inesplorato.

A tal proposito nel 1964 Flavin in dedica un'opera a Henri Matisse costituita da quattro
tubi fluorescent.i post.i uno accanto all 6al

blu e il verde, la cui sommatoria genera un effgittale ad uno spettro completo, ossia

una | uce bi anca, | 6esatto contrario del |
tradizionali pigmenti in ambito pittorico.
luminosa deriva da una reazione chimcd | 6 i nt er no déiil cut ubi fl

utilizzo massivo avviene intorno agli anni Trenta del Novecemt@alvo il giallo e il

rosso i cui pigmenti vengono integrati all'interno dei tubi stessi e che ne affievoliscono

la luminosita, non necessitano wlteriori manipolazioni. Oltre a queste tipologie,

Flavin utilizza anche la luce ultravioletta, come nel caso della Chiesa Rossa a Milano
realizzata dopo | a morte dell é6autor e, O n

1987 facendo riferimentoailso i f amosi &bl ack paintingbd

Altro lavorointeressante a tal proposito € la mostra del 1968 presso la Dwan Gallery

a New York, dove | 6artista americano crea
dellagalle i a in undalternanza di giall o e rose
antiteticamente a il T uminare tanto l 6i nt
espositivo. Tramite tale composizione | 0art
espazi,riée f i nendo | 6ambiente circostante.

Per quanto concerne | a relazione fra scul
Aston in Studio International: Al n order

obliged to sense the finally total ambiguity oftpital and sculptured space and

habitable *human spacebod

266 Dan Flavin: a retrospectiviecit., p. 62
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Fra | e opere pi%¥ imponent. del | autore

| 6esposi zione al K u n suntitledl (o efou, aHein@ro Withni a d a
admiration and affection(fig. 61-62) e puo essere considerata uno sviluppo ulteriore

in termini monumentali dell'opera dedicata a Mondrian del 1966, dove sviluppa
ulteriormente la differenza fra luce e pigmento dopo quanto appreso durante

| 6 es po Eindhovenne a

5.4 La ricezione delle opere di Flavin

La connotazione spesso metaforica e trascendentale nonché emotiva data da buona
parte della critica viene immediatamente smentita da Ff&vihMinimalismo cerca

infatti di eliminare non solo lillusionismo pittorico ma anche qualsiasi riferimento
simbolico oltre al contenuto espressivo. Robert Morris, altro esponente di questa

corrente artistica, nel suo rifiuto categorico del colore mostra la controtendenza di

Flavin i spett o al resto della neoavddaigguar di a
proprieoper®®. Tuttavia, | ouso del tubo fluoresc
i ndustrializzata dell|l epommar ci adael,| ounsiptioc c
| uoghi comuni e | 6ironia di tante opere di
precisa volont™ di rottura con |l a retoric
oltre che al ri fi ut @utodkeeUnlbrave esedtto dj Fuohs e da p
guant o mai puntual e nel definire | 6ottica

ricezione delle opere di Flavin dai contemporanei:

AiEvery Flavin installati on salespgneshineand however f a
disco, and his light is never far from the artificially sweetened neon palette with which

nearly a half century of American life has been advertised and sold. | think it is exactly

the interaction of Minimalist rigor and Pop humartityat accounts for the unexpectedly
expressive potential Flaviné% work has tapped i

Parl ando dell e sue opeimageobdciavi nnugulintba
presenza fisica del |fivorgdelatparnenzardomplessivad ec | as

Tutto <ci non porta a wundédindifferenza da

5

268 Dan Flavin: Lights cit., p. 24
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riproposizione dell'ordinario come un qualcosa di misterioso e sconosciuto richiede un

approccio piu attivo a livello di ricezione da madel fruitore.

Senza una posizione definita 0 una prospettiva precisa il visitatore diventa parte del

campo di forze messo in azione dalle inst.
c hi osserva | e opere perdendiavisditao nelultaian
del | 6ambi ent e es po 9 icheisecandoéaurice Merledontyp e r c e z |

sono modalita equiparabili a quelle che al momento della nascita ci permettono di fare
esperienza del mondo e delle cose per la primavaiéadono il bro significato come
fondamentali punti di riferimento trasformandosi in campi tematici da espfdtare.

Judd wutilizza non a caso il termine o6fenor
quale riconosce tre principtat or no a c u i S i articola | 6est
fluorescente, la luce diffusa emanata da questo e la rispettiva disposizione spaziale.

Léeffetto risultante non  semplicemente
quella che Judd chiamaoo | termine di 6singolarit”™d6 o
specifico dando |l uogo a wun fdAparticular vi

subito gli artisti Robert irwin e Larry Bell, i quali separano l'effetto ottico dei propri
lavori dalla loro materialita e dall'ambiente circostante in termini suggestivi e

spettacolaf’?

271 Dan Flavin: Lights cit., p. 68
272y, cit., p. 47
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6. Robert Irwin

Robert Irwin nasce nel 1928 a Long Beach in California. Dal 1948 al 1951 studia
presso | 60ti s Ar tinstitueslitos Angeles® Patore, sicindeat® s om  Ar
i ni zial mente in opere pittoriche per pass:;
piu svariati, come la plst i ¢c a, |l acrilico o |l a tela ir
luminosai principalmente naturale salvo alcune integrazioni con fonti luminose

artificiali come i tubi a fluorescenza lo porta a sperimentare e analizzare le
conseguenti modificazione ambiahta livello percettivo. Oltre agli interventi di

carattere ambientale, Irwin durante il suo percorso da vita anche ad alcune opere di

Land Art.

Nella prima meta degli anni Cinquanta, dopo la scuola d'arte, il giovane Irwin compie

diversi viaggi in Europ. Durante questi itinerari visita i grandi musei e le chiese del

vecchio continente, tuttavia una delle esperienze piu importanti € stata la scoperta della
solitudine durante le passeggiate lungo le strade di Amsterdam, Parigi e Firenze. Nel
1954 & steglietdiipartar questo isolamento all'estremo, decidendo di trasferirsi

per qualche mese nell'isola di Ibizasola all'epoca ancora poco conosciui fine

di vivere in solitudine e in silenzio. Gra
dicont empl azione che | o porta a unbdelevata
pensieri e idee. Dopo essersi imbattuto in una troupe cinematografica americana,

| 6artista decide di abbandonare | '"isola e

Influenzato dalEspressionismo astratto che enfatizza l'azione del gesto nonché

| "aspetto tattile del quadro, e che risult
Stati Uniti, Irwin inizia a cimentarsi in un lungo processo dove tenta di ridurre
all'essenziale lgelementi del quadro ponendo come punto di partenza la ricerca del
gesto pi ¥ autentico. La preoccupazione e
dei suoi elementi caratterizzanti nonché indispensabili, risulta comune a diversi artisti

diquestjoer i odo, i n particolare nell 6ambito de

Non soddisfatto dei risultati iniziali, Irwin decide di cambiare le dimensioni del
guadro, riducendone la taglia fino ad arrivare a degli oggetti della misura di una

pol aroi d; i n g ureaditsaottolineard laspétto tattile ed'intienitachee

23 Larry Bell, Robert Irwin, Doug Wheelea cura di M. Compton, London, Tate Gallery, 1970, p. 26
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S i instaura fra fruitore e opera, dando mo
vicino e con maggior attenzione. In questi lavori, antecedenti al 1962, & possibile

not ar e | 6i n fartisti eome gli andericanaClyéfandrStill e Philip Guston,

ma anche Joan Mitchell e | 6italiano Giorg
trova anche Georges Seurat con la sua connotazione atmosferica, dalla quale deriva il
tratt ament aifordiand relie arime opsré ia cuidenta di smaterializzare il

limest ra mondo reale e |l a realt”™ pittorica d
come fAmol ecul ar repetition being inevitahb
superare, quantomendigello concettuale, il limite fra tela e ambiente esposftito

Al progressivo maturare della produzione
degli anni Sessanta, le suggestioni cambiano ed é possibile notare nelle opere di Irwin

i fascino esercitato dai l avorit di al tri

Come ricorda giustamente Philip Leider in
Sessanta vi erano due tendenze: il ritorno a uno spazio atmosferico e aimtég @

cui eliminazione i modernisti si erano tanto batiutb un progressivo abbandono

del | 6oggetto fisico a favore di una maggi
simile ~ ravvisabile per gquanto concerne
sua superficie nel percorso dell dartista c
Successivamente l'artistarce a  d i passare dall dintensit

visivo, tentando di liberare il quadro dall'aspetto narrativo imposto tanto dallo sguardo
dell'autore quanto da quello dello spettatore. Cercando di eliminare la possibile
interpretazione relativai @egni astratti Irwin decide di dedicarsi alla creazione di

poche semplici rette su sfondi monocromi, la cui tonalita chiara richiama i colori degli

ambi enti espositivi e |l a cui osservazione

bagliore proprio atjuadro stesso.

Si pu, dunque affermare che | d6interesse re&e

all 6interno dell e opere dell déartista cal.

274]. GilbertRolfe, Expression: Lines, Dots, Discs; Ligln Robert Irwin a cura di R. Ferguson, The
museum of contemporary art, Rizzoli international, Los Aneles, New York, 1993, p. 106
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percorso smateriali zza prograg@gpsre seapree nt e |
piti raffinate ed effimeré®,

Come precedentemente osservato nel lavoro di Flavin, anche Irwin cerca dunque di
ridurre | "arte a tal punto da rivelarne | (
eseguiti durante gli anni Sessanta questo artista det@manare a un ipotetico punto di

partenza detto anclyggound zero

Il periodo tra il 1963 e il 1966 segna un punto di svolta nel percorso di Irwin, il quale

partendo dalla gestualit? del |l oper a, p a-s
questadalpunt di vista tattile e visivo, giunge
ricerca artistica: | o studio del |l a perce

particolare ambito porta dunque alla creazion®d¢iPaintings prime creazioni nelle
g u a | utore kafifarniano abbandona la linea, elemento pur sempre riconoscibile
all 6interno della tela, per arrivare ad

stimolant?’8.

Le opere di Irwin denominatantitled realizzate tra il 1963 e 1965 (fig. 63)
consistono nella laboriosa creazione di un campo di luce minuziosamente
rappresentato tramite migliaia di minuscoli punti di colori complementari resi con
estrema precisione e perizia su di una tela quadrata. | colori utilizzati, visstaiate,
smaterializzano il quadro e i suoi confini, creando al centro una vibrante nebbia.
L'artista, al fine di sottolineare i confini labili del fittizio cerchio creato tramite questa
contrapposizione di colori, utilizza una cornice al cui lato infendene applicata una

lieve curvatura in modo tale da creare un rilievo minimo sulla tela visibile
esclusivamente da una prospettiva laterale. Questo effetto tridimensionale é teso a
sottolineare l'energia creata dal campo di puntini al centro del quadouesta
maniera Irwin crea una presenza che si discosta dal semplice gesto pittorico

sottolineando il campo di luce come energia piuttosto che come imfidgine

275 M. Govan,Returning to Zero: Dots, Discs, and Columirs Robert Irwin, James Turrellcat.
(Varese, Villa Panza, 27 novembr@ novembre 2014) a cura di Michael Govan e Anna Bernardini,
Munich, Prestel, 2013, pp. #68

278 |vi, p. 79

277 |bidem
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Lo smisurato lavoro affrontato per portare a termine quest'opera isola completamente
Irwin, il quale vede in questo esito la tappa di un percorso piu che il punto di arrivo.
Osservando questo dipinto | "artista ha im
colpisce guardando questo dipinto non € il campo di energia creato tramite la
contapposi zione dei col orii compl ementar.i bei
dal campo pittorico ed entra all'interno del mondo reale. E proprio grazie a
guestoultima che si infrange | a dicotomi a

percezionalell'ambiente nel quale immersd

Questa scoperta porta nuovamente | O6arti st
interrogandosi su quale sia il confine effettivo tra I'ambiente e il dipinto. Volendo

superare gesta antitesi Irwin inizia una nuova serie di lavori che prendono il nome di

6di schi 6. Create nella seconda met”™ degl:i
tramite veri e propri dischi convessi di alluminio, successivamente sostituiti da degli

omolaoghi in plastica trasparente.

Se nel |l 6effetto complessivo queste opere g
lavor i, i 6dischi o (fig. 6 4) apportano wu
del |l 6artista in gquant o | @atacdalrquadro,e cuivi e n e

confini risultano indeterminati. Il disco, collocato a una ventina di centimetri di

distanza dalla parete e dipinto tramite saottili linee di colore o aerografo, € contornato

alle sue spalle da una brillante soluzione illuminotecaidee t r ami t e | 6arr al
di diversi faretti, genera diverse ombre del disco stesso dando vita a un sottile

mi meti smo pittorico, reali zzando cos?® unbod
Anche in questo caso, il meccanismo di queste ingegnose@pisibile solo tramite

un'attenta osservazione ravvicinata.

Col mutamento dei convenzionali confini del quadro verso forme piu articolate e
compl esse che interagiscono con | o spazi
assume delle caratteristiche cheei der definisce C ome no

6at mosphericoo

218 M. Govan,Returning to Zerpcit., p. 79
279, GilbertRolfe, Expression: Lines, Dots, Discs; Lighit., p. 106
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Irwin decide di spingersi ancora piu in la abbandonando il dipinto alla ricerca di una
Opresenzad non r i arativodlontanaldalld ptturad privadiud o f i g
corpo immediatamente riconoscibile. Con l'aiuto di Jack Brogan, artigiano esperto di

nuovi materiali sintetici, decide di creare una colonna angolare in acrilico
completamente trasparente che viene successitamen posi zi onata nel|l
espositivo senza separazione alcuna. La sala adibita sembra quindi completamente
vuota, salvo nei momenti in cui la luce colpisce I'oggetto o un‘immagine viene distorta

tramite esso. Questo nuovo genere di opera piega siaulasgd o del | osser
quanto lo spazio e la luce circostante, mostrandosi non tanto per la bellezza insita

nell 6oggetto quanto bens3® come delicata ir

E in questo periodo di transizione che, assieme al collega James Tnariel968 e

il 1969 Irwin viene coinvolto dal curatore Maurice Tuchman nel programma di Arte e
tecnologia presso il Los Angeles Country Museum of Art. In questo periodo i due,
assieme allo scienziato Wortz, discutono della psicologia della perceziamaa
diversi esperimenti sulla deprivazione sensoriale tramite le camere anecoiche in cui

| 6aspetto uditivo dell 6esperienza viene cc

Questo percorso sembra la naturale continuazione di quanto intrapreso
precedentemente da Irwin traenil suo isolamento e la riduzione a degli elementi
fondamentali per quanto concerne la pratica artistica e pittorica. L'artista americano,
dunque, torna nuovamente a fare tabula rasa delle proprie nozioni e preconcetti.
L'utilizzo di queste camere privbsoggetto sia della vista che dell'udito garantendo,
una volta usciti, una maggiore ricezione e percezione a livello sensoriale. Sorge
dunque spontaneo il parallelismo tra la radicale semplificazione di Irwin per quanto
concerne gli elementi pittoricila deprivazione sensoriale; in entrambi i casi infatti il
soggetto viene portato a una piu acuta forma di sensibilita, tappa fondamentale di un

percorso verso nuove indagini della re&ita

E interessante notare come i primi lavori di Irwin seguano una lineare e progressiva
riduzione dal |l 6oggetto alla sua smateri a

fisomet hi n g2 wiocino a guedtai pratica vi € il lavoro di un altro grande

280 M. Govan,Returning to Zerpcit., p. 81
21 bidem
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ag ratti st a, | " ol andese Piet Mondri an, I
separated from our surrounding environmen
definita da fAseparate objectsodo ma fAthe cr e

oo rational but also pfre and complete in

6.1 Irwin, le opere sitespecific e i lavori con i tubi a fluorescenza
Irwin incontra Giuseppe Panza nel 1969 alla Pace Gallery di New York, il quale nel
1973 acquista uno dei Ssuoi di schi . Quest a

collezionista discutono di una possibile installazione nella villa di Varese del futuro

mecenate. Se Panza all éinizio propone di n
di Carl Andre, dopo aver discusso con | dar
che porta all desecuzione di tre | avori

Le opere si trovano al secondo piano della villa e occupano due stanze collegate da un
corridoio di quattordici metri. La pria opera che si incontra eMarese Portal Room

creata fra il 1973 e il 1976 (fig. 65) | a
obl iquo. I n guesta stanza |l rwin crea unoay
a incorniciare il paesaggio cocst ant e. Léintervento di Il r w
| 6i mmagi ne degl i esterni della villa prem

gioco di prospettive che produce un appiattimento del panorama, il quale sembra

trasformarsi in un dipinto quasi astogtt.

Loopera in querset iwm'eapoelrttruer aa vermresa | 6est e
grazia nonostante lo spessore delle imponenti mura, mette in relazione gli interni con

i giardini della villa, in opposizione alle opere minimaliste presenti nella collezione.

Infine, il modo in cui vienencorniciato il panorama circostante richiama le modalita

dei dipinti nei gabinetti rinascimentali come finestre su mondi e universi di senso,

282 M. Govan,Returning to Zerpcit., p. 81

283M. Govan,Geometric Ambiguity: Scrims and AperturggRobert Irwin, James Turrgltat. (Varese,
Villa Panza, 27 novembre2 novembre 2014) a cura di Michael Govan e Anna Bernardini, Munich,
Prestel, 2013, p. 94
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principio riscontrabile nell&arese Window Roofffig. 66), dove grazie al senso di
bidimensionalita creato, laatura circostante viene percepita come?&ite

Da qui si percorre un lungo corridoio che termina con un ambiente luminoso dove si

trova laVarese Portal Roonstanzaconun | t er i ore apertura vers.
illumina lo spazio. Irwin nel corridoio crea un volume ulteriore, tramite I'applicazione

di un materiale che appare morbido e quasi riflettente. Per tutta la lunghezza del

corridoio vi e infatti un velo di tela.

La scoperta di questo materiale avviene nel 1970, mentre visita il Stedelijk Museum

di Amsterdam. Qui Irwin rimane affascinato dal materiale utilizzato per schermare la

|l uce naturale nel mus e o, l a tel a, che di vl
spazio e calibrare | a diffusione della | uc
uno degli el ementi che contraddistinguono

| 6opera percettiva dall 6oggett omodounsi co al |

spazio misterioso tanto presente quanto as¥énte

A

Léutilizzo della tela da parte dell 6arti s
opere newyorkedtractured Lighti Partial Scrim Ceilingi Eye level Wiralel 1970

presso iMoma eSoft Walldi quattro anni successivo alla Pace Gallensaft Wall

|l o spazio espositivo vuoto viene aument at
creando una parete posta a una distanza di diciotto centimetri rispetto ai muri

del | 6 amb ifieamdd la struttura.d_@ qualita del materiale utilizzato crea un
disorientamento nello sguardo dello spettatore, dimostrando come un intervento
minimale possa destabilizzare il nostro senso dello sffazieome afferma Kertess,

| 6est etni cia tdsi clhrawil enge i s qui et but forcef

seduction and subvefsion, serenity and ver

Scrim Veili Black rectangle Natural light (fig. 67), presentato nel 1977 presso |l

Whitney Museum of American Art di New York viene riproposto nello stesso

284 M. Govan,Geometric Ambiguity: Scrims and Apertucksm cit., p. 94

28 |vi, p. 95

286 |bidem

27K, Kertess,The Architecture of Perceptipin Robert Irwin a cura di R. Ferguson, The museum of
contemporary art, Rizzoli intertianal, Los Aneles, New York, 1993, p. 19
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ambiente nel 2013. In questa installazione Irwindkvia galleria in due tramite una
parete di tela fissata al soffitto e int
inferiore viene affissa una barra nera in
spessa linea di pittura nera lungo le pareliadgalleria. Questa parete provvisoria
accompagna lo spettatore fino alla finestra perpendicolare di Marcel Breuer realizzata

dietro commissione della galleria. Nel suo aspetto effimero, il muro di tela viene

completamente illuminato dalla finestra, defin d o i contorni netti d
mettendo in relazione |l a | u®e alldédinterno
Nei decenni successi Vvi | 6artista californi

e la luce naturale, per creare diverse esperienze ottiche e fisiche. Fra i lavori piu
monumentali vi sono due installazioni del 1998 alla galleria Chelsea della Dia Art
Foundation di New YorkPrologue:x*18ed Excursus: Homage to the Squaidel

pimocaso | 6artista crea diciotto strutture
piano dell o spazio espositivo. Oltre | 6il]l
e sud, alla quale aggiunge sulle pareti est e ovest dei tubi fluorescenti avvelglida d
strati d i 1 finptérialisimpiegati ig arbgooteatralie creando diverse
sfumature che variano dal bl u al grigi o,
giochi di tonalit&3°

La seconda installazionExcursusconsiste iuna rivisitazione del lavoro precedente.
Léoartista californiano applica strat.i di
tonalit”, ispirandosi presumibil mente al |
presenta un di veernstor actoal |roicsapneetnttoo adle Iplrée c e d
e infatti posto ora al centro dello spazio espositivo invece che alla fine, disturbando lo
sguardo e il movi mento dell 6osservatore. |
e la messa in discussiond denso della composizione dal punto di vista artistico. Il

lavoro non presentando un orientamento, una fine o un centro preciso, da vita a una
varieta di esperienze esperibili in una struttura priva di gerarchie, creando cosi un senso

di disorientamentoeilo spettatore alla vista di un panorama infinito di stanze cubiche

che si specchiano fra loro. Le forme geometriche suggeriscono e invitano a delineare

288 M. Govan,Geometric Ambiguitycit., p. 95
289 vi, p. 96
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ment al mente | o spazio creato dall dartista
loro posizionameto nello spazio; tuttavia, la geometria presente nella concezione
del |l opera non  ravvisabile nel mo ment o

fruitore incapace di collocare il lavoro nello spazio espogitivo

Se il concetto di progressiva Orarefazione
e il lavoro di Irwin, questa graduale dispersione della materia prende forma grazie a

un eccessivo tentativo di definizione. Secondo il filosofo, psich&fpaicoanalista
francese Jacques Lacan, il processo del | 0ce
e potrebbe essere | 6implicito risultato de

porre il focus sulla questione della disgregazione tantoriaketguanto concettugfé.

Nel 2013 Irwin crea una nuova installazione a Villa Panza a Varégarake Scrim

(fig. 68), presso | a gall eri docawlallpi@nont er no
terra, al piano inferiore rispetto alle pr
l avor o si pone in dialogo con quell.| pr e

complicare le relazioni fra aperture e i drappi di tela. Riéeftlo o spazio e la sua

percezione attraverso la complessa serie di suddivisione operate tramite la tela alle

quali si aggiungono quattro strette aperture verticali che contraddistinguono la parete

est. Come nel lavoro presso la galleria della Fondazita®Bpazio fin dal principio

appare disorientate. Se € possibile ravvisare un certo ordine per quanto concerne

| 6i nstall azione, i rapporti fra |l uce e omt
visitatore, ponendosi in antitesi con la strutturasste®Nel corso della giornata si

creano centinaia di diverse sfumature di biancaldo, freddo, sfumature di grigio

chiare o scure, luce diretta, riflessa dalla tela, dalle paistiun caleidoscopio di

percezioni che cambiano continuamente e difficintee  r i produci bi I i tr a
di altri mezzi al di fuori di un sapiente connubio fra luce naturale e materiali
semitrasparenti. Ad Irwin spetta infatti il merito di essere colui che é riuscito a
Aireactivated (the objwhiebe}s ofdight (dsopppogedtog i t ¢
paint), the disembodied f*rce on which aprg

290 M. Govan,Geometric Ambiguitycit., p. 96
217, GilbertRolfe, Expression: Lines, Dots, Discs; Liglit., p. 99

22 ], GilbertRolfe, Expression: Lines, Dots, Discs; Ligltit., p. 109
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I n questo |l avoro, come in quello newyorkes
avviene al momento dell uscit a, nel gual e
assieme a Turrell presso il Programma Art and Technology del LACMA di Los

Angeles. Abbandonati gli spazi di Villa Panza, il mondo sembra acquistare una nuova

nitidezzac osa c¢che avviene anche n®&indowRoomper e quze

Léaffinamento della percezione il nodo
afferma:
iThe one true inquiry of art as a thare subject

world around us and our actively being in it, with a particular emphasis on the aesthetic

[...] This world is not just somehow given to us whole. We perceive, we shape the world,

and as artists we discover and give value to our human potential to.Js® infinite

richness (beauty?) in everyth®ng, creating on e

Panza colleziona diverse opere dove la lucergeitliumprincipale. Oltre ad Irwin

presso la sua villa ¥arese commissiona delle opere anche a James Turrell, oltre che

di Dan Fl avin, del guale colleziona diver
fluorescente nella sua semplicita senza interventi ulteriori. Anche Iriwin utilizza lo

stesso mezzo, apphndo alcune modifiche. Irwin adopera la qualita lineare di queste

fonti luminose, in maniera simile alle prime linee create nei suoi quadri dal 1962,
collocando tubi di diversi colori in maniera tale da una certa tensione negli spazi vuoti
trauntubod 6al tro. Al contrario di Fl avin, nel
nei |l avori dell déartista californiano | a | u

di luce e ombr&*,

Tra il 2008 e il 2013 Irwin si dedica alla composizione di sistemi di tubi a fluorescenza

montanti verticalmentea parete, enfatizzandone la verticalita nel caso di pochi

el ement i o | dorizzontalit”™ se posti i n sec
comePicadilly, del 2013, sempre nella collezione di Panza a Varese, caratterizzata

dal | 6us o diuredtailhgrgio s ieverdefper omea complessiva lunghezza di

trenta metri. Le possibilita espressivo di questo mezzo sono infinite, presentando

293 M. Govan,Geometric Ambiguitycit., p. 97

294 M. Govan,Fluorescent Lights and Gardenm Robert Irwin, James Tuell, cat. (Varese, Villa
Panza, 27 novembre€2 novembre 2014) a cura di Michael Govan e Anna Bernardini, Munich, Prestel,
2013, pp. 108109
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diverse finiture, diversi strati di gelatina e diversi livelli di illuminazione. Alcuni sono

lucenti, opachi aon leggere linee di colore che ne slanciano il profilo, altri ancora
presentano un colore di partenza completamente diverso rispetto allo strato di gel
applicatovi sopra. Ad aggiungere maggior varieta coloristiche negli interstizi talvolta

é presente unemalto bianco sui dispositivi di supporto, talvolta tali supporti sono
sottolineat:i con <col ori come il grigio o
supporto supplementare per proiettare una sottile linea nera tra le estremita del tubo

fluorescent&®.

In questi lavori i vuoti e i pieni si perdono nella sinergia fra luce e ombra, creando una
frastagliata gamma di riflessi e tonal it
bidimensionale matii mensi onal e mentre si percorre |
colorazioni palindrome sono poste in antitesi dalla severa simmetria dei giochi
chiaroscurald/i previsti dall 6artist a, di mo
nostre percezioni tanto darga scala, come negli ambienti, quanto su di una scala

ridotta, come nel caso Bicadilly?®®,

Nel l avoro di guesto artista | 6interesse j
suoi Dot Painting, le colonne, i dischi e lla, tutti materiali tesi alla

smaterializzazione del colore verso il bi ¢
ul time due decadi l rwin torna su questo te
pi ¥ che composi zi oni ,delcommme deaidimgnsionenellet ar e ¢

sue opere, che e spesso finalizzata a tale scopo.

4.2 Irwin e la Land Art: il Getty Garden

Dietro commissione della Getty Foundation a Los Angeles, negli anni Ottanta Irwin

l avor a a un Gntegrarg an lasrdturgpnauseale creando un giardino di
grande scala e dalla serrata geometri a, d

colori, luci, suoni e ombré&”.

295 M. Govan,Fluorescent Lights and Gardegnait., p. 109
2% |vi, cit., p. 110
297 M. Govan,Fluorescent Lights and Gardensit., p. 110
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La pri ma s era di oanatterechauralisGco, gonosciuta anche dGetey

Garden presenta un ruscello al quale si aggiunge un sentiero a zig zag ai cui vertici la

visuale si apre verso il cielo, alternando sapientemente la dimensione macroscopica

con quella microscopi&dei fiori presenti. Il percorso cosi creato genera una serie di
sensazioni uditive e visive a seconda del
alternano diverse specie vegetal.| che div
sceglie di contrapgre le fioriture delle varieta prescelte, generando una serie di giochi
cromatici. | disegni preparatori per questo specifico lavoro assomigliano agli studi per

i lavori con i tubi a fluorescenza, come in questi le griglie colorate dei fiori Si

intersecan generando tonalita e texture differétiti

E interessante ricordare come anch&/arese Window Rooiih paesaggio diventi
centrale all dinterno del | avoro dell 6arti:
ed esterno e apgitendo il panorama come fosse un paesaggio pittorico

bi di mensionale. |1l percorso dell dartista a
e ambiente, natura e cultura o la separazione tra soggetto e oggetto, tema centrale per

quanto riguarda la pegzioné®,

Sia che si elimini la cornice in ambito pittorico e si elida la separazione fra ambiente e

oper a, dove si perde il focus dell 6atto
forzando lo sguardo dal micro al macrocosmojlmv =~ al l a costante ri
i mmersa nell ambiente stesso. Parlando | a
all 6essenzial e, | 6artista dichiara AThe w

world like a diminishing horizonr the atobj ect 6 s becoming so ep
threaten to disappear altogethbas, like some marvelous philosophical riddle, turned
itself inside 0d% to reveal its oppositeo

La tendenza a riportar e gtoandlpvebatbbular@saar t i st i

di viene un altro punto di partenza per m e

298 vi, cit., pp. 116111
29 vi, cit., p. 111
300 1bidem
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Ophenomenal 6 perceptionodo tramite unbdespr es

value the potential for ®%xperiencing beaut

301 M. Govan,Fluorescent Lights and Gardegnasit., p. 111
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7. James Turrell

James Turrell nasce il 6 maggio 1943 a Lo
all 6interno del |l 6ambiente dei Quacqueri, |
della sua produzionelove | 6aspetto meditativo Vviene
spirituale alla quale si acced&® Tgalmzi e al

sue influenze e giusto inoltre ricordare le sculture luminose di Thomas Wilfred, fra i
primi sperimentatori del mezzo luminoso ai fini espressivi. abtg il periodo
accademico viene in contatto con il pensiero di MerlRanoty riguardo la
fenomenologia, oltre che con i lavori di Rothko, Seurat, Reinhardt e Newman. Dal
padre Turrell invece eredita la passione per il volo, diventando pilota lui stesso ed

entrando in contatto con una particolare visione aerea del cielo e della terra.

Dopo aver conseguito gli studi accademici tanto in campo artistico quanto psicologico,
guestoultimo ambito viene ripreso e o0osser
coinvdgimento nel 1969 nel gia citato programma Art and Technlogy presso il Los

Angeles County Museum al quale partecipano Robert Iwin e Ed ¥¥oQuesta

esperienza porta a un nuovo interesse per la dimensione temporale della percezione

grazie anche agli esperimenti avvenuti tramite la deprivazione sensoriale, i quali

di mostrano empiricamente | d6esistenza di d
|l 6i ndi viduo pu, accedere e |l a culi i nfl ue
del istd®¥r t

Léambiente culturale nel gual e si inseris
movi mento del Mi ni mali smo, del gual e assur

ai suoi elementi essenziali, eliminandotmmpletamente per lasciare spazio
esclusivamente alla luce e alla sua perce:
scena culturale degli anni Sessanta, diventando ben presto uno dei protagonisti del

movimento Light and Space generatosi e circdsait pr i nci pal ment e a

302 James Turrell: a retrospectiyeat. (Los Angeles, County Museum of Art, 26 maggié aprile

2014), a cura dl. Govan e C. Y. Kim, Los Angeles, Munich, London, New York,DelMonico Books,

Prestel, 2013, p. 29

3WQuestbesperienza porta Turrell alla creazione di
sulagquestione della visione, bens3 su come il fruito
tali lavori al Black Painting di Reinhardti, cit., p. 97

304 vi, cit., p. 29
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californiano, il quale si inserisce in quello che viene definito come California
Sublime®,

Uno degli aspetti che tuttavia distingue questo artista dai colleghi losangelini consiste
nella tipologia doesperliaevnozra prlopawsttar e To
spettatore a dubitare della propria percezione sensoriale oltre che a diffidare

del |l 6oggetto de¥®Nandimeaa; & diffterenzande altrs drtists chea .

utilizzano la luce commediunmprincipalei come Larry Bell, Dough Wheeler o Robert

Irwin i quali si occupano delle qualita e della manipolazione della luce e dello spazio

tramite gli oggetti Turrell supera il dato fisico giungendo a proporre la fonte luminosa

nell a sua pur e zanthat we aceaseeth® pariiculdr entitied when sni
fact &6énothingd is actually present, at | e
me as u*¥.i nroche se i primi lavori dell 6arti s

fuoco in connesione a diverse tipologie di gas, questi materiali vengono abbandonati
qguasi immediatamente a causa della loro imprevedibilita e sostituiti da un impiego piu

cospicuo della luce come mezzo espressivo.

Loopera di Turrell, dumtqiueg wmno @eeatet 0 1o vu
da decifrare, bensi davanti alla luce stessa come rivelazione e meraviglia del mondo.
Se la fonte luminosa viene vista nella societa contemporanea al pari di un mezzo
tramite il gual e deci f r sta lesangelinc scegperde nder e
reintrodurre al pubblico | a radiazione | un

di contemplazione.

(! concetto odierno di |l uce deriva dall ol
forza chiarificatrice che definisce bont or ni degl i oggetti al |
guotidianita e senza la quale non avremmo modo di discernere la natura di cio che ci
circonda. Descartes, padre della modernita, pone come base del proprio pensiero
filosofico la capacita di poter osservareiachmente la realta e gli enti che la
compongono, individuando in questa capacita il fondamento per comprendere la

305 Con questo termine si riassumono una serie di tendenze che vanno da dipinti di Edward Hopper
all 6i deal i smo d ifilosofeaZentla psicolegiapéllaperocezione ela fenlbraenologia.
James Turrell: a retrospectiveit., p. 114

308 |vi, cit., p. 15

307 |vi, cit., p. 38
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verita, che si mostra nella sua evidenza. Questa particolare visione della luce pone

guesto fenomeno sott o idividuandonellasudfunaiond el | 0 e s
il caposal do del nostro concetto di met odc
l ight; rather they are subBjected to the |Ii

Tramite questo processo di modernizzazione la contemplazione cede il passo alla
teoria della conoscenza al servizio del d c
luce dunque non comprende piu il concetto ahtemplazione bensi diviene campo
ddbazione dell o sforzo umano relativo all a
vi ~ spazio per una visione chiara e disir
in attesa di un giudizio che lo accompagni nel pamella conoscenza, uscendo dalla

di mensione oscura dell dignoto. La teoria,
sostituisce il piacere della contemplazione, traducendosi in uno sforzo non privo di

preoccupazioni teso verso il raggiungimento di un senscutezza.

La visione del mondo a partire dalla modernita si lega a un controllo serrato nei
confront.i dell a realt” e alle sue possib
dunque come agente attivo, instancabile attore intento a modificare ilopirttprno

piuttosto che paziente contemplatore della sua luce e del suo splendore; tutto cio porta
dunque | 6uomo a una continua tensione ass:e¢
di una visione libera, avendo costruito una fittizia sicurezza alla gisailta difficile

rinunciare a favore della contemplazione e del relativo piacere ad essa connessa. A tal
proposito, i l avoro di Turrell cerca di
contemplativo grazie a unoazlibaawsione,ncentr a
tentando di privare | 6essere umano del S L

| 6azi one del domi ni o.

7.1 | lavori giovanili
Turrell nel 1966, appena concl usi gl i stuc
Monica, doveoltre a stabilire il proprio domicilio, occupa parte dello stesso edificio,

trasformandone alcune stanza nel proprio

308 7. L. Kosky,Contemplative Recovery: The Artwork of James Turrell, §osrents 2013, Vol. 63,
No. 1, pp. 4546
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grandi stanze bianche e asettiche, all dint
ale finestre trasformando gli ambienti in una grande camera oscura permettendo alla

luce diurna e notturna di entrare dando luogo a delle coreografie luminose. Nello stesso

luogo tre anni piu tardi inizia una serie di interventi dove tramite delle apesiliee

paret. esterni, crea ulteriori gi ochi di
radiazione luminosa per quanto concerne la creazione del senso dello spazio,
orientando due di queste in maniera tale allinearle alla posizione del Sole durante

| 6equinozio estivo ed invernal e, mostrand
astri che verra successivamente ripresa con la monumentale opRddel Crater

e altre dieci fessure pensate in funzione
durata va dalle due all e dVendtastogpaggfige. Lo op
69) e consiste nel primo lavoro di Turrielh cui progettazione ed esecuzione si protrae

fino al 19747 cr e a undat mosfer a i mmagi ni fai ca, i
immediatezza a livello percettivo nonché nella sua indecifrabilita, avendo come
fondamento | 6esperienza stessa. Questa ope
viene individuato cotraeilll 6put moefisdosiend a
spaziale degli interni e funzione della luce esterna, la quale illumina gli spazi dello
studio dell dartista secondo una precisa CcoO
che asseconda | @one imitbsamzsecondaedel Imamemtcaddlia a
giornata, dando luogo a una performance suddivisa in varie fasi; in questa serie di stadi

si assiste a una progressiva diminuzione della luce naturale sino a sfidare la percezione

del fascio luminoso dellospettat e, i | qual e nell a fase fina
totale dell 6ambient e, riesce a percepire
idioretinica. Questo particolare aspetto del lavoro di Turrell € da ricondurre alla

partecipazione del sopranmonato programma Art and Technlogy.

Del 1966 ¢ il lavoro intitolaté\frum(fig. 70) che si ispira a un oggetto ben preciso: il
proiettore. Léboper a, l a cui fonte =~ una |
proiettore per diapositive, generaunlbliant e rettangol o | uminos
stanza, il quale sembra assumere un volume tridimensionale secondo un principio

illusionistica®'®. Nel corso degli anni Turrell produce ben trentasei esempi sul modello

309 James Turrell: a retrospectiveit., p. 54
310 vi, cit., p. 37
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sopramenzionato dallewdirse forme e tonalita, il cui corpo complessivo viene raccolto

nella pubblicazione dei primissimi anni SettaRtajection Piece Drawings

Tra il 1968 e il 1969 Turrell crea una serie di opere realizzate in antitesi dei Projection
Pieces, chiamati Shallo8paces. Lo spazio in questo caso non viene piu creato tramite
| Guso di un proiettore che genera un volu
| 6apertura di una serie di spazi reali all/l

pr oi e zaosservaziona tiretta del fenomeno luminoso.

Turrell realizza una parete a schermatura dei muri portanti delle sale, i quali grazie alla
presenza di diverse luci tubi fluorescenti che retroilluminano la struttura, generano

undi mmagi ne et eerdigiene D utieegter@iziosabfiheudizcomprendere

le possibilita formali del mezzo luministico per i successivi lavori come gli Skyspace

che con le loro forme come tetraedri, sfere e cilindri, anticipano i successivi Cross

Corner Construcions. Il priméavoro rientrante nella categoria dei Cross Corner
Construction risale al 1969, che si inscri
Hotel Mendota, e prende il nome @tuck Quest 6opera risulta fo
costruzione di un lessico attoceeare delle forti illusioni coloristiche e prospettiche
grazie alla luce in spazi angust.i e per |
principio costruttivo viene riutilizzando
ulteriore piano fisico reatzato tramite il posizionamento strategico delle fonti

luminose. Un esempio di questo principio € visibile nel lavoro del 1999 presso |l
Museum of Fine Arts di Houston, dal titoldhe Light Insiddfig. 71-72). Lo spazio

per i gual e vtallaziore funge eladoraiungiane tsat déel diversi

edi fici del | 6i stituzione ospitante. Lbope
visitatore, da luogo a un suggestivo efféttonpel 6 aa&ndoluna connotazione fisica

a unodoper a f on duda@ente ssedellatuce\camedum Tezence

Ril ey, curatore del museo, in relazione al
to obey the same physical | aws that defin
plane. Yet, the effect is not weighéiss, but a fusion of presence wgtavitasy®!2,

Al la fine degl. anni Sessanta | 6artista ¢

Reamardel 1968 (fig. 73), presentato alla sua prima persomaeso lo Stedelijk

311 James Turrell: a retrospectiyeit., p. 76
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Museum di Amsterdam nel 1976. Riprendendo lo stratagemma utilizzato nei
precedenti lavori, Turrell arriva alla creazione di un ambiente quasi onirico, dove la
parete sembra fluttuare al | 6iinfattedrporre de gl i
uno schermo davanti a uno dei muri, collocandolo una ventina di centimetri di
distanza, e diminuendone leggermente le dimensioni di circa dieci centimetri per lato.

Lo schermo cosi creato, sul cui retro vengono posti dei tubi fluoresgentra

l 6i Il 1l usione di una parete sospesa nel vuot
spazio reale difficilmente scindibile da
generato crea unodoambiente pi % slenellal e a qu
nostra quotidianita, rivisitando cosi il concetto di spazio e ponendo in dubbio le

capacita percettive del visitatdté

7.2 Skyspaces

Prima di abbandonare lo studided appart amento del Mendot a |
nel 1972 di creare unb6apertura che connetf
sezione del tetto successivamente ricostr
operazione conduce alla creazionéedepr i mo Skypace del |l 6arti s
punto doéarrivo del percorso artistico intr
con la creazione presso il medesimo spazio della serMeateiota Stoppagesdegli

Structural Cuts. Il lavoro colugle termina il periodo presso lo studio di Santa Monica,

viene visto dal Conte Giuseppe Panza di Biumo che ne resta affascinato, tanto da
commi ssionare all 6autor e lanetdolteetchenlaa di d
riproduzione del medesimo intervento g8e la villa di famiglia a Varese, dal titolo

Skyspace ( f i g. 74) , sancendo un passaggi o i my
losangelino.

Al mondo Vi sono settantacinque opere ric
Skyspace, il cui fondamento | 6i nt erazione tra |l a di men
del | 6edi ficio, visibile grazie ai rapport
cielo, |l a luce e | 6atmosfera terrestre. Al

312 James Turrell: a retrospectiyeit., pp. 7677
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o peri met reo dpeelrinmbeatmbeinednot | 6osservazi one
prospettiva nuova, dove grazie a una sapiente combinazione di luce interna e esterna é
possibile assistere a unodi mmagine dell e qu
Si  pr esent acanmtureed caloredaimgnsianale in continuo mutamento,

a cui si puo assistere solo ed esclusivamente tramite la dimensione temporale insita
nell opera e c¢che ne definisce inequivoca

Skyspace il filosofo francese Ditluberman afferma:

iThe sky is no |l onger the neutral background of

an unforeseeable visual experience... [T]lhe sky

us, but exactly there, on top of us and against useptégcause it is changing, obliging

us to inhabit it,3f not to rise up to meet ito
Léinflusso dei Quacqueri, c mawsenme rivistoinne |l | a
guesta serie di l avor.i gr azii eheeohsistaner i pr es ¢

raccoglimento della comunita in preghiera e che porta ad una sorta di illuminazione
interiore, da molti riavvicinata alla pratica delle mediba®i r i chi ama | 0esper
alla quale si accede grazie alla fruizione di questi lavori. Il visitatore si trova dunque

in una situazione di silenzio collettivo, ognuno immerso nella propria contemplazione

del | a l uce cC ome mer av i ggiunta delladdimereiona | mo m
temporale ed esperienziale, &€ possibile notare una spiccata somiglianza con la prassi

dei Quacqueri il cui agire puo essere letto come una forma di Minimalismo della

cristianita alla ricerca di un effetto piti profondo e onestbdee s per i 84iza vi ss
tanto da portare Turrell a intitolare il suo secondo Skyspace del 19@@8zzato per

i Museum of moder n A Meetingtermineutilizzatoddlla L on g
comunit”™ religiosa per definire tale usan:

preghiera.

Nel 1985 Realizz&econd Meetin€fig. 75) per il Museum of Contemporary Art di
Los Angel es, il guale tuttavi a artstd,i ut a | ¢

portando Turrell a dover trovare una nuova sede per il proprio lavoro. Tale

13T, EdensorLight Art, Perception, and Sensatiofhe Senses and Society, Vol. 10, p. 148ht
Art, Perception, and Sensation: The Senses and Society: Vol 10, No 2 (tandfonlirfeltimmpaccesso
11 febbraio 2023]

314 James Turrell: a retrospectiyeit., p. 15
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avvenimento porta alla presa di coscienza delle problematiche relative alla costruzione

di simili opere in contesti preesistenti, giungendo alla decisione di realizzare pe
successivi lavori architetturex novoatte ad accogliere questa serie di opere. La
connotazionesite-specificd i tali opere comporta wunbatte
qguale inserire tali l avor i, passando dal

geologia e della geografia di un luogo anche agli aspetti culturali del luogo prescelto,

i n qgquanto molto del contesto esterno che
Léarchitettura diviene quindi vdidae!l o tr ai
guell a caratteristica connotazione mater.i
losangelino.

La tipologia degli Skyspace a partire dagli anni Ottanta si svincola delle limitazioni

degli ambienti preesistenti, dando vita progetti pensgtosippmente per ospitare il

|l avoro dell édartista americano. In?3alcuni ¢
a seconda delle necessita di fruizione sottese alla creazione delle stesse, dando origine

a luoghi di cultd’ come nel cas@ne Accorddel 2013 (fig. 76)i a luoghi dediti alla

meditazionei ad esempiddouse of Lightdd 1997 (fig. 77), dove viene indagato

| 6i mmagini fico mondo delle ombre | egato d
architettonica giapponegefino ad esiti piu recenti dove la premessa del lavoro di

Turrell viene sovvertita ai fini di valorizzaziodel contesto urbano dando vita a delle

tipologie ibride di Skyspace che prendono il nome di Architecture of Light o
Architectural Lightingi di cui Light Transportdel 2003 & uno dei piu importariti

dove non é piu il soggetto ad addentrarsi nel campinhso bensi e la radiazione

l umi nosa a essere emanata dall éarchitettur

Dal decenni o successivo | 6artista inizia
visivo della contaminazione franedium luminoso e acqua, generando degli
interessanti kaori, di cui il primo eHeavy Waterrealizzato a Poitiers nel 1991, dove

il visitatore € invitato ad accedere ad una piscina comunicante con una struttura

separat a dove vi ene i nstall at a | oper a

S5 Tra quest.i vale |l a pensaperciidfadrcd adel |ldtirnsitsalal apri o
Guggenheim di New York, dove la rotondadank Lloyd Wright viene illuminata dal lavoro di Turrell

grazie alla combinazione delle varie tipologie artistiche da lui utilizzate generando un ibrido fra
iSkylSkgyspace, a Space Division ConstlamesTunellon and a
a retrospectivecit., p. 136
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esclusivamentetranéit | a nat azi one. Unodevol ldoveone pi %
alle strutture vengono integrati elementi come stagni, piscine, cenote, stupa, corsi
ddacquai @risapntrabtletineopere congtone Skyfig. 78) creato nel 2005 a

Vijar de la Fromtera, Within without(fig. 79) del 2010 a Canberra, o il piu recente e

Imponente esempio messicaf\gua de Luzel 2012 costruito presso Tixaxaltuyub la

cui forma richiama le zigurat dei Maya, edifici complessi il cui orientamento spaziale

legato ai movimeti celesti risulta unt r ai t edidenten fradenantiche civilta

mesoamericane e | 6artista americano.

7.3 Ganzfeld

| lavori che prendono il titolo dbanzfeld® 6 new | andscapes6 non s
gual unque tentati vo dellapratcaartistida; supeamdola al | 0 |

nozione di scultura, pittura o installazione, ma sfidano il fruitore a una riconsiderazione

della propria soggettivita e della propria capacita di giugfiZioll fenomeno

conosciuto come Ganzfeld, scoperto attorno agli amantd del secolo scorso e

ripreso successivamente negli anni Settanta, comporta la visioneaimpo di luce
omogeneo dando | a sensazione di trovar si
avviene una perdita totale dei punti di riferimefit@ causa del fenomeno della
deprivazione sensoriaieal | o0 st esso modo di un avi at or e
quale non puo che affidarsi ai dati empirici degli strumenti di navigazione, ignorando

gli impulsi suggeriti dai propri seréi.

La prima opera di questa serie di lavori viene proposta al pubblico nel 1976 durante la
mostra personale di Turrell presso lo Stedelijk Museum di Amsterdam e prende |l
nome diCity of Arhnit (fig. 80), composta da qtieo stanze affacciate su di un

corridoio comune. La luce naturale viene riflessa dagli ambienti esterni, creando

36) daspetto relativo all a pdelrcalogezin panieolard per qudnte n o me n o

concerne | o statuto ontologico di questdéultimo, ha
t al proposito Gibson affer ma: ffas such. The only \
illuminated,the sur face on which the beam falls, the cloud, or the particles that are lighted. We do not

see the |ight that is in the air or that fills the
dichiarato da Adcock che vede nei lavoridi Turrell a possi bilit”™ di vedere | a
than il 1l uminati on QolorPerteptiencabdghe ArtoPJameBTuyed AL dgear do o,

Vol. 33, no. 4, 2000, p. 310
317 JamesTurrell: a retrospectivecit., p. 32
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tonalit”™ diverse: in due si assiste a unoe
del riflesso sul prato esterno del museo, nelléantisun rosso pallido pervade gli

ambi ent.i l a cui tonalit”™ ~— dovuta ai mat t c
ottenuto svanisce dopo pochi atti mi porta

negli spazi successivi, intensificandaigarcesdi quello seguenté®,

Un altro esempio di GanzBfrdalddget (gs8l)Bpmerdao d el
Wolfsburg in Germania. In questo lavoro il visitatore accedest#laza dal piano

superiore tramite una rampa ritrovandosi immerso in un campo di luce particellare che

per mea | 6ambient e, negandone gl i angol i e
rivestite di una vernice bianca riflettente al fine di amplificarnmals si mo | 6ef f e
l umi ni stico i mpedendo all o spettatore di (
A tal proposito Known afferma come | 6art.i

che generano:
Al a] di mensi onl ess adiedmlise@rdletbdreal sabvays iefinie,e of s ce
that one realizes is not so remote but is w hi
t hat surfaces in the field of Turrellds work i
commonly discussed in contemporary t di%¥.cour seo

pa
it

Tale risultato comporta | o spaesamento de
Onebbied dai col ori vivaci perdono | 0ori e
definita da Smilttmheccoffiiempd i d@ssostringe
ricorrere a delle barriere architettoniche in via precauzionale. Nei lavori successivi,
che prendono il nome di Space Division Pieces e che iniziano nello stesso anno della

mostra @l museo olandese, queste vengono rimosse e sostituite con una diversa

organi zzazione dell o spazio, real i zzando ¢
il l uminate dalla stanza dbébaccesso diffusa
creaz one di un velo luminoso che all éavvici

sorta di foschia colorata, ottenuta tramite un espediente simile a quello adoperato nella

318p, BeveridgeColor Perception and the Art of James Turrelb. 307308
319 James Turrell: a retrospectiveit., p. 251
320 |vi, p. 250
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serie degli Skyspace, dove in entlosmbi 1 ¢
to dr*damso

7.4 Roden Crater

| quacqueri come i buddisti e gli hindu tramite la meditazione, arrivano a una forma di
visione, o meglio, di conoscenza, dove il conosciuto coincide gmydetto, in una

sorta di il luminazione <c¢che elimina | a se
declinazione architettonica del Buddha viene individuata nel modello architettonico

della stupa, che connette la terra col cielo. Una simile connotazioseoatrabile

anche in molti dei templi del sudest asiatico, i quali si rifanno al mito del Monte Meru

che connette | a sfera celeste con quell a
fenomenologico per come lo conosciamo. Sembra dunque plausibilerived nel | 6i de
plastica del Monte Meru, il modello principe che sta alla base della concezione del

Roden Cratedi Turrell, conoscitore della tradizione legata al modello costruttivo della

stupd?2,

A meta degli anni Settanta Turrell inizia aderessarsi delle opere di land art, diletto

con ogni probabilita legato non solo alla propria ricerca personale inerente la luce e i
movimenti degli astri ma anche alla sua grande passione per il volo. Gli esordi di tale
correntei le cui radici possonossere ricondotte in parte al hascente movimento

ecol ogi st a, l a rarefazione delilrutaggett o a
coevi ri spetto alldéinarrestabile curiosit

rapporti che intercorrono tibpaesaggio, la luce e il cielo.

Grazie al finanziamento ottenuto nel 1974 da parte della Guggenehim Foundation,
Turrell inizia la ricerca di uno luogo che presentasse una concavita, una forma
cilindrica o un cono collocata su un altopiano; il fine d# sdelta &€ quello di potenziare

al massimo | a differenza percettiva fra |

dell a struttur a, nella quale | dautore cer

321 James Turrell: a retrospectiyeit., p. 75
322 |vi, p. 28
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aviatori che volano a bassa quota dove lagmone della forma e delle dimensioni

del cielo assumono una leggera curvatura.

Léartista californiano decide di cerare u
una determinata interazione di fattori ric¢c
I solstizi o gli equinozzi, ma che la cui fruizione possa essere garantita
indipendentemente dal periodo e che coinvolga non solo il Sole, ma anche la Luna e

gli altri astri della volta celeste, scelta differenzia sensibilmente la sua opera da quella

di dtri artisti che si cimentano in tale corrente artistica come Morris o Holt.

La prima documentazione relativa al titan
Light and Space, l a culi real i zzazione i m
completameto e previsto per il 2024, viene presentata al pubblico nel 1976 presso lo
Stedelijk Museum di Amsterdam in occasione della sua seconda personale col titolo

di AProject® at a Volcanoo

Il sito ideale perquello che a detta di molte risulta essere una delle creazioni piu

ambi ziose dell 6essere umano finor a, Vi ene
presso il San Francisco Peaks nella zona ¢
del progetto t&nico ideato da Turrell troviamo diversi tunnel che si incrociano nella

stanza centrale della struttura della Sun and Moon Space (fig. 82) e che ricalcano il

funzionamento della camera oscura, mettendo in congiunzione la luce proveniente

dal | 6 e s prporcentralecdovie una singola lente ha il compito di rifrangere la
l uce e ridirigerla alldédinterno dell 6edi fi
gall eria che termina con unoapertura el /i

spazio si fova inoltre una scultura la cui forma plastica richiama alla mente la
tradizione dei monoliti e costituita da due blocchi di granito nero che incorniciano una
lastra sferica in pietra bianca, rappresentando gli archetipi della Luna e del Sole, dello

yin edello yang e diventano la rappresentazione teatrale degli astri celesti.

Un altro interessante spazio realizzato da
al centro della pavimentazione si trova incastonato un ana&fsnamontato da una

scultura ellittica che, a mezzogiorno, grazie alla sua ombra, contrassegna il punto

323 James Turrell: a retrospectiveit., p. 127
324 strumento astronomionh e cal col a il tr aghitit,p.18@ el Sol e durant
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esatto del percorso del Sole alldinterno
inoltre di collocare una seduta inclinata che ricalca il perimetro della sala, indirizzando
lo spettatore ad ammirare la stella polare le cui coordinate vengono suggerite dalla

scultura ellittica sopramenzionata; se osservata da una precisa angolaziene co

cerchio perfetto,  possibile indiioviduare
Orsa Minorei i | Cui rapporto in termini di movi m
punt o di riferimento della nostra vision

inesorabile moto celeste (fig. 84).

Il Fumarole Space, come suggerisce il nome, si apre sul corpo centrale del vulcano. La

scelta plastica di tale ambiente non pud non ricordare il lavoro mai realizzato

del | 6ar chi t et-tLoois Boulléerdel enstafio dedidate a Megvton (fig.

85) verso |l a fine del Settecento, i Cui T

cui interno sarebbe dovuta essere posizionata una sfera luminosa nel periodo notturno,

|l asciando il c ompi t alle pedorakianiiapplicatanellaparte o ne d
superiore dell d6edificio, creando un antit
sferico creato dall odartista per I Fumar

paesaggio circostante, memore di un tempo gemogntano. Al fine di porre in
relazione il tempo umano con quello del mondo celeste ed inorganico, la sala puo
trasformarsi in camera oscura tramite la chiusura di tale finestra e oltre che grazie alla

presenza di piccole fessure che incanalano la ésterna, portando il paesaggio

al | 6i nRogan Craterith maniera simile, secondo un meccanismo che richiama

guell o dell 6occhio umano, grazie alla pre
del | 6ambi ente sferi co llgdproiezjone déllé luce celesieo s si b i
riflessa sulla superficie dbébacqua, dando |

e sotto la cui superficiegrazie alla creazione di un ingegnosa struttura in funzione di
antenna radid € possibile ascoltara radiazione cosmica proveniente da una data
porzione della volta celeste, mettendo nuovamente in contatto la dimensione umana

con quell a®dell duniverso

Nella stessa zona in epoche passate le popolazitwe riegli Hopli e | dei Pueblo

hanno costruito strutture simili al Roden Crater e agli Skyspace, mettendo in relazione

325 James Turrell: a retrospectiyeit., p. 22
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il comune interesse verso la luce mostrato nelle piu recenti opere di Turrell, che con
questo progetto in particolare, richiamano larferdelle testimonianze piu antiche di

civilta ad oggi conosciute.

Quest oul ti mo | avor o I ncarna I pensiero
precedentemente dall 6artista, secondo il (

reveals asitisitselftree vel38t i ono

Dopo aver analizzato il corpus di Il avori ¢
tipologie lessicali delle quali fa uso, si nota come la luce tenda a perdere la sua
connotazione di rivelazione razionale grazie alla quale fare esperienza del mondo e si
riappropri di una valenza spirituale che comporta la reintroduzione del concetto di
contemplazione eliminato nel mondo occidentale per quanto concerne il concetto di

medum luminoso.

Se fin da Platone si & tentato di individuare il limite tra mondo oggettivo e soggettivita,
con questi lavori Turrell fhas obliterated
subject and object, as if the ideal forms and their shadows Bl at o6s cave wa

merged into %ne ultrarealityo

326 James Turrell: a retrospectiveit., p. 13
327 vi, p. 33
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8. Olafur Eliasson
Olafur Eliasson nasce il 5 febbraio 1967 a Copenaghen, passando la sua gioventu tra
Danimarca e Islanda. Dal 1989 al 1995 studia presso la Royal Danish Acatlemy

Fine Arts, trasferendosi successivamente a Berlino dove fonda il proprio studio.

Fra | e influenze a cui  soggetto il | avc
paesaggio islandese, in particolare per quanto concerne i fenomeni meteorologici e i
paesaggio, ricco di cascate, vulcani, ghiacciai e caverne. | sensi in questa landa
sembrano acuirsi, e si ha accesso a una percezione diversa del tempo e dello spazio. Il

territorio di questa terra diviene un luogo di sperimentazione per quanto riguarda

progetti dell éartista. Secondo | déartista:
ALbarte ~— [ é] capace di rendere esplicito ci, ¢
naturale. Questo processo trasformativo, che coinvolge sia il corpo sia la mente, come
pure lanostrasensazioneeds ser e presenti e consap?®voli, ~— al

Uno dei testi fondamentali per lo sviluppo della pratica artistica di Eliasson &libro

Years: The Dematerialisation of the Art Object 19&6di Lucy Lippard, il cui

interesse si materializza nel rifiuto del dominio del mercato artistiecol | 6 oggett o
ddéart e, richiamando | 6Arte povera italian
movimento Light and Space americano, gia menzionato nei capitoli precedenti. Tra gli
artisti a cui S i ricol | egamdsaurrglircantla ca del
trasformazione dello spazio tramite espedienti illuminotedniRiobert Irwini del

quale riprende la suddivisione spaziale tramite materiali effimeri come laDelag

Wheeler, Larry Bell e Maria Nordmainin particolare per gli ir@rventi in campo
architettonico’ la quale tuttavia non si riconosce in questa corrente artistica. Oltre a

questi, fra altri spunt?® utili allo sviluppo del proprio lessico artistico troviamo le

opere ddk correnti postminimaliste e della land art, le sculture di Fujiko Nakaya, e le

camere colorate di Carlo SHMez e Hélio Oiticica.

328 Qlafur Eliasson: nel tuo tempaat. [Firenze, Palazzo Strozzi, 22 settenibP2 gennaio 2023], a

cura di A. Galansino, Firenze, Fondazione Palazzo Strozzi, Venezia, Marsilio arte, 2022, p.
Undaltra importante influenza per quanto concern
installazioni di Mel Bahner, Gordon Matt&lark e Dan GrahamOlafur Eliasson in real lifecat.

[Londra, Tate Modern, 11 luglio 5 gennaio 2020], a cura di M. Godfrey, Londra, Tate publishing,

2019, p. 14
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Parte delle tematiche trattate da questo artista possono essere inscritte nel percorso
artistico di Turrell, che similmeat i ndaga | a percezione del |l 0
che divien il soggetto principale attorno a cui si sviluppa il loro procedere artistico. Se

| 6artista californiano si interessa di ([
ambientalista, Eliasson neaga la causa in toto, mostrando il proprio impegno
ecologista in diverse opere e iniziative, come nel recente case \Aiatch(fig. 87),

un progetto del 2018 che ha visto | 6i mpie
proveniente dalla Groenlandiar e cuper ate dall 6oceano e rim
loro una forma similcubichke col | ocati tra | 6ingresso del

la sede centrale europea di Bloomberg, entrambi attori a sostegno del progetto

del |l 6artista danese.

| mediunmutilizz ati dal |l 6artista sono assai diver si
di pinti, fotografie e sculture. Le prime n
dei rappresentat.i principal:. del | 6arte co

primissimi anni Novanta, arrivando nel 2003 a rappresentare per la prima volta la
Danimarca presso la cinquantesima Biennale di Venezia, anno nel qual crea uno dei

lavori di maggior successo della propria carri@itze weather projecbspitato presso

la Turbne Hall della Tate Modern di Londra. Tale opera in particolare, che vanta
undaffluenza di ben due milioni di visita

comprendere la portata del lavoro di Eliasson nonché la sua notorieta.

Il lavoro artistico di Eli@son consiste nella creazione di nuove realta e situazioni, in

maniera analoga ad alcuni suoi colleghi contemporanei come Pierre Huyghe, Carsten

Holler e Dominique GonzaldSoer st er . 'l campo di i ndagin
ffour senses, dmgntphy[sélcadbumowoti ons of self an
grazie alldarte =~ possibile avere A[€é] a holil.

human %eingo

Nei | av or i nedeeélpbssilale riscostrara alcdna similitudini con diversi
autori gia trattati, come Irwin e Turrell o Bruce Nauman, in particolare nel caso della
creazione diRoom of one coloudel 1997 (fig. 88) che richiama Mdello room

(triangular) d e | | 6 a wnitenseedel $973 tuttavia differenziandosi per quanto

330 Olafur Eliasson: Experiengg.ondon, New York Phaidon, 2022, pp-20
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concerne i termini di ricezione attesa, dando vita non piu allo straniamento opprimente
del | 6artista americano ma 1 datogdalla\asiotbo s e mm:
in bianco e nerd atto ad Hinare i propri sensi, in maniera simile a quanto proposto

in The weather project

Tra | mezzi utilizzati la luce viene coniugata principalmente, ma non esclusivamente,

in termini di riflessione, distorsioni e proiezioni. Per l'opera del 19@6dow

Projection (fig. 89) Eliasson colloca una lampada all'interno di una stanza, la quale
tramite uno schermo proietta | '"i mmagine d
grazie a un apposito filtro creando | "il
successigmente ripreso nel piu recente lavoro del 1999 dal tiolde Windowse

riproposto nella personale dedicatagli nel 2022 a Palazzo Strozzi a Firenze. In
Wannabedel 1991 (fig. 90) la luce prende la forma classica del riflettore utilizzato in

teatro, mettendo lo spettatore nella condizione di scegliere se mostrarsi al resto della
platea o osservare la scena da distante. Nel 1995 l'artistaicesBeschreibung einer

Reflexion, oder aber eine angenehme Ubung zu deren Eigensdiaftescriptio of

a reflection or, a pleasant exercise on its qualjtiéfey. 91), dove un proiettore

posizionato sul soffitto dell'ambiente proietta un fascio di luce deviato da un € uno
specchio posizionato in un angolo, indirizzando il fascio luminoso verso uiordte

superficie riflettente che proietta la luce su di un grande schermo circolare posizionato

nel mezzo della sala. L'immagine cosi generata ricorda le sembianze di una nebulosa
portando a un risultato stupefacente in rapporto alla poverta dei meizzatitilNel

1997 da alla luce il lavorgour sun machindove grazie a un'apertura sul soffitto della

galleria attraverso la quale la luce diretta del sole mostra con il suo movimento non

solo il meccanismo del sistema solare, ma anche la rivoluzioneleéetiasul proprio

asse.

Eliasson sviluppa un grande interesse per quanto concerne il pubblico rispetto ai suoi
predecessori, all o stesso modo si i nter e
i ntegrando all 6interno derlizioee ds yustatoaina |l i s i i
relazione agli sviluppi avvenuti tramite la tecnologia. Tale € la ragione per la quale

all 6interno del suo corpus di opere po
esperienziale, riflesso dello smodato sviluppo delle agpgphboi della tecnica che

permea | a quotidianit”™ tanto dell d6individu
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spazio all daspetto corporeo del nostro vi
presenti nella societa tramite le quali si possibile ritrsiva esperire situazioni fuori
dal |l éordinari o, El'iasson amplia il propr.i

porzione di pubblico rispetto a quanto fosse possibile in pa&sato

| lavorichesicollocam t r a gl i anni Novanta e | 6inizi
[ due indirizzi di sviluppo dell a pratica
creazione di veri e proprio paesaggi di carattere totalizzamtgenuti grazie alla

sommatoria di vauspazi ospitanti differenti opere di carattere ambientélsecondo,

invece, la progettazionedioggéti atti vit~ all a quadie inizi
sottrarsi®:,

La tipologia di fruizione dell e opere di |
encounter so: interactions between Vviewers
are always riven with tension, conflict and misunderstamgio . Questa spec

relazione fra arte e pubblico si basa su diversi principi, primo fra tutti quello di empatia
proposto dal tedesco Robert Vischer, il quale indaga le reazioni riguardo gli stimoli
esterni che riguar dano relaziong ille tinamaginif 6 udi t o
| 6architettura o la scultura, definendo
psicologica del proprio s® veresnpatbhgdget |
dando nuova centralit”™ al?3gaepconcetteevierel | 6i nt
ri preso successivamente dallo storico del
guesto dialogo fra soggetto e oggetto sia non solo alla base della percezibre pledl r a

déarte, ma riguardi anche il pr®cesso crec:

Una delle opere che sfida maggiormente il visitatore a relazionarsi codess&Vall
del 1994 (fig. )92), dove ricopre @iladonia rangiferina conos@uta come il lichene

dellerennéundi nt era parete, dando modo all 60sse

331 Olafur Eliasson in real lifecit., p. 16

%2Questi sono frutto di una lunga collaborazione co
333 Ibidem

334 Ammantando il mondo in una visione caleidoscopica, cangiante della realta nel suo moto perenne,

il |l avoro dell dartista danese si ricollega a uno d

motion, a universe that would constantly changingetfhg and artimo n u me Olafar Elé@asson:
Experiencecit., p. 20
335\vi, pp. 7-8
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la quale & a tutti gli effetti ad un essere vivente, che con la sua crescita e il suo
movimento sottendela relazione tra singolo e collettivitderes e interno. La
propensione di Eli asson per | 6accento mul
accostata a quella dsesamtkunstwerkidea riconducibile a Richard Wagner e
successivamente esplorata secondo diverse declinazioni da altri autonl, icista

e teorico del cinema Ejzengtejn, 3¥Fontana,
Diverse sono | e opere dell dartista che ri

guesto tramiieéeo,] al &wolsftat,t ol Gwduna compr es

nel |l 6esempi o del Ggruchstudnetlel@00@ nel case deflasserie i a | e
di cascate artificiali, come | 6i mponente
Waterfalle realizzata nel 2016 (fi@3), oBig Bang Fountairdel 2014 (fig. 94), dove

| uni one di get ti déacqua blu e luci stro

| 6acqua al | 0api%¥.anadteInterassapte lavprd@édaayde 1993t at a

(fig. 95), anche questo recentemenioposto nella gia nominata mostra presso

Pal azzo Strozzi del 2022. Léaspetto inter.
meraviglia suscitata dalla resa finale del progetto e dalla sua essenzialita di mezzi in

termini di realizzazioneé ossia lavisione di un arcobaleno di colori grazie a una nebbia

sottile colpita da una precisa angolazione da un proieitonea soprattutto nel
sottolineare | 0impossibilit”™ di una medes

davanti la stessa opera.

Attorno a ne t dell a propria carriera | d6artist
riconoscimenti a avendo gia esposto nei maggiori musei, istituzioni e gallerie del

mondo, poco attratto dal lato economico del proprio mestiere si pone un nuovo
obbiettivo, andare oltrd concetto tradizionale di artista del mondo del mercato
contemporaneo anelando a nuovi oriiarzont.i |

entrepeneur, poliena k er , acti vist, reafearcher, a g:e

336 Olafur Eliasson: Experienceit., pp. 89
3371n Big Bang Fountairavviene una reazione simultanea fra occhi, neuromiigcoli che ricevono lo

stimolo visivo della pulsazione della luce e del 0
substance, are suddenly shown to be Adefined by ac
di Mar ey, scrispeto aiGénafeiddiilrwvie, i Lichtballetsdi Piene, data la natura anti

monumentale di questodopera, dove | 06i mmagine risult

338 Olafur Eliasson in real lifecit., p.22
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Eliasson apre dunque il proprio fare artistico a diverse realta, scelta visibile anche
dal |l 6organizzazione del proprio studio d

possibilita per un agire non esclusivamente artistico ma anche politico, iniziando a

por s i come oratore in diversi contesti. L6
culturali tradizionali, ma anche con politici, azieftdecercando di abbattere il muro
che separa | 6ambito culturale, con il S u
tentativo d eludere il preconcetto di undarte
il luminante estratto dell dartista, nel gu
possibili esiti allodointerno della societ
AArt, the creative mus cayg art hastgseat potemtial fos t machi ne
changing the world and i mproving peopledbds | ives
of trust. ltds i mportant, because as politics,
artists are regaining it. Culture hag thighest public trust level of any economic sector.
And it can bring about not onl y¥*the potential f
Dal 2012 | 6artista si i mpegna in diversi
I Gumani t ™ <gareic @amlai amémooatel i mati co, | 6acc

e la migrazioné riscoprendo il concetto di artiseengagée dando vita a diversi
progetti come il gia menzionatdttle Sun Ice Watche Green light*?, i quali,
salvo | 6ul ti mo, present ate soaténibilitanla cr i t i c i f

cui valutazione tuttavia esulta da questo contesto.

¥ L. 6artista collabora sia con il Public Art Found c
curatoreHans Ul rich Obrist ad affer mare: AThe idea of

even confuse or weaken theri arto. El i asson sostie
incidere sull 6esper i en zradalaontestesconswnstica, nel teniatvardi o t e s a
creare fAa cert aiORfurtEiagsen: Exderiesceib, ppe 24251 o n O .

340 |bidem

%11l primo utilizzo thelisalgali9®8cadeé Ravildresegpim daheverge |l | 6 au

large ice ste@ Parigi. Nel 2006 credour waste of timeollocato in una stanza refrigerata nella sua

galleria berlinese. Nel 2014 inizia la sete Watchche prevede un percorstinerante: prima a

Copenaghen, due anni dopo a Parigi e infine Londra nel 2018.

Green lighti an artistic workshoptocca la tematica migratoria, in particolare la crisi dei migranti

avvenuta intorno al 2016, generando una ripresa della deatrsito poltico. Tramite questo workshop

|l 6artista ha aiutato i rifugiati ad accedere a uno
la possibilita di accedere ad alcuna forma di impiego, questa iniziativa ha dato modo tramite lascreazion

di una serie di lampade di design di donare dei fondi alla Croce Rossa e alla Caritas, dando modo alle
persone in fuga dai paesi natii di accedere anche a delle consulenze legali. Tre mesi dopo la sua
conclusione, lo stesso workshop viene ripropost@adgi#nnale di Venezia, con ben altri esiti in termini

di ricezione, portando un critico ClafurBidsdorein mar e di
real life, cit., pp. 2832
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8.1 Il medium della luce in Eliasson

Una delle prime opere a tal proposito che sfruttzediiundella luce &/our compound

view del 1998, dove grazie a una serie di riflessi lat&tra da vita a un effetto
caleidoscopico, ripreso seguito inYour spiral viewdel 2002 (fig. 96). Questo lavoro

successivo risulta molto piu ambizioso, essendo composto da un tunnel dalle linee
tondeggianti dove grazie a una pedana il fruitore édibedi addentrar si al |
lavoro, osservando il gioco prospettico realizzato tramite una serie di specchi curvi
addossati alle pareti secondo precise geometrie. Questa creazione viene riproposta nel

2003 per il padiglione danese della Biennale di&é#ta grazie alla sua rivisitazione

dal titolo dilLa situazione antispettivdlig. 97-98). In questa serie di caleidoscopi si

nota non solo | 6interesse verso il concett
cl assiche, ma a rhitetium dilBdcknminktér Eudles, che dearlettedna r ¢
risalto | 6irregolarit™, oltre che il rif e

| 6edi ficio modernista e classico pone il

all a magni f i c e ntangca, Bliassdn 6eccp @& eliminaene iaiferimeng
spazialit endenza visibile anche in altre oper
del |l 6angol o retto per | asciiaolfmedtmadi o a s

creare nuove forme di @&tione non solo nei confronti dello spazio ma anche in
relazione agli altri individui che come il soggetto tentano di decifrare uno spazio
difficilmente comprensibile secondo la tendenza al rigore geometrico tipico
del |l 6architettura occidentale.

LOi mpzoar t chenl nostro rapporto con |l a |l uce \
Eliasson con la cronobiologa Widustice, con la quale discute di una recente scoperta

del 2017 per quanto concerne | 6esperienza
vista e b sviluppo dei ritmi circadiani. Tale scoperta dimostra come la luce influenzi

la nostra visione mentre facciamo esperienza del mondo, ma soprattutto come:

Ai[é] | ight al s-enhamang affdctsramdacan enadifymigilande, cognition
andperfomance. [é] The effect of | ight on our ment a
and wideraging: it includes spleep, mood and somatic \ve#t i 3f*.g o

C stato comprovato da recenti studi | 06utilizzo de
degli otimi risultati ed essendo riconosciuta ad oggi come valida ter@faéur Eliasson in real life
cit., pp. 4344
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8.2 The weather project
Una del l e oper e pi %The weatoesxojedd 2003dfig.199 6 ar t i st
101), installazione monumengatreata per le Turbine Hall presso la Tate Modern di

Londra.

Uno degli espedienti utilizzati al fine di modificare la percezione dello spazio

all 6interno del museo | ondinese consiste n
a soffitto grazie al quale 6 ambi ent e ri sulta duplicato, c
poco accogliente, modi ficata grazie all ou
| 6architettura i1industriale, ol tre <che i n¢
riconducibile allarealta. 3ul a par et e di fondo, | 6artista

semicircolare dalle notevoli dimensioni alle cui spalle viene posta una sorgente

luminosa calibrata in tal modo da generare una monofrequenza, dando vita a un Sole

fittizio. Il lavoro londinesea s sume presto i | soprannome di
| 6opera pi%% popolare e riprodotta degl:. ir
Uno dei fondament i all a base dell 6ideazio

dell 6artista danese oomnurlsa | eagaessiithey 0f r as e

riscontrabile in buona parte dei suoi lavori, ricollegandosi a una specifica tendenza

precedentemente osservata alldinterno del
Space, |l a quale pone | 6accento non pi'Y su
sull desperienza sottesa alla sua fruizione
Di conseguenza il processo di percezione ¢

centralita, assurgendo lo spettatore aproduttore dal lavoro apportando diversi

significati e interpretazioni tramite il filtro del proprio bagaglio personale. Oltre ai

fattori enunciati finora, un terzo principio entra in gioco nella dinamica della ricezione

del |l 6oper a: i ldi vadportad | Brat gd mo i achel pubtk
raggiunto tramite alla creazione di un ambiente poco familiare che si allontana dalla
quotidianita, dove la luce monocroma, la foschia o altre sensazioni compartecipano a

un complessivo acuirsideiserdiando vita a un fenomeno che

ARowmessdH: a sense of togetherness not tied

343 Olafur Eliasson: nel tuo tempait., p. 19
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has progressive potential precf sealow!lleamous
caposaldo per quanto concerne la creazione di questa imponente opera ambientale é
ifeelings® aldafhacssa considerando i sent
elementi che costituiscono il prodotto artistico, eliminamore insisto nel campo

del | 6arte a proposito di possibili risvolt
agenda politica, a tal proposito dunque AT
economic and environmental attentiveness andoresgbility. Feeling could lead to

actonsiand indeed this was *he very reason to

La critica tuttavia vede nella produzione artistica di Eliasson la spettacolarizzazione
del |l 6arte contemporanea, Compliace edeimedi o
da far affermare al critico Hal Foster <c¢h
altro se non Athe catastrophe of Minimal:
La connotazione assunta dal lavoro londinegaeso dal atico come paradigma

del | 6i nt era pr atisipiega@aund logeaemazianald,imettEriddoira s s o n

secondo piano la questione contenutistica, tanto da portare Foster a denunciarne

| 6eccessiva semplicit”™ emeidilcaratteaettecnolegico,r i t u al
strumento di attrazione di grandi masse di
museaft*’.

Di ben altro avviso € la curatrice Madeleine Grynsztein, che nel lavoro di Eliasson

vede una tensione aslliusionistica, tesa a svelare i meccanismi utili al funzionamento
del |l e sue opere, portando il visitatore a
awerness, reflection and ultimately a greater consciousness of the workings of large
economic and politc al fr amewor kso riconsegnando il
i[é] as | ess do c i Entrambenebasgonmentazibni hamma vialigit y 0
fondamenti, ma assumere a esenipi® weather projeai e | | 6i nt era pr odu.
Eliassomr i sul ta riduttivo, nonostante il ti mor

smodato degli artisti contemporanei per | ¢

344 Olafur Eliasson: nel tuo tempatit., p. 19
345 vi, p. 20

346 Ibidem

347 vi, p. 20

348 |bidem
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Una delle grandi sfide da affrontare per Eliasson, e tutti coloro che incentrano la
propria patica artistica sulla percezione sensoriale, consiste nel trovare un nuovo
modo per garantire | dindagine di s® in rafg

rivalutazione della propria soggettivita dovendosi confrontare con un nuovo pubblico

assoggt t ato all 6uso degl i smartphone, dove |
e la condivisione non si reali zza nel |l 6aml
un i mportante intermnega®i poeseldeadement e ¢
La consapevolezza di tal.i di namiche porta
guesi ti i mportanti, c¢che riguardano non sol

esposte, ma che comportano interrogamnportanti come suggerisce Mark Godfrey,

0ssi a: A Wh at is trust? How do we | isten t
between compassion and empathy? How does emotion lead to action? When might
overload lead to passivity? How is hope to be creatednditions that seem to destroy

i 3. 8ono queste le domande che si trova ad affrontare Eliasson e il suo studio e che

diventano parte integrante della produzione di uno dei piu grandi artisti contemporanei.

LO6i mportanza doelcomosltar ol urcaep pwireane espl or a
Eliasson con la cronobiologa Widustice, con la quale discute di una recente scoperta

del 2017 per quanto concerne | 6esperienza
vistae lo sviluppo deiritmt i r cadi ani, che risultano esse
preciso gene all oéinterno del DNA e present

come la luce non solo influenzi la nostra vidtama come, a seconda delle tonalita
tendi ai colori caldi 0 meno, il nostro organismo poflaagarsi o trovarsi in uno stato

di allerta, infatti:

fithe synchronising effect of | i gemhtancingp one t hing
affects, and can modify vigilance, cognition an
our mental and physal health is enormous and widgging: it includes spleep, mood

and somatic welb e i 3%.g o

349 Olafur Eliasson: nel tuo tempait., p. 36

350 |vi, p. 37

#¥EC stato comprovato da cedo®medarapiacostd la depressidne avendd z z o d e
degli ottimi risultati ed essendo riconosciuta ad oggi come valida tefjaiar Eliasson in real life

cit., p. 44

352vi, p. 43
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9. Le origini dei Light Festivals

Le persone hanno sempre usato la luce artificiale durante importanti manifestazioni

religioseoeventt ul t ur al i . |l a definizione di fest
come anche dall expressions of cul tur al e
i nf or mal i n natureo. Negl i ul timi vent' anr

di light Art, tale successo e dovuto in parte anche allo sviluppo di huove tecnologie
nell'ambito dell'illuminazione, dai led alle proiezioni 3D ai sistemi di controllo e alla

loro automatizzazione. Secondo Zielindkabkowska una possibile definizione dei

festival cheutilizzano il medium della luce come attrattiva e caratteristica principale &

|l a seguente: il l ight festival sono fAan ar
the general public (usually at no charge), repeated regularly, which uses alitificial

as a medium and is part of Cultural Touri s

Nel 2016 in Europa sono stati individuati 30 light Festival, tuttavia le ricerche di
carattere accademico inerenti questa tipologia di manifestazioni culturali risultano ad
0oggi pressoché inesistentatto dovuto in parte anche alla novita di questo nuovo
campo delle arti visive e ragion per cui si &€ deciso basare la seguente trattazione sul
modello del lavoro di Zielinsk®abkowska, una dei pochi autori finora aver affrontato

sistematicamente la teniz dei festival di light a?p2

Le origini piu antiche delle mam§tazioni che presentano la luce come elemento
caratterizzante, risalgono ai tempi dell'lmpero Romano piu precisamente trovano
radici nei Nemoralia, o festiva delle torce, dove la popolazione si riuniva per celebrare
Diana tramite una processione nottuattorno al lago di Nemi. Questo espediente
luminoso viene ripreso successivamente dalla Chiesa che ha avuto un ruolo importante
per quanto riguarda lo sviluppo del Festival di Light art. In Italia nel Trecento vengono
introdotti anche i fuochi d'artificioaltro spettacolo luminoso importante per lo
sviluppo delle suddette manifestazioni artistiche. Alla fine del Settecento a Roma viene

utilizzata sia la luce artificialé per illuminare importantiedifici durante le

353K, M. ZielinskaDabkowskaNight in a big city. Light festivals as a creative medium used at night

and their impact on the authority, significance and prestige of ainifjhe Role of Cultural Institutions

and Events ithe Marketing of Citiesand Regigns a cur a di T. DomaGski, Wydaw
G-dzkiego, 682016, pp. 65
https://depot.ceon.pl/bitstream/handle/123456789/18458/Night_in_a_big_city... Zielinska
Dabkowska%20K.M_reduced.pdf?sequence=1&isAllowefltymo accesso 15 febbraio 2023]
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celebrazioni di carattere politico oligoso-s i a i fuochi doartific
pirotecnico ha un grande successo fra il XVI al XVIlI secolo diventando una attrattiva

per le corti di Versailles, Dresden, Londra, Stuttgart, San Pietroburgo, Parigi e Gent.

Anche il popolo ha accesso aasgte spettacolari soluzioni illuministiche durante eventi
particolarmente rilevanti come la fine della guerra o le incoronazioni, i funerali e i

compleanni dei reaft”.

Altro fattore importante per la nascita e lo sviluppo del Festival di light art sono le
Esposi zioni uni versali, I n particol are que

e la meta del secolo successivo.

Nel 1889 viene or gnwversale nedla capitale 6farseasdy ichei o n e
coincide con il centenario della Rivoluzione francese. Per celebrare questo importante
momento si crea un elaborato gioco luministico che coinvolge tutta la citta; dalla Torre

Eiffel due imponenti proiettori illuminao gli edifici dell'Esposizione universale,

mentre la struttura viene illuminata tramite lampade al magnesio. Le fontane vicino

all e sedi dell 6esposi zione | a sera vengono
la bandiera nazionale, mentre uno sgto pirotecnico illumina il cielo di Parigi.

Nel 1937 |l a capitale francese  nuovament
e produce un ambizioso progetto di utilizzo della luce la cui progettazione ha richiesto

otto anni di lavoro data la diffi@l s i ncr oni z z az ipronmepadepgir | depo
edi fici vengono illuminati tramite | 6ener
gi ochi ddbacque colorati, musi ca, fuochi

proiettori colmano il cielo della i t t = , creando il mito dell

mostrando come la luce possa essere funzionale alla proposta di una determinata
immagine della citta diventando un valido alleato a livello politico e di propag@nda

Ne =~ prova tlebragnanti adpartire dalfatfire dell'Ottocento, fra cui

| 6i mperatore Guglielmo 11 di Germania, |o
Anche il partito nazista utilizza la luce per fini propagandistici, in particolare
sottolineando il volume deaduni, nel tentativo di influenzare il comportamento degli

individui. A Norimberga nel 1934 questi creano quella che viene definita come la

354 K. M. ZielinskaDabkowskaNight in a big city cit., p. 66
355 |vi, p. 67
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cattedrale della luce, costituita da 130 proiettori posizionati in un ampio spazio
all 6apert o uadiadttarraggi@ ¢hedamwno \niaea ua'avchitettura luminosa

tridimensionale®®

Nel 1952 Viene creat o i ¥ ppgenitore degli@attualight an
Festival di lightArt spettacoli luminosi sono proiettati sulle pareti degli edifici ai quali

viene aggiunta un commento sonoro. Tra gli anni Cinquanta e Sessanta del secolo
scorso nuove soluzioni illuministiche appaiono nel mondo Tuttavia grazie alla grande

crisi economia ed energetica degli anni Settanta il progresso illuminotecnico subisce

una battuta doarresto momentanea per rinas
Con il rinnovato interesse per questa tipologia di evento culturale giunge anche una
nuovasensii | it° per gquanto riguarda | 6ingquina

determinate soluzioni illuminotecniche.

La compartecipazione delle istituzioni e delle organizzazioni internazionali a sostegno
delle industrie creative risulta avere una notevoleortamza al fine di creare dei
progetti di qualita e che possano avere dei ritorni positivi in termini economici e di

benessere sulla zona. | rapporti fra questi stakeholders hanno valore prescrittivo e

vedono nell i nvest i me ndibde edeale rtoano sotidleeed e ¢ u | |
economi co, ponendo nuova | uce s u Afl exi |
technologies de | 6information®et de |l a cor

La messa in atto di queste strategie permette di riabilitare la propria immagine come
territorio creativo, dove la cultura diviene principio cardine attorno al quale indirizzare

| 6agenda politica delle istituzioni e de
investitori, aziende e giovani talenti creativi attivi in diversi ambiti. Affinci@
avvenga necessaria |l a compresenza di tr e
zonai tramite o la cura e la promozione del patrimonio artistico, la creazione di grandi

eventi culturali o la realizzazione di architetture iconi¢he riorganzzazione e la

356K, M. ZielinskaDabkowskaNight in a big city cit., p. 68

357 |vi, p. 69

38T, Bihay,Les grands événements culturels et artistiques au serviéeidelle nt i t ® cr ®ati ve du
loca: le cas de la Féte des LumiéresThomas BihaygtaeslsCIST2018 Représenter les territoires /

Representing territoriesColleége international des sciences territoriales (CIST), Rouen, 2018, pp.278

282; https://hal.archivesuvertes.fr/haD1854537ultimo accesso 16 febbraio 2023]
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creazione di una rete di attori eterogenea e, infine, la creazione di una precisa

immagine territoriale da promuovere basata sui precedenti principi.

| festival di Light art sono quindi una recente forma di evento culturale che spesso
unisceal | 6arte non solo | a riscoperta dei t e
circolo virtuoso per quanto concerne lo sviluppo della filiera relativa alla produzione
illuminotecnica con un forte accento sui caratteri innovativi delle tecnologie a
disposiz o n e, l a | oro sostenibilit”™ ambientale

effi mer. all 6interno dell darchitettura ur't

9.1 La Féte des Lumiéres, il caso di Lione

La F°te des Lumi res nasce a Liogomo | 68 di
si ritrova per la ceremonia della collocazione della statua dedicata alla Vergine sulla

collina di Fourviére, ricompensa per la Madre di Dio alla quale i lionesi si rivolgono

nel Seicento per salvarsi dalla peste. Un temporale si abbatte sujlarvittiando la
celebrazione. Al 1l 8i mprovvi so i cielo S i
spontaneamente, accendono delle candele sul balcone per ringraziare la Madonna. Da
guesto momento in poi ogni anno | 68 dice

diventando un momento importante per la collettivita e attrazione per i visitatori.

La citta di Lione, tuttavia, non esercita una grande attrattiva in termini di turismo e
viene vista come un |l uogo tendenzial mente
da ricorrenza locale al festival di Light art grazie alla nomina della citta come
Patri moni o Unesco. Léburbanista municipale
undéiniziativa per | 68 dicembre, dando vi't
probabimente ispirato a degli spettacoli caratterizzati da una commistione di luci e

suoni gia noti ai francesi.

Il primo Light festival inizia il 1999, riscontrando un grande successo, tanto da
convincere |l e istituzioni anoi pat ¢ 68 Idd € \e¢

per quattro notti la citta si illumina, diventando uno spettacolo leader nel mondo.

Lione si trasforma Iin un | aboratori o art.:

di artisti noti ed emergenti, attirando milioni di turisti eagagnandosi il nome di
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AEuropean c&piltaalcoorfr dliaghitone fra | 6attual
festival e I 0incremento di vi siatatavear i del |
data |l a gratuit”™ dell é6evento non  dato co

nonostante sia stimata unodoaffluenza attorr

Da questo momento in poi alla citta di Lione viene riconosciuta la qualita della
proposta culturale del festival, ma vince inoltre diversi premi come citta artistica,
innovativa e meta turistica, a livello nazionale, europeo e internazionale. La
concorrenza internazionale, vedendone il successo, inizia a entrare in competizione

c 0 n iziktiva francese, portando le istituzioni a cambiare marketing e proporre Lione
come <citt?” del |l i nnovazione e dando ogni
artisti diversi ambiti si confrontano portando alla creazione di una ottantina di opere
distribuite successivamente nel territorio cittadiffoLa possibilita per gli artisti di
qualunque estrazione di sperimentare nuove soluzioni avanguardistiche oltre alla

presenza di diversi premi, rende il festival un punto di riferimento a livello mondiale.

Se inizialmente le opere in mostra risultavano essere il frutto di una modificazione in

termini coloristici dei sistemi di illuminazione gia presenti o frutto di una
sovrapposizione si immagini tramite proiezione sugli edifici cult della citta, grazie allo
sviluppo di nuove tecni che3!|acfestméionesel 3D
genera ancora pi%¥h attrattiva, inol tre, | a
visione e da modo ai visitatori di accedere a diverse esperienze garamargtande

liberta di scelta in termine di fruizione.

Il pubblico del festival lo definisce come evento tanto regionale quanto internazionale,

essendo il 37% dei visitator.i francesi e
nazioni. Il fascino deglispt t ac ol i l umi nosi ri chi ama a sG@
persone di diverse culture e estrazioni S C

359K, M. ZielinskaDabkowskaNight in a big city cit., p. 70

%fR[...] we chose to make Lyon a city of innovatior
global economy and be able to meet the challenges of our time. Real laboratory of creativity, Hie festiv

of Lights is parldderoaf this approach [...]0

381 vi, p. 71
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Gil bert Coudene Altbdés a festival for the
filled withemotionsy ou | i terally S%e their eyes |igh

La gestione del festival ~ affidata al f
Entertainment o % supeevisioBatot da urodrt ditey ® ond
coordinatore, al quale si aggiungono esperti di illuminazione pubblica nonché logistica

dei luoghi e servizi di prevenzione e sicu

EDF, sotto | 6attenta osservazione del Si nc

Il finanziamento del festival avviene per meta grazie al contributo della citta per meta
da aziende private che possono mostrare il proprio carattere innovativo e la propria
competitivita sul mercato grazie a questa manifestazione pubblica di grande prestigio,
guestdoccasione Altdés about innovation, t1l

and tourism, a chance &y our city to spre

(! budget necessario all dattuazione del p
euro,dopo due anni viene valutato per un costo complessiivo di 2.6, di cui quasi Il
69% proveniente da privati, che oltre a mettere a disposizione liquidi possono

contribuire con location, competenze o materiali innovativi.

Divenuta un punto di riferimento avéllo internazionale, la Féte des Lumieres puo

essere assimilata a un brand grazie la cui sponsorizzazione diverse citta interessate alla
creazione di simili iniziative possono attrarre un pubblico maggiore. Consapevoli di

tale ruold®, LionecreaneP 002 | a ALight Urban Community
an international network of cities of light as a platform for design and promotion of
urban | ighting projects throdyh Undtaétmat
iniziativa degna di notala creazione del Lyon Light Festival Forum (LLFF) dove una

serie di incontri tra rappresentati di diverse citta, giornalisti e addetti ai lavori possono

ritrovarsi e scambiare idee; nel 2014, 180 rappresentati di ben 36 citta si sono dati

362K, M. ZielinskaDabkowskaNight in a big city cit., p. 71

363 |bidem

364 bidem

%54 J eFmancoisZua wi k, Events Dir ec tFétedealumidrdss leftit€iarky Hal | :
on Lyon, itdéds in its genes, in its history and it
promote itself and its knoWw o w a bivi, p.&@d o

366 Ibidem
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appuntamento allLFF per di scutere | o scomodo t ema

dei festival di Light art.

L6i mportanza del festival non riguarda so
RhéneAl pes, dove nel 2014 si sti malavbra cr eazi
suddivise fra piccole e medie, i servizi di ristorazione, trasporti e commercio, trovando
tuttavia nel settore alberghiero il maggic
c6 stato un aumento del 1 2 o colettoddato ungp er no t t
ricerca sul campo dalla quale si evince come il 70% dei visitatori abbia trovato alloggio
da amici o parenti. Anche i trasporti mostrano in parte il flusso di persone durante
guesto periodo dell 6anno, edeb20&3 sone statigi or ni

registrati 6.5 milioni di viaggio tramite mezzi pubbilici.

Il successo della manifestazione e dato anche dalla ricezione, che non é stata disattesa,
nel 2014 il 94% del pubblico si — dichiar
per la Féte des Lumiéres, in un clima di generale entusiasmo come confermato da

di ver si intervistati, dove il festival di
wonder that people come from all over the world to watch [festival] every year

[ €0

9.2 La Luminale, the Biennale of Lighting Culture. Il caso di Francoforte

Luminale- la Biennale della Cultura della Luce & un festival culturale internazionale

di Light art organizzato con cadembiennale a Francoforte. La sua nascita € dovuta a

una collaborazione diretta con una delle piu grandi fiere di illuminazione al mondo la

Light & Building. Il suo aspetto sperimentale lo contraddistingue rispetto agli altri

Festival di light Art, trasfanandosi in una piattaforma di grande visibilita per il light
designer emergenti e proponendo nuove soluwu

sostenibile e artistica a favore della cittd come testimoniato dal curatore Bien:

Luminale is deeplyconnected with the fair, and the trade show follows the stream of
innovations, [é] we follow the evolutions of te
its interactivity; LEDs and OLEDs; sustainability and green building strategies. It is not
a festivalof lanterns and romanticism, but a festival of art, design, and technology [...]
The laboratory character distinguishes Luminale [from many other lighting festivals] and

387K, M. ZielinskaDabkowskaNight in a big city cit., p. 73
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offers young lighting designers a launching pad for becoming internationally
renownead*se

Nelle strade di Francoforte per una settimana si riversano studiosi, curatori, architetti,

artisti e designer dell'illuminazione. Citta caratterizzata dell'architettura moderna il
capoluogo tedesco si distingue per la diversa organizzazione anche in termini
finanziari: se il successo di Lione  dov
grossi budget, a Francoforte il festival non fornisce alcun supporto economico per la
produzone delle opere, sono infatti gli artisti designer a dover raccogliere i fondi per

dare vita alle proprie opere. Tale caratteristica crea un‘ampia eterogeneita in termini di
risultati. Dal 2002 anno di nascita del festival al 2003 si € visto un raddopp@me

delle installazioni. Il 2014 invece ha proposto 180 interventi attirando all'incirca

250.000 visitatori nel capoluogo tedesco.

La citta tedesca, come nel caso di Lione, organizza tour guidati, ma la vera forza di
Francoforte sta nel suo marketing riwotanto gli esperti quanto al grande pubblico

secondo. Feldman ex sindaco della citta:

AALuminale is the only festival in the world t
public. At Luminale visitors can immerse themselves in the world of lightingydess

6overnighto and see Frankfurt from fascinating

Léoattuazione del festival si deve alla coo
alle amministrazioni, dagli sponsor agli imprenditori. Molti di questi, infatestano

i propri edifici per l'installazione luminose del festival.

I n concomitanza all 6evento diffuso di Lig
AThe Media Facades Summit o, occasione nel
progettazione eastruzione di facciate multimediali. Anche in questo caso il festival

negli anni si & dimostrato in grado di influire non solo sulla citta ma anche sulla regione

promuovendone | o sviluppo e cambiando si a
diventandonmo degl i event.i pi Y% I mportant. del | :
dichiara:

388 K. M. ZielinskaDabkowskaNight in a big city cit., p. 75
389 |vi, p. 77
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ALight transmits messages, l ight connect s. The
characteristics are symbolic for the transformation of society into a media, service and
knowledge economy. Frankfurt am Main and the surrounding regions are preferred sites
within global competition for this *uture visiol

9.3 Il caso svedse: la citta di Alingsas

Alingsas € una cittadina svedese di circa 35.000 abitanti situata fra Stoccolma e

Goteborg. |l successo di questa iniziativa non si basa sulla dimensione a larga

scala o i grandi budget, bensi e un evento iniziato nel 1997 azioeé

all'applicazione tecnica delle conoscenze apprese dagli allievi di interior design

della vicina Universita di Goteborg. La cittadinanza resasi conto dei possibili

risvolti in termini di visibilita decide cosi di creare un festival vero e proprio.

Nel 2000 il rappresentante della citt?@ as
Lighting Designers (PLDA) organizzano la prima edizione del festival chiamato

Lights in Alingsas; progetto di cui risulta proprietario il comune della cittadina

svedese. La PLDA pdrperiodo che intercorre tra 2000 al 2012 gestisce tutti gli

aspetti dei workshop del festival, vero cuore della manifestazione. |l festival si
contraddistingue per la capacita di promuovere la figura del light designer,

risulta inoltre essere un palo@sico per le innovazioni di carattere tecnologico

in particolare per l'illuminazione d'ambiente. Il successo di questa iniziativa e

dovuto all'ampia collaborazione delle istituzioni con gli sponsor e col mondo del

l avor o, cooper and oziammanizzatnca di évanti e a@ltte unéagen

realta del luogo, come la societa elettrica locale.

Tra il 2010 e il 2015 la quota di visitatori & salita 85 mila visitatori tra stranieri
e |l ocal i, a fronte di un budget di circa

diversifica questo festival di light art rispetto agli esempi precedentemente citati

| 6aspetto | aboratoriale che ne definisce
di riferimento per il nord Europa, ma pone
forma i v o del | 6esperienza propost a, dove C
professionista si ~ accompagnat. dal | 6i d.

progetto illuminotecnico.

870K. M. ZielinskaDabkowskaNight in a big city cit., p. 78
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Le installazioni si collocano lungo un percorso predefinito rinnovato
annualmente, dandoado di visitare diverse zone della citta, dove per i piu
curiosi sono disponibili le visite guidate a pagamento. La manifestazione dura
cinque settimane, durante le quali vengono invitati light designer professionisti
di fama internazionale affiancati daaisettantina di studenti, formando la nuova
generazione di professionisti, i cui progetti sono consegnati al comune che ne

decreta la realizzazione.

Se inizialmente la strategia di marketing ha scelto di promuovere tramite media,
inviti @ convegni urbasii, designer, artisti ingegneri e altri professionisti di

questa filiale, dal 2015 la nuova promozione della citta si incentra su tre concetti:
iFunction, s af ¥klypstessa anto s & decsd aggiungarg €no
accompagnamento sonoro al festival, commissionando a un compositore di

scrivere un brano per ciascuna opera in mostra.

Dei 400.000 euro necessari per la realizzazione di una singola stagione del

festival, solo lo 0.2%provengono dalle casse comunali. Il riscontro in questo

caso non e esclusivamente econornii@in particolare derivato dagli utili del

turismoi’ ma denota anche un aumento dei contribuenti dal 2000 al 2015 del

15%, oltre che la creazione tra i 100 e 180t | di l avoro all danna
pianificazione e attuazione di piani di sviluppo a livello industriale e abitativo,

diventando una sede attraente per le imprese e per le persone.

| residenti vedono in questa iniziativa motivo di orgoglio, identificangtoparte

con questa forma di evento culturale, aumentando cosi il senso di appartenenza
rispetto alla citta, migliorando il benessere degli individui e della collettivita. Il
festival di Alingsas si e trasformato negli anni in una meta attrattiva, ndiece
premi nazionali e internazionali, riscuotendo un grande successo tra i paesi

scandinavi.

9.4 Sfide future: urbanistical e Light art

871K. M. ZielinskaDabkowskaNight in a big city cit., p. 83
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Léurbanizzazione ~ un fenomeno in continus:
75% dei residenti nelle aree urbag@ro il 2050. Data il carattere concorrenziale di

un mercato del lavoro sempre piu fluido e vasto, le citta necessitano di nuove forme
attrattive per aggiudicarsi nuovi e giovani talenti, investitori, imprese e turisti, per

guesta ragione, Zielinsdaabkowska afferma:

ifithe places with a unique character in terms of
development become much more attractive. They must emerge as significantly different

from their competitors and need to promote themselves as uniquecfsan the global

market. One such tool is the creative use of artificial light at dusk in the form of light

festivals, which can not only help to build a distinctive brand of a city, but will also

provide added value for the nighti me e ¢ no my 0

La luce viene finalmente vista non solo in termini di sicurezza ma anche come asset
culturale volto alla promozione di una determinata immagine del territorio, anche in
mancanza di un patrimonio @tico e culturale importante come nel caso della

cittadina di Alingsas. | tre casi studio proposti mostrano come le grandi manifestazioni
culturali e artistiche assumono una specifica rilevanza nella societa odierna al fine di
valorizzare e promuoveretgrritorio ospitante e creare nuove sinergie fra i possibili

attori in gioco, siano queste le istituzioni, le aziende o il pubblico. Gli esempi riportati

T di Cui parte del successo  dovuto all
tecnologica disponili A& zona, oknowhow risultano essere la fonte di maggior

reddito e turismo delle regioni ospitanti, nonostante presentino differenze in termini di

dur at a, frequenza e dimensioni raggiungor
Afpeopl e of addiwfthfvarious educatemplebackgrounds because light is

magic andunites all o

372K. M. ZielinskaDabkowskaNight in a big city cit., p. 84
373 |bidem
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Conclusioni

Lo sviluppo della luce commediumar t i sti co denota | a sua i
della societa, sia che rappresenti il sacrgoafano, sia che divenga simbolo di alterita

o pura fascinazione. Sembra dunque corretto affermare camdilimluminoso nella

sua declinazione artistica abbia un forte impatto emotivo, come si evince dalle tante
festivita e rituali che abbracciano lac&i come principio creatore, positivo, di

contemplazione, conoscenza e rinascita in tutto il mondo.

Dal fascino e lo stupore delle prime macchine fotografiche, arrivando sino ai primi

fil m, | 6avanzamento tecnol ogi cnosapometa con
principio di una rinnovata espressivita artistica, tesa a sovvertire le regole spaziali
definendo nuovi orizzonti possibili e immagini fantastiche, comé.icbtrequisit di

Moholy-N a g y AntbienteGpaziale neh Fontana.

Dalla seconda metéetiNovecentd con | 6i ntroduzione di NUuOoV.I
e la loro progressiva disponibilita sul mercatosi € giunti alla luce come
manifestazione, ente indipendente, talvolta soggetto come nel caso di Flavin, talvolta

mezzo tramite il quale espe il mondo sotto una rinnovata curiosita e innocenza di

sguardii come nel caso di Irwin e Turrédllnel tentativo di mettere in gioco i propri

preconcetti e costrutti che regolano la nostra percezione della realta.

Uno degli aspetti piu interessantiftavia, € riscontrabile nella capacita di alterazione

dell a percezione del mondo nonch® del nost
dimostrato dagli esperimenti di Turrell riguardoGhnzfeldo i | caso del |l 6u
del I 6i | I umi n aieisefarnee didpatergaafini prepagandistidi.

Léavvento dei festival di Light art, in pa

guestomediumsia oggetto di ritrovo per la comunita intera, riuscendo a limare attriti
ideologici, disparita sociali ed c on o mi c h e, creando wundat mos

condivisione difficilmente riscontrabile in altri ambiti.

La rapida espansione di tal i real t ™, cons
movimento culturale nato dalla collaborazione fra diversi ergtjtuzioni,
associazioni, aziende e comunita locali. Lungi dal prevederne gli esiti in futuro, nella

societa odierna caratterizzata da uno spiccato individualismo e un distacco sempre
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maggi ore al |l 0i nitsembracorrette affermareccormgaeste inuove
modalita di aggregazione abbiano il potenziale per ridare un nuovo senso di fiducia,
comuni t ", empatia e coll aborazione all din

scelgono la cultura della luce come volano economico e sociale.
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Elenco delle immagini
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Fig. 1 Louis Jacques Mandé Daguefayis Boulevargd 1839,San Diego, University
of California, dagherrotipo

Fig. 2 William Henry Fox Talbot3otanical Specimerl83535, negativo di disegno
fotogenico, 22.4x18.3cm, , National Museum of Photography, Film, and Television,
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Fig. 3 William Henry Fox TalboR ar t of Qu,a484 Oxdordc ol | ege

e —— PP,
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Fig. 4 William Henry Fox Talbotyiew of theboulevards at Paris1844
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Fig. 6 William Henry Fox TalbotArticles of glass1844
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Fig. 7 J. B. Polakiviuschel. Triton Tritonis1925, Amsterdam, fotoraggi x

Fig. 8 Laszl6 MoholyNagy,Construction Z V111922, Washington, National Gallery
of Art, olio su tela, 76.2 x 95.3 cm
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Fig. 9 Laszl6 MoholyNagy, Fallen i Steigen (Fallingi Climbing), 1922,
fotogramma, 60 x 90 cm

Fig. 10 Laszl6 MoholyNagy, Untitled, 19221929, WashingtoniNational Gallery of
Art, fotogramma, 23.8 x 17.8 cm
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Fig. 11 Laszl6 MoholNagy, Light Prop for an Electric Stage (Ligi8pace
Modulator), 1922 1930,Cambridge, Harvard Art Museums, scultura, 151.1 x 69.9 x
69.9 cm

Fig. 12 Fortunato Deperdviotorumorist Coloured Plastic Comple2914 1915
distrutta
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Fig. 13 modello del progetto del Monumento alla Telr#t@rnazionale esposto a
Mosca nel 1920

NOI CONTINUIAMO L'EVOLUZIONE DELL'ARTE

Abbandoniamo la pratica delle for,

me di arte conosciuta ¢ abbordiamo CONCEPIAMO L'ARTE

B e COME UNA SOMMA

DI ELEMENTI FISICI,

GLI SPAZIALI COLORE, SUONO,
Pyl MOVIMENTO, TEMPO,
ATTRAVERSO GLI SPAZIO, CONCEPEN,

SPAZE MBS DO UN'UNITA FISICO,
DYLL ARTSE SPAZ|AL| PSICHICA. , COLORE
L' ELEMENTO NELLO
SPAZIO , SUONO
L'ELEMENTO DEL

LE IDEE NON TEMPO, E IL MOVL
SI RIFIUTANO, MENTO CHE SI SVI
GERMINANO LUPPA NEL TEMPO
BN “Masiiesto Blanco,, arte spasisle NELLA SOCIE, E NELLO SPAZIO.
Qe s Butnas Aires nel e da: 1A pOT PENSA, SONO LE FORME FON,
FONTANA  TORI E ARTISTI DAMENTALI DEL,
HDUAN LE ESPRIMONO L'ARTE SPAZIALE.
::‘l.ll‘ll:l‘i MNITY
MAMNAL COLL MANMN ROCAMONTE

Fig. 14 Ambiente spaziale a luce nera, pieghevole, Milano, Galleria del Naviglio,
febbraio 1494, fronte e retro
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Fig. 15 Lucio FontanaAmbiente Spaziale a luce neré949,ricostruzione2017,
cartapesta

Fig. 16 Lucio FontanaAmbiente Spaziale a luagera, 1949, ricostruzion017,
cartapesta
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Fig. 17 Umberto Boccionii-orme uniche della continuitd nelpazio, 1913, New
York, TheMetropolitan Museum of Art, bronzo, 121.9 x 39.4 x 91.4 cm

Fig. 18 Fotografia di R. Carreftontana ha toccato la lund@empo 11, no. 8, febbraio
19-29, 1949

157



Fig. 19 Lucio FontanaAmbiente spaziald.949, MilanoFondazione Lucio Fontana,
guazzo su carta, 45.5 x 37.5 cm
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Fig. 20 Lucio Fontanatudio per Ambientspaziale 1949, Milano, Fondazione Lucio
Fontana, matita e acquarello su carta, 28 x 22 cm
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Fig. 21 CO3 Proget#rchitetti Associatithreedimensional digital reconstruction of
Ambiente spazialel967 presented at the exhibition Lucio Fontana, Concetti spaziali
held at the Stedelijk Museum of Amsterdam in 1967

Fig. 22 Lucio Fontanambiente spaziald967, distrutto, ricostruzior2017, stanza
guadrata nera, pareti rivestite con tessuto, silhouette di legno nera e fluorescente, buchi
retroilluminati da neon verdi, quattro lampade wood, 3.42x7.5x7.5m

159



Fig. 23 Lucio Fontan&truttura al Neormperla IX Triennale di Milang 1951, distrutto,
ricostruzione2017, neon, 2.80cax 12x 10 m

Fig. 24 Lucio Fontana mbiente spaziale per la IX Triennale di Milari®51, Mi-
lano, Fondazione Lucio Fontana, inchiostro su carta, 29.5 x 21.2 cm
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Fig. 25 Lucio Fontan&truttura al neon per la IX Triennale di Miland951, distrutta,
neon bianco, 2.80 x 12 x 10 m

Fig. 26 Gjon Mili,Picasso Space Drawing949, Howard Greenberg Gallery,
fotografia, 24.1 x 31.1 cm

161



Fig. 28 Lucio FontanaSoffitto spaziale1954, Padiglione Breda alla 32° Fiera di
Milano
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Fig. 29 Lucio Fontanatonti di Energias of f i t t o di neon ,per Al ot
1961, distrutto, ricostruzione 2017, neon verdi e blu, 6.30 x 10.50 x 21 m

Fig. 30 Lucio FontanaAmbiente spaziale con neof967, distrutto, ricostruzione
2017, pareti e soffitto con tessuto rasegn rosa, 4.92 x 7.5 x 7.5 m
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Fig. 31 Lucio FontanaNeon Roonfotografia di C.S. de Icaza968
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Fontana e Nangdl84, Vi go

Luci o

di

Fig.32St udi o

matita e china su carta
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Fig. Lucio Fontana Ambi ent e spazi al e: AUt opi e 0,
1964, distrutto, ricostruzione 2017, corridoio nero, pareti curve con due file di fori
retro illuminati con tubi al neon verde, 2.20 x 12 x 2.10 m

Fig. 34 LucioFontana A mbi ent e spazi al e: AUt opi eo

1964, distrutto, ricostruzione 2017, corridoio con rivestimento metallico rosso,
pavimento ondulato con tappeto, 14 lastre di vetro industriale, tubi al neon rossi, 2.20

x12x2.10m
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Fig. 35 Mario MerzVento preistorico delle montagne gelat®67, tecnica mista su
tela, tubi al neon e ramoscelli, 400 x 240 x 100 cm, The Rachofsky Collection

Fig. 36 Mario MerzNella strada 1967 tela biancaagomata, plastica e tubo
fluorescente, 1967, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, Torino.
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Fig. 37 Mario Merz|gloodiGiap 1968, gabbia in ferro,
plastica, neon, batterie, 120 cm, diametro 200 anigPCentre Pompidou

Fig. 38, Mario Merz,Objet cacheoi, 1968, Mario Merz, Object Cacli®i, 1968,
Sbarre di ferro, rete metallica, sacchi di lino riempiti con lana di legno, scritte in 5 parti
realizzate con tulfluorescenti, 110 x @ 210 cm, Wolfsburg, Kunstmuseum Wolfsburg
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Fig. 39 Mario MerzSolitario solidale 1968, pentola i n al
15 x 50 x 20 cm, collezione privata

Fig. 40 Mario MerzChe fare? 1968,alluminio cera, neon, 125 x 668 x 191 mm,
2.8 kg Londra, Tate and National Galleries of Scotland
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Fig. 41 Mario MerzFibonacci Napoli (Mensa di fabbrical 971, 1971, fotografia in
bianco e nero, neon e trasformatore, Madrid, Museo Reina Sofia

Fig. 42 MarioMerzL a nat ur a  ]1678,fritte e vérdura, metallne r o
vetro, cascine
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Fig. 43 Bruce Naumamanipulating a Fluorescent Tub&969, video, Moma New
York

Fig. 44 Bruce NaumarCorridor Installation with Mirrofi San Jose Installation
(Double Wedge Corridor with Mirror), 1970, Pannello di cartongesso dipinto, 365 x
853 cm x 182 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, New York, Panza Collection
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Fig. 45 Bruce NaumarGreen LightCorridor, 1970, Pannello di cartongesso dipinto,
legno, luce fluorescente verde, 304.8 x 1219.2 x 30.5 cm, Solomon R. Guggenheim
Museum, New York, Panza Collection

Fig. 46 Bruce Naumarmeon Templates of the Left Half of My Body, Takereat
Inch Intervals 1966, Tubi al neon, trasformatore, bacchette di vetro e connettori a
muro 177,8 x 22,9 x 15,2 centimetri
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Fig. 47 Bruce Naumar,he True Artist Helps the World by Revealing Mystic Truths
(Window or Wall Sign)1967, Tubo aheon su telaio tubolare di vetro, 149.9 x 139.7
x5.1cm

Fig. 48 Bruce Naumary Last Name Exaggerated 14 Times VerticdlB67, tubi
di vetro, neon
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Fig. 49 Bruce Naumartly Name as Though It Were Written on the Surface of the
Moon 1968, tubi di vetro, neon, 30 x 549 x 7cm.

Fig. 50 Bruce Naumaimaw War 1970, Neon, tubo di vetro, filo, trasformatore e se-
quencer
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Fig. 51 Bruce Naumarjanged Man1985, tubi al neon montati su monolitdedi

gno, 220 x 139.7 x 27.3 cm
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Fig. 52 Bruce Naumar®ne Hundred Live and Die, 1984 Tubi al neon su monolite
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Fig. 53 Dan FlavinEast New York Shrind9621966, barattolo imetallo,
recipient.i in porcellana, luce Aerol ux, rc

Fig. 54 Dan Flavinicon IV (the pure land) (to David John Flavin 1983), 1962,
reconstructed 1969. Resina bianca su supporto con luce fluorescente, 113 x 113 x
28.3 an. National Gallery of Canada, Ottawa
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Fig. 55 Dan Flavini con V ( Cor an 6 4968 baseaddmasoyite dlib e s h ) ,
pittura, polvere di porcellana

Fig. 56Dan Flavin the diagonal of May 25, 1963 (to ConstarBirancusi),1963,luci
fluorescenti e infissi di metalld80.3 x 177.8 x 11.4 cm, Dia Chelsea 541 West 22nd
Street, New York
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Fig. 57Dan Flavin the nominal three (to William of OckhamP63,luci
fluorescenti e infissi dinetallg 243.8 x 10.2 x 12.7 cm, 243.8 x 20.3 x 12.7 cm,
243.8 x 30.5 x 12.7 cm

Fig. 58 Dan Flavin,"monument" for V. Tatlin,1968, luci fluorescenti e infissi
metallg 243.8 x 71.1 x 12.7 cm
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Fig. 59 Dan Flavin, "monument” for V. Tatlin, 1970, luci fluorescenti e infissi di
metallg 243.8 x 81.3 x 12.7 cm

Fig. 60Dan Flavin, "monument” 1 for V. Tatlimyci fluorescenti e infissi di metallo
243.8x71.1x12.7 cm
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Fig. 61 Dan Flavinuntitled (to you, Heiner, with admiration and affectiof973, luci
fluorescenti e infissi di metallo, 121.9 x 121.9 x 7.6 cm per ciascuno dei 69 rettangoli,
Dia Beacon, New York
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Fig. 62 Dan Flavinyntitled (to you, Heiner, with admiration and affectioh®73,
luci fluorescenti e infissi di metallo, 121.9 x 121.9 x 7.6 cm per ciascuno dei 69
rettangoli, Dia Beacon, New York
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Fig. 63 Robert IrwinUntitled, 19631965, olio su tela

Fig. 64 Robert IrwinUntitled, 1968, Lacca acrilica e nitrato di cellulosa su alluminio
e luce, Moma, New York
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Fig. 65 Robert Irwinyarese Portal Roon 9731976, opera sitgpecific, portale 185
x 185 cm, Panz@&ollection, Varese

Fig. 66 Robert IrwinVarese Window Roqmi9731976, opera sitspecific, apertura
197 x 105 cm, Panza Collection, Varese
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Fig. 67 Robert IrwinScrim veid Black rectanglé Natural light, Whitney Museum
of American Art,New York, 1977. Tela, metllo, legno, 365.8 x 3474.7 x 124.5 cm.
Whitney Museum of American Art, New York

Fig. 68 Robert IrwinVarese Scrim19731976, nylon, 382 x 1430 x 183 cm, Panza
Collection, Varese
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Fig. 69 JameSurrell, Mendota stoppaged49661974, fotografia, luce naturale
installazione, Santa Monica

Fig. 70 James Turrelhfrum, 1966, fotografia, proiettori, installazion
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Fig. 71 James, Turrellhe Light Inside1999, tubi fluorescenti, Mesim of Fine
Arts di Houston
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Fig. 72 James, Turrellhe Light Inside1999, tubi fluorescenti, Museum of Fine
Arts di Houston

Fig. 73 James TurrelRaemar Blud 968, tubi fluorescenti, installazione presso
Stedelijk Museum dAmsterdam del 1976
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Fig. 74 James Turrel§kyspace, 11974 Panza Collection, Varese

Fig. 75 James Turrel§econd Meetindl985, abitazione privata, Los Angeles
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Fig. 76 James Turrel@ne Accorgd2013, Texas

Fig. 77 James TurrelHouse of Light1997, Tokamachi

Fig. 78 James Turrel§tone Sky2005, Vijar de la Frontera
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