FILIBERTO MENNA
«PROGETTARE» IL FUTURO

a cura di Nicolas Martino e Antonello Tolve










Jr

Arshake

REINVENTING TECHNOLOGY

Via Giuseppe Pisanelli, 4 | 00196 Rome, Italy
www.arshake.com
contacts info@arshake.com

ISSN - 2283-3670

EDITORIAL DIRECTOR

Elena Giulia Rossi

CRITICAL GROUNDS
Editorial Project Directed by Antonello Tolve and Stefania Zuliani

SCIENTIFIC COMMITTEE
Alexandra Antonopoulou
Francesca Bacci

Giselle Beiguelman

Nina Czegledy
Francesca Gallo

José Jiménez

Eva Kekou

Christiane Paul

Eugenio Viola

E-BOOK/DESIGN
Cristian Rizzuti

IMMAGINE DI COVER |

Ketty La Rocca, You-You ritratto di Filiberto Menna, 1973, inchiostro su fotografia, 12x17,5

cm, courtesy Fondazione Filiberto e Bianca Menna, Salerno-Roma. Photo Andrea Chemelli.

ISBN - 978-88-98709-10-6

Le pubblicazioni edite da Arshake sono sottoposte al preliminare vaglio scientifico di un comitato di
referee anonimi e si avvale quindi della procedura peer review | Arshake pubblications are submitted

for peer-review to a scientific committee of undisclosed members.



CRITICAL GROUNDS #12

Vg






Indice

Premessa dei curatori
Una nota di Tommaso Binga
CARE MEMORIE

» Una persona rara
di Achille Bonito Oliva

» Una visita allo studio di Carlo Alfano
di Angelo Trimarco

* O gran bonta dei cavalieri antichi...
di Renato Barilli

« Filiberto Menna
di Giancarlo Politi

« [l faut changer la vie
di Paolo Balmas

« Il coraggio della lucidita
di Laura Cherubini

« Lalinea maestra
di Roberto Lambarelli

* Mediterraneo
di Lorenzo Mango

19

29



ITINERARIO CRITICO

» Bauhaus, un’idea di sperimentazione
di Alfonso Amendola e Jessica Camargo Molano 39

« Anfibiologia della critica
di Massimo Carboni 44

« Filiberto Menna, critico
di Renato De Fusco 49

« Lamostra come critica di azione
di Alessandro Demma 52

* Note sull’arredamento, dalla rivista il Globo
di Maria Grazia Gargiulo 56

« Un’arte di entusiasmo
di Massimo Maiorino 59

* «Figure» e «October»: confronti sulla critica d’arte negli anni ’80
di Maria Giovanna Mancini 63

* [’inquieta archeologia del moderno
di Nicolas Martino 67

* La X Quadriennale di Roma

di Maria Letizia Paiato 72
« Al dila della pittura
di Giulia Perugini 74

e Il critico della critica
di Stefano Taccone 77

« Insegnare a guardare (con l'arte) la vita
di Antonello Tolve 81

 «Prudenza sulla strada». Menna, Longhi e il «problema» di Masaccio
di Antonella Trotta 84

e Lacritica e il museo
di Stefania Zuliani 87



RICORDI DALL’ARTE

¢ Gianni Asdrubali 93
* Bruno Conte 95
« Vitaldo Conte 96
* Giorgio Griffa 98
* Sergio Lombardo 99
* Antonio Passa 102
¢ Pino Pinelli 104
* Enrico Pulsoni 105
* Bruno Querci 108
* Rocco Salvia 109
* Alfonso Talotta 114

IN PRIMA PERSONA

* Problemi moderni. L’arte ci salvera 119
* Attenti ¢’¢ anche la teoria 122
« Teoria e identita 124
* Le pratiche artistiche e il progetto 126
 Contro un sapere appiattito 128
Immagini 133

Filiberto Menna. Biografia e Bibliografia ragionata 153






FILIBERTO MENNA
«PROGETTARE» IL FUTURO

a cura di Nicolas Martino e Antonello Tolve

v/,



Premessa dei curatori

I presente volume nasce dal desiderio di ricordare Filiberto Menna a
trent'anni dalla sua prematura scomparsa e per mantenere vivo il suo
pensiero, la sua lucidita e il suo inesauribile insegnamento che non smette di
sollecitare giovani e meno giovani menti.

Perrendere piti fruibile la lettura e naturalmente per raggruppare al meglio gli
interventi, il volume e stato suddiviso in 4 ambienti principali: Care memorie
legato a ricordi di amici e compagni di strada, un Itinerario critico dove
si avvicendano i saggi di studiosi, alcuni Ricordi dall’arte dove ¢ possibile
leggere gli interventi di artisti e un ultimo, In prima persona che propone
cinque articoli di Filiberto Menna per lasciare al lettore la facolta di leggere
quale e quanto entusiasmo ci fosse nel pensiero, tra le righe di questo maestro
speciale che non ha mai smesso di volgere lo sguardo verso il futuro.

Un sentito grazie a tutti gli illustri colleghi, ai critici e agli storici dell’arte,
agli amici artisti e ai curatori che hanno aderito con la stesura di un ricordo
o di un piccolo ma prezioso saggio su uno dei tanti interessi che hanno
animato e alimentato le riflessioni di Menna. Un ringraziamento particolare
alla Fondazione Filiberto e Bianca Menna per aver dato la possibilita di
ripubblicare alcuni testi.



Una nota di Tommaso Binga

Filiberto, laureato in medicina, aveva una formazione culturale artistico/
letteraria iniziata in giovanissima eta (tra i 14 e i 17 anni) con la lettura dei
classici italiani e stranieri. Tale lettura era stata pilotata da Tullio e Francesco
Lenza, due dei tanti cugini materni molto piu grandi di lui, con i quali ha
instaurato un colloquio culturale fitto e duraturo nel tempo che gli apre la
mente al confronto critico dei generi letterari e artistici, anche interpretati
dal punto di vista psicoanalitico.

Hounricordofulgido deglianni’50:lasuaspericolataintuizionecheloportaad
attribuire a Masolino un dipinto di Masaccio sito nella Chiesa di S. Clemente
a Roma e a inviarne il saggio a Roberto Longhi, uno dei massimi esperti del
settore. Longhi pur non essendo d’accordo con le sue argomentazioni, lo
invita a Firenze per un colloquio (aveva capito che in quel giovane c’era della
stoffa...) e gli pubblica il famigerato saggio sulla Fiera Letteraria da lui diretta.

Filiberto, da osservatore attento qual era del mondo dell’arte, ha saputo
cogliere il cambiamento profondo della realta sociale, politica ed economica,
da cui 'uomo contemporaneo e I'arte inevitabilmente vengono condizionati.

Nel suo percorso di critico d’arte militante ha sempre adottato per le sue
riflessioni, una metodica analitica capace di mettere in luce l'effettiva realta
dell’arte e la relazione di questa con le sue origini storiche. Il suo lavoro
e i suoi scritti, che purtroppo si sono conclusi nel 1989, sono ancora oggi
estremamente attuali per I'intuizione di una dinamica tuttora attiva che si
muove fra l'esigenza del nuovo e la volonta di progettazione e costruzione,
dove il processo ¢ piu importante dell’opera finita.

Tomaso Binga, Bianca Pucciarelli Mennal!

1 Il testo ¢ tratto da un’intervista rilasciata a Antonello Tolve nel settembre del 2013, parzialmente
pubblicata, con il titolo Una passione mai spenta, in «Il Mondo di Suk», a. V, n. 17, ottobre 2013,
pp. 10-11.
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Una personarara

di Achille Bonito Oliva

Devo dire che Filiberto era una persona rara, una persona unica. Ricordo che
quando bisticciavamo quel povero Angeluccio? si trovava in mezzo ai nostri
scontri e non sapeva davvero cosa fare, come comportarsi o quale strada
prendere.

Tuttavia devo dire che la liberalita di Filiberto era davvero qualcosa di
prezioso. E poi era una persona generosa. lo personalmente gli sono molto
grato. Pensa che ero suo assistente universitario.

Lamia visione interdisciplinare nasce proprio da quella che potrei chiamare,
per gioco e senza nessuna retorica, la Scuola di Salerno. Una scuola che,
con una figura socratica come Menna (un grande liberale che ha sopportato
tutte le mie turbolenze e la mia diversita fin dall’inizio) credo sia stata I'unica
incubatrice teorica per la nuova critica in tutta I[talia.

Non dimentichiamo che Filiberto Menna gia quando teneva i suoi primi corsi
a Salerno, mostrava una visione di apertura verso la psicanalisi, 'antropologia
culturale, lo strutturalismo. E non a caso il suo miglior allievo, nel senso
piu alto della parola, ¢ stato Angelo Trimarco, un teorico che ha finanche
perfezionato il metodo di Filiberto.

To, d’altro canto, venivo dal Gruppo ‘63 e avevo gia I'impostazione del critico
movimentista. Ciononostante quel supporto di Filiberto per me ¢ stato
determinante in quanto mi ha dato una sicurezza teorica che ho legato
tempestivamente alle mie fughe intuitive.

Poi, quando abbiamo rotto definitivamente io non me lo ricordavo nemmeno
che avesse espresso un giudizio negativo sulle mie scelte. Scelte, tra I'altro,
che nascevano all'interno di quella stessa scuola salernitana dove andavo
elaborando un discorso sul manierismo.

Anche se devo dire che la nostra rottura — causata un po’ per colpa mia — non
¢ stata una vera e propria rottura. E stato soltanto un litigio tra amici, tra

2 L’autore si riferisce a Angelo Trimarco.



fratelli. Un litigio che, proprio perché familiare, ¢ diventato ancora piti aspro.

Ora, ripensando alla corrispondenza che documenta questa nostra
tensione, devo dire che Filiberto mi ha scritto delle lettere di una struggenza
straordinaria.

Ricordo che in uno dei suoi ultimi giorni Bianca® decise di chiamarmi per
dirmi che Filiberto mi cercava e che se volevo potevo andare a salutarlo.
Naturalmente non esitai. Ormai sia io che lui avevamo dimenticato da tempo
il motivo del nostro bisticcio fraterno. Quando € morto ho accusato davvero
una grande perdita. Ma questo € un documento della memoria che ricordo
a bassa voce perché non si tratta soltanto di cose struggenti, ma anche di
pensieri un po’ privati.

*Iltesto che proponiamo e estrapolato da unalunga conversazione dell’autore
con Antonello Tolve, in A. Tolve, ABOrigine. Uarte della critica d’arte,
PostmediaBook, Milano 2012, pp. 11-13.

3 L’autore si riferisce a Bianca Pucciarelli Menna, in arte Tomaso Binga, moglie e compagna di
strada di Filiberto Menna.



Una visita allo studio di Carlo Alfano

di Angelo Trimarco

Filiberto Menna, nel 1965, ¢ stato chiamato a insegnare Storia dell’arte
nell’Istituto Statale di Magistero di Salerno e, poi, Storia dell’arte
contemporanea nella Facolta di lettere e filosofia dell’Ateneo salernitano fino
al 1980, anno del suo trasferimento alla Facolta di Architetturadell’ Universita
di Roma. Ha usato per gli spostamenti salernitani e per andare a Napoli, dove
¢ il critico d’arte de «I1 Mattino», una «Fiat 500». A Roma, dove abita, guida
un «Maggiolino Cabrio», allora auto di tendenza. Del resto, una «Fiat 500»,
elegante utilitaria disegnata dall’'ingegnere Dante Giacosa, e un «Maggiolino
Cabrio» sono in linea con chi, precocemente, ha pubblicato I'Inchiesta
sull’ Industrial design. Ricordo che, insieme a Menna e al suo collega
Mario Napoli, professore di Storia della Magna Grecia nella stessa Facolta
e Soprintendente Archeologico delle province di Salerno e Potenza, proprio
con la «Fiat 500», siamo andati a Napoli, nel primo pomeriggio del 1970,
dopo lalezione di Storia dell’arte contemporanea.

Nel fatidico 1968 - il 3 giugno, di pomeriggio —, Mario Napoli, «archeologo
militante» come lui stesso si ¢ nominato, ha portato alla luce la Tomba del
Tuffatore nella necropoli in localita Tempa del Prete, a quasi due chilometri
da Paestum. Consapevole del valore inestimabile degli affreschi, mentre lo
scavo ¢ in corso, Napoli esprime la ferma intenzione di custodire le cinque
lastre nel Museo archeologico nazionale di Paestum. Due anni piu tardi,
nel 1970, il sogno del Soprintendente si € avverato, dopo la ristrutturazione
del percorso museale, in modo da dare respiro e articolazione agli affreschi
e soprattutto al «tuffo che orna la quinta lastra» che, in «chiave pitagorica»,
scrive Mario Napoli, «puo essere spiegato come allegoria della liberazione
dell’anima dal peso del corruttibile corpo per la sopravvivenza della purificata
anima al di la della morte».

La meta napoletana e lo studio di Carlo Alfano, antico allievo di Archeologia
di Mario Napoli all’Accademia di Belle Arti, artista sollecitato, nel biennio
1963-65, dall’arte programmata di cui Menna e sostenitore. Menna, del
resto, stima molto la ricerca di Alfano che ci riceve con la consueta gentilezza
d’animo. Ci mostra il proprio lavoro che ha assunto una nuova struttura,
mettendo in problema, con radicalita, la rappresentazione, lo spazio su cui
avviene ladrammaturgia dei segni. L’artista ha chiamato « Tempi prospettici»
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quest’ulteriore approfondimento della sua pratica artistica, realizzato nel
biennio 1970-1972. Con «Tempi prospettici», Alfano, nell’'abbandonare la
parete, lavora I'opera nello spazio esterno, tenendo conto della temporalita,
come ha visto Bonito Oliva. Da parte sua, Menna, intrecciando I'esperienza di
«Stanze per voci» e di «Archivio delle nominazioni» con « Tempi prospettici»,
parla di «una poetica del doppio», in quanto «la finestra prospettica si
raddoppia come in uno specchio deformante, si risolve in una forte ambiguita
visiva».

Comunque, qualunque cosa possa valere il mio ricordo, preso tra «damnatio

memoriae» e processi di rimozione, un dato ¢ documentabile: la relazione
tra «Tempi prospettici» e I'opera commissionata da Mario Napoli a Carlo
Alfano, proprio nel 1970, inaugurata due anni dopo nel giardino del Museo di
Paestum. Anzi, sappiamo, Alfano ha realizzato, per la Tomba del Tuffatore,
un’opera — «Fontana», come amichevolmente si ¢ preso a dire — inserita nel
ciclo «Tempi prospettici»: installazione, oltre che in dialogo con la Tomba
del Tuffatore, aperta alle risonanze del dorico e alle voci del mondo.



O gran bonta dei cavalieri antichi...

di Renato Barilli

Una intensa, sincera amicizia mi ha legato per tutte le nostre carriere a
Filiberto Menna, nonostante che la pensassimo in modo alquanto diverso
nell’arte. Lui, alla testa di una “linea analitica”, in cui si riassume anche il
suo maggiore apporto di critico e di testimone del contemporaneo, io invece,
strenuo difensore di una linea “sintetica”, al punto che sto per scrivere, anche
al di Ia delle rive dell’artistico, un saggio relativo a Kant e al suo giudizio
sintetico a priori. Avremmo avuto una ennesima occasione di misurarci
lealmente, come cavalieri ariosteschi («O gran bonta dei cavalieri antichi...»)
su questo dissidio, in quanto Portoghesi, presidente della Biennale di Venezia
nell’anno 1990, ci aveva invitato a curare assieme la partecipazione nazionale.
E io mi ero recato a casa sua, qualche mese prima, ma gia rattristato dalle
brutte notizie che circolavano sul suo stato di salute. Infatti la moglie, la
bravissima Tommaso Binga, un asso nel settore della performance, mi aveva
pregato di ripassare piu tardi per lasciarlo riposare il piu a lungo possibile,
ma poi, ritornato per il pranzo, lo avevo visto mangiare con buon appetito,
il che mi aveva rincuorato. Ma era una tregua momentanea al suo male
inesorabile. Scomparso lui, venni poi dirottato a occuparmi dell’Aperto di
quella Biennale, quindi non posso dire come la nostra coabitazione si sarebbe
risolta, ma senza dubbio si sarebbe posta nel segno della massima amicizia e
stima reciproca. Come in fondo era stato quasi un ventennio prima, quando
Paolo Fossati, allora influentissimo membro della casa editrice Einaudi e
con forte presenza in Comune in quanto membro del PCI, ci aveva invitato
a sostenere proprie le rispettive linee alla Galleria torinese d’arte moderna,
aggiungendo a noi anche Antonio Del Guercio per 'obbligo di dare ricetto
anche alla linea del neorealismo, che a dire il vero noi due non amavamo
certo, e la cosa, proprio da parte di Filiberto, era un segno di intrepida liberta
mentale in quanto pure lui militava nel quadro delle forze di sinistra. Ma
ancora prima eravamo stati gemellati nel corso dell'espletarsi di un concorso
universitario per una cattedra di storia dell’arte contemporanea, la prima
in assoluto a essere bandita nei nostri Atenei. A quei tempi la commissione
giudicatrice nominava una terna i cui vincitori dovevano essere chiamati
nellordine di precedenza. A lui spettava la chiamata proprio nella sua
Salerno, da cui era riuscito a strappare il bando del concorso. Il secondo fu
Nello Ponente, infine io, arrivato terzo, ma ero anche il piu giovane, dovetti
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contrattare col secondo, Ponente, una rocambolesca via liberatoria per poter
essere chiamato a mia volta. Menna era da molti anni felicemente residente
a Roma, di cui costituiva uno dei gioielli critici, allombra di Giulio Carlo
Argan e con a fianco Maurizio Calvesi e Alberto Boatto, e anche il giovane
Achille Bonito Oliva, ambiguo tra il rispetto per i suoi maggiori, e invece una
volonta gia ampiamente manifestata di mettersi in proprio. Ma Filiberto non
manco mai di frequentare la casa madre, Salerno, del resto non solo citta
natale, ma anche sede ufficiale del suo magistero universitario, che in realta
veniva esercitato nel campus di Fisciano, posto a qualche distanza. La, anche
dopo la sua scomparsa, ¢ rimasto a vegliarne il ricordo Angelo Trimarco, alla
testa di una Fondazione creata proprio per rendere omaggio allo Scomparso,
e tante volte ho avuto il piacere di accorrere in quella citta, o nel campus
universitario, per ripetere una sincera testimonianza in ricordo di quel bel
duello che abbiamo intessuto e sostenuto in tante occasioni.
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Filiberto Menna

di Giancarlo Politi

Conobbi Filiberto Menna verso la fine degli anni 50, a Milano negli studi
Rai, agli esami per partecipare a Lascia o Raddoppia. 1o mi presentavo
come concorrente per la Poesia Italiana Contemporanea, lui come esperto
sull' Impressionismo. Mi disse che veniva da Salerno e che era un medico, ma
che se avesse vinto a Lascia o Raddoppia si sarebbe trasferito a Roma per
occuparsi di arte che erala sua passione e ragione di vita. Apprezzava molto la
poesia italiana contemporanea di cui era buon conoscitore, mi sembro.

Lo ritrovai qualche anno dopo a Roma, dove entrambi avevamo scelto di
vivere. Mi disse che lavorava come medico condotto in qualche parte di Roma
ma che sperava di lasciare presto quell’incarico. Perché nel frattempo si stava
occupando di Storia dell’Arte.

All'epoca Roma era il sogno di tutti i giovani provinciali del centro sud.
Milano era lontana e si sentiva poco come richiamo artistico e culturale
(invece a Milano gia operavano Fontana e Manzoni ed era un centro
vivissimo). Filiberto, con la vincita a Lascia o Raddoppia (5 milioni) si era
comperato un appartamento e si era messo subito al lavoro. Credo che anche
grazie al padre, sindaco DC di Salerno, a Roma incontro persone di qualita
che lo sostennero agli inizi. Improvvisamente me lo ritrovai poco dopo come
critico d’arte a Telesera, un quotidiano di estrema destra di un personaggio
molto discusso, Ernesto Brivio, L’ultima raffica di Salo. Ma il capolavoro di
Filiberto fu di riuscire a imporre in un giornale di destra, una rubrica d’arte di
sinistra, senza che la redazione se ne accorgesse. Tanto di cappello. Telesera,
per le vicissitudini di Brivio, ebbe vita breve. Ma Filiberto, ormai critico
d’arte apprezzato, inizio a collaborare a Paese Sera. E nello stesso tempo al
Mattino di Napoli.

Di Filiberto mi colpi il suo rigore intellettuale e la sua dedizione all’arte
contemporanea, di cui propugno con forza e intelligenza, nella pittura, la
linea analitica, che sostenne con molta determinazione e successo.

Lui a Roma, io a Milano, ci incontravamo frequentemente in occasioni di
mostre o convegni. E quando gli ricordavo la comune esperienza di Lascia
o Raddoppia, capii che lui preferiva non parlarne, considerandolo quasi un
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neo nel suo curriculum.

Nel 1988 pubblico con me il suo libro Il progetto moderno dell’arte, uno
scritto seminale per la pittura analitica che lui aveva sempre proposto e che
riaffermo con molta convinzione.

La sua scomparsa prematura ci ha sottratto una delle intelligenze piu acute e
propositive di quegli anni e che certamente avrebbe saputo riempire un vuoto
intellettuale che dopo di lui si & inevitabilmente creato.
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11 faut changer la vie

di Paolo Balmas

Filiberto Menna aveva dentro di sé una sorta di bussola naturale, un ago
magnetico che puntava dritto verso le idee chiare e distinte, le opposizioni
binarie, le omologie strutturali, gli scenari aperti all'ipotesi induttiva; ne
trovava dappertutto anche laddove gli altri avrebbero visto solo un coacervo
indiscernibileditradizioneedinnovazione,diprogettualitaespinteirrazionali.
Discutendo con lui la Storia dell’Arte si declinava al presente e scegliere da
che parte stare diventava piu facile. Era cosi anche per I'’Avanguardia Storica
le cui vicende conosceva alla perfezione. Tuttavia praticandolo da vicino per
oltre quindici anni, mi sono fatto I'idea che il vero baricentro, il motore pit
intimo, della sua impeccabile e mai fanatica difesa del Moderno fosse da
cercare non solo nell'ammirazione per il clima culturale dei primi decenni del
‘900, ma anche nell’attenzione alla realta dell’Italia del secondo dopoguerra,
non tanto quella, fin troppo celebrata, del miracolo economico, quanto
quella della riapertura delle frontiere culturali e della rinascita del dibattito
etico-politico.

Menna aveva fatto suo il motto Rimbaudiano “Il faut changer la vie” ma
non lo interpretava solo nel senso di un riscatto delle masse da costruire
nel tempo, lo vedeva anche come qualcosa che, in determinate occasioni,
chiunque puo sperimentare nell'immediato, indipendentemente dalla sua
condizione sociale e dalle sue radici geografiche; per questo e non certo
per campanilismo, pur registrando la sua ricerca sulla pili avanzata scena
internazionale, si adoperava cosi tanto per gli artisti del nostro Meridione, i
quali dal canto loro lo ricambiavano con una stima incondizionata.

Proprio inbase a questa mia convinzione quando, subito dopo la sua dipartita,
la rivista Segno, che stava per dare alle stampe il numero di marzo del 1989,
si trovo a dovergli tributare un primo saluto in attesa di poter pubblicare sul
numero successivo un ricordo personale di ciascuno dei propri collaboratori,
scelsi come immagine di richiamo e, ad un tempo, come emblema della sua
personalita, quella di un comizio da lui tenuto nella nativa Salerno, qualche
anno prima. Menna vi appariva su di un palco quasi di spalle ma di fronte a lui
il pubblico che riempiva la piazza innalzava uno striscione con su riportato
il celebre motto del poeta francese. Gli ascoltatori ricordavano all’'oratore
quanto lui stesso aveva insegnato loro non in qualche festa di partito o in
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qualche congresso politico, ma in unainfinita di occasioni in cui era riuscito ad
affascinarli e ora gli chiedevano di essere all’altezza di quanto aveva promesso
attraverso l'arte e la critica d’arte declinate nella realta del vivere associato.

Sul piano della frequentazione personale il ricordo piu bello che mi rimane
di lui ¢ quello di certe domeniche mattina passate insieme a lavorare, per la
rivista Figure, per I’'Universita o per qualcuna delle tante iniziative editoriali
in cui si lasciava volentieri coinvolgere laddove fossero in sintonia con le sue
convinzioni e le sue battaglie culturali. Nella sua casa luminosissima di Vigna
Clara, ristrutturata da Costantino Dardi all'insegna del bianco, dell’angolo
retto e della continuita spaziale, gli impegni diventavano piacere, i problemi
libera discussione, i dubbi stimoli ad agire con sempre maggiore incisivita.
Piti tardi magari avrebbe suonato al campanello, come un amico qualsiasi che
viene a farti visita, qualche artista di fama internazionale che fino ad un attimo
prima era stato per me se non un mito comunque un’icona inattingibile.

Menna, infine,sapevaessere profondoetrasparenteanchenellaconversazione
piu disimpegnata. A questo proposito non posso dimenticare una sera in
cui dovevamo andare insieme ad uno spettacolo dopo cena. Le rispettive
consorti ci avevano imposto scherzosamente di rigovernare la cucina mentre
si facevano belle per uscire e noi ci eravamo messi al lavoro senza discutere.
Quando mi accorsi che anche a lui lavare i piatti non dispiaceva, esattamente
come a me, gli chiesi quale potesse essere la ragione per cui due intellettuali,
immersi quotidianamente nella ricerca, si trovavano a condividere questa
inusuale propensione. La perspicuita della risposta ancora mi sorprende: ¢
semplice, perché il risultato lo vedi subito!
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11 coraggio della lucidita

di Laura Cherubini

Questo non sara un articolo ben scritto, elegante, forse non sara neanche
un articolo intelligente. Non potrebbe esserlo. Non posso parlare in modo
oggettivo, distaccato, “analitico”, per usare un suo termine, di Filiberto
Menna, a cui ho voluto bene, a cui ho chiesto consiglio, che mi ha sempre
seguito e incoraggiato nel mio lavoro. Se dovessi dare una definizione sintetica
di Filiberto Menna forse direi queste parole: «il coraggio della lucidita».
Menna aveva questo coraggio di guardare fino in fondo le cose, di cercare
di comprenderne le ragioni, di collocarle in un sistema di cui egli vedeva le
caratteristiche, le articolazioni e i limiti con chiarezza. «A rischio di essere
tacciati di pedanteria» scriveva in La linea analitica dell’arte moderna
tracciando la linea metonimica della pittura che egli aveva individuato
da Matisse fino alla Nuova Pittura. Forse ora molti hanno paure di essere
tacciati di pedanteria e si rifugiano in una scrittura oscura pensando che
sia piu complessa e fascinosa. La scrittura di Menna era chiara, cristallina,
limpida, ma tesa, ricca, densa. Spesso ho chiesto a Filiberto Menna un parere
su un fenomeno artistico, ne sono uscita sempre con le idee piu chiare, ma
mai semplificate, riduttive. Aveva una grande capacita di far comprendere
la complessita dei fenomeni. Credo che dovesse essere un grandissimo
insegnante.

Aveva indagato molto sullo statuto della critica: ¢ tipico della mentalita
scientifica sviluppare una indagine sul metodo, vagliarlo criticamente prima
di usarlo per interpretare un fenomeno. Menna aveva questa mentalita
scientifica, considerava la critica come disciplina autonoma, dotata di uno
specifico linguaggio. Distingueva nella critica un momento storico, uno
teorico e un momento propriamente critico. Riconosceva, e anzi approvava,
un margine di creativita nella critica, ma avvertiva la critica della necessita di
non vanificare il proprio oggetto.

Nell'introduzione a un libro del 1982, Quadro critico, si proponeva
essenzialmente di «verificare lidentita di un soggetto della critica
individuandone la continuita ideologica e di metodo» e inoltre intendeva
«riproporre un discorso sulle prospettive indicate dalle esperienze artistiche
moderne e di metterne in evidenza contraddizioni e limiti, ma senza
liquidazioni affrettate». Questi mi sembrano essere stati i due principi che
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hanno sempre guidato il suo lavoro: operare secondo una interna coerenza
critica nellambito di un progetto culturale teso a evitare di liquidare il
moderno proprio attraverso l'evidenziazione dei suoi limiti. Poneva in
guardia contro le insidie del post-moderno e contro il conseguente metodo
del «lassismo critico» (si puo leggere tutto in tutti i modi) che individuava
in Lyotard, il teorico del post-moderno. Per Menna nel momento
dellinterpretazione il testo assume la funzione che la psicoanalisi ha
attribuito allo stadio dello specchio nella formazione dell’lo: il soggetto
della critica si costituisce riconoscendosi nel doppio del testo come altro
da prima. «Si comprende, allora, come il soggetto non possa costituirsi a
strutturarsi come tale attraverso un testo qualsiasi, come pretende Lyotard,
ma si ritrovi e riconosca solo in una serie di testi tenuti insieme da un filo
rosso. E questo filo muove sempre da un bandolo celato dentro il soggetto,
o meglio, in cio che il soggetto ¢ senza sapere ancora di esserlo e che a mano
a mano egli fa affiorare e costruisce in una con la costruzione del proprio
discorso». Osserviamo ad esempio La linea analitica: Uanaliticita come
modello interpretativo dell’arte moderna corrisponde al modello culturale
di quell’atteggiamento artistico che ¢ oggetto dell’indagine. Allo stesso modo
analogamente sottolineava il valore della costruzione non solo nell’arte,
ma anche nella critica. Se pero sentiva affinita per fenomeni improntati ai
principi del razionalismo “moderno”, dell’'analisi, della costruzione, tuttavia
non sottovalutava fenomeni di tipo differente, cercava di comprenderli e di
spiegarli. Era molto attento e interessato alle altre posizioni critiche (insieme
a Barbara Tosi stavo lavorando con lui a uno studio su questo argomento). Il
suo era un razionalismo senza arroganza, un razionalismo tollerante, lucido,
avvertito, perché capace di cogliere le proprie contraddizioni. Era sempre
pronto a correggere le proprie posizioni, ne conosceva i limiti, ne coglieva in
anticipo le possibili contraddizioni, pur all’interno di una solida continuita e
di una rigorosa coerenza. Non vorrei che quanto sto dicendo facesse pensare
a un Filiberto Menna “moderato”: cio che distingue le posizioni moderate
dalle posizioni radicali, ma complesse, ¢ la solidita, la sicurezza culturale,
la capacita di approfondimento dei fatti specifici, il rigore teorico. Filiberto
Menna di questa qualita ne aveva da vendere. Speriamo di averne ereditato
qualcosa, in fondo noi “giovani critici” eravamo tutti un po’ suoi figli.

11 testo e stato pubblicato per la prima volta senza titolo in «Segno», XIII, n.
84/85, aprile-maggio 1989, pp. 27-28.



Lalinea maestra

di Roberto Lambarelli

Passata la meta degli anni Settanta, nel girovagare tra le aule di Lettere e di
Architettura, alla Sapienza, alla ricerca di un sapere che potesse dare delle
risposte alle inquietudini prodotte dal quel drammatico frangente storico,
oltre allelezioni di Giulio Carlo Argan e Nello Ponente, di Leonardo Benevolo
e Bruno Zevi, frequentavo anche quelle appassionate di Istituzioni di Storia
dell’Arte che Filiberto Menna impartiva spaziando dall’avanguardia agli
artisti contemporanei - ricordo, per esempio, un’entusiasmante incontro con
Renato Mambor e il suo Evidenziatore.

Le lezioni di Menna erano pregnanti, perché rispondevano alla necessita di
dare un’audiance sempre pitt ampia al messaggio modernista; per noi giovani,
erano schiarimenti salvifici, fornivano gli strumenti per potersi orientare nel
caos di quegli anni.

Oltre ad approfondire temi di storia e di teoria, i suoi discorsi avevano quel
carattere di comunicazione che suppliva alla carenza di informazione cui
erano sottoposte le espressioni dell’arte contemporanea, difficilmente
reperibili anche nelle pagine di cronaca della stampa ufficiale. Insomma,
funzionavano da evidenziatore, sottolineavano le idee dominanti, mettevano
in risalto i concetti fondamentali, rilevavano corrispondenze e dissonanze,
esaltavano le figure preminenti.

Com’enoto, Mennaricopri laprima cattedra distoria dell’arte contemporanea
istituita in una universita italiana. Lo fece dopo aver frequentato, anni prima,
la scuola di Lionello Venturi, che fu il primo, a sua volta, ad avere impartito
lezioni sull’arte moderna da una cattedra universitaria. Un’analogia, questa,
che nasconde molto piul di una qualche circostanza casuale, perché se le
lezioni di Istituzioni non producevano piu alcuna manifesta reazione
nell’intelighentia nazionale, come fu per il Venturi additato di fare cronaca
invece che occuparsi di storia, di fatto si inserivano nella medesima linea di
azione, ottenendo la stessa potente presa sul presente, restituendo i pieni
valori dell’attualita.

Se Venturi inventa la figura del critico militante (Stefano Valeri), Menna la
porta a compimento, difendendola fino alla fine del moderno. In tal senso

29



¢ possibile individuare un filo che unisce Menna a Venturi, accomunati
anche dalla medesima tensione morale, dentro la quale rientrava I'esigenza
fortemente avvertita di circondarsi di allievi. Ecco il nesso Venturi-Menna.

A Venturi, alla Sapienza, succedette Argan, che di quella scuola fu il massimo
esempio. In questo modo, con risolutezza, si allargava il repertorio degli studi
di storia e critica d’arte all’architettura e al design. Un suggerimento che
Menna accolse prontamente e pienamente, com’e dimostrato fin dalle sue
prime pubblicazioni; il saggio su Mondrian del ‘62, introdotto dallo stesso
Argan, in cui stringe i legami tra pittura e architettura, tra arte e societa, e poi,
Profezia di una societa estetica, del ‘68, dove Avanguardia e Movimento
Moderno (arte e architettura) vengono accomunati in una visione d’insieme
capace di cogliere le trasformazioni della societa moderna, di dare una
risposta estetica ed etica ai problemi che essa poneva. Ecco il nesso Argan-
Menna.

Negli anni settanta, i processi di trasformazione gia avviati dalle avanguardie
si radicalizzano: disgregazione della forma, superamento dell'opera,
sconfinamento delle discipline e sconvolgimento dei disciplinari sono i temi
che siimpongono rapidamente. I1 giro d’'orizzonte di Menna si amplia, include
le nuove pratiche teatrali. Memorabile, in questo senso, la collaborazione con
Giuseppe Bartolucci per Nuove tendenze.

Ma il suo contributo piti importante rimane quello di aver messo a punto
e sostenuto fino in fondo Il progetto moderno dellarte, come titolo il suo
ultimo importante contributo pubblicato nel 1988, poco prima di morire, e
di averlo indagato in una sua possibile evoluzione in dialettica con la nuova
condizione postmoderne e con il dibattito che si impose nel corso degli anni
ottanta scatenato dal saggio di Lyotard. Piu che un dibattito, un duello -
come ha notato Angelo Trimarco — tra moderno e postmoderno, che venne
alimentato da un proliferare di pubblicazioni e di variazioni interpretative
che ottennero I'indubbio risultato di marcare un passaggio epocale.

Il suo progetto ¢ la chiara e dichiarata manifestazione del suo impegno
in difesa della modernita, un impegno profuso con la massima coerenza,
nonostante Argan avesse riconosciuto apertamente, proprio all'inizio degli
anni ottanta, dopo aver dato le dimissioni da sindaco, I'impossibilita di salvare
la citta come istituto politico e come concentrazione culturale.

Seguire le lezioni di Menna allora significava, dunque, non soltanto riuscire
a cogliere le coordinate fondamentali per muoversi nell’'ampio lascito del
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moderno, ma significava anche affrontare i temi piu forti del divenire del
contemporaneo.

II mio incontro con Menna docente faceva seguito a un precedente incontro,
quello con il Menna autore del gia citato Profezia di una societa estetica,
apparso nell'ormaileggendario Sessantotto. Il saggio mi ha accompagnato poi,
insieme ad altre fondamentali letture, non solo durante la carriera di studente
universitario, ma anche nel periodo della militanza critica, impegnato a
fare resistenza al postmodernismo, inteso non in senso lyotardiano, come
superamento dei metarécits, ma come stile citazionista, nel senso di quella
deriva che ha di fatto caratterizzato gli anni ottanta.

Continuo poi ad accompagnarmi, nei primi anni novanta, quando diedi vita
ad “Arte e Critica”, la rivista che gia nel titolo riecheggiava I'interesse per la
critica, per il suo statuto teorico, sottintendendo la necessita di continuare a
credere, nonostante le molteplici dichiarazioni di “fine” (del moderno, della
storia...), nella necessita di un progetto critico. Era questo, in fondo, un modo
per cogliere il nesso, il filo robusto della continuita Venturi-Argan-Menna.
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Mediterraneo

di Lorenzo Mango

II lavoro e la personalita di Filiberto Menna, la sensazione palpabile e la
memoria del suo percorso critico sono ben presenti a chiunque si cimenti con
I'arte contemporanea. La sua recente scomparsa lascia tutti con un senso di
vuoto e di sgomento, con la consapevolezza di una minorazione e di un limite.
Menna, difatti, era veramente I'uvomo centrale dell’arte contemporanea, il
critico attraverso il cui pensiero si ¢ meglio trasmesso il senso del “nuovo” e
dell’*attualita” che trascorre nel panorama molteplice delle cose.

Lucidita analitica, passione umana ed intellettuale, partecipazione totale
e distanza ad un tempo dalla dinamica delle mode e dei cambiamenti sono
alcuni dei tratti distintivi che facevano di Mennaun punto cardinale essenziale
e determinante, il luogo di riflessione in cui si stemperavano le tensioni delle
polemiche momentanee e le cose, le opere e gli artisti venivano osservati con
un respiro pitt ampio che dalla cronaca muoveva in direzione della storia.

L'ultimo suo cimento espositivo é stata la collaborazione con Renato Barilli
e Pietro Marino alla selezione italiana per la mostra Mediterraneo, centro
dell’edizione dell’Expo Arte di Bari di questanno. E una iniziativa che Menna
ha potuto solo avviare e non contemplare compiuta. Restano le tracce degli
artisti da lui scelti, alcune degli esponenti di quella che egli stesso aveva
chiamato “astrazione povera”e di quel rinascimento costruttivo che permeala
scultura odierna cui era stato dedicato — non a caso — un numero monografico
di Figure, la rivista che Menna aveva fondato nel 1982 e che dirigeva con
passione facendone un raro strumento di riflessione oltre (e forse pit) che di
informazione.

Proprio come una sorta di omaggio a questa sua ultima attivita barese I'Expo
Arte havoluto dedicare a Filiberto Menna un pomeriggio, ametatrail ricordo
e lariflessione. Troppo dolorosamente recente ¢ la sua scomparsa, difatti, per
consentire un’analisi sulla straordinaria ed essenziale produzione critica.
Cosi nella giornata barese si sono succeduti frammenti umani ed elementi
intellettuali, aperture sulla visione intellettuale di Menna e percezioni del
suo modo concreto e fisico di essere nell’arte.

A parlare suono stati chiamati alcune fra le persone che, negli ultimi anni,
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sono state a Menna piu vicin nel lavoro alla Quadriennale, su Paese Sera,
su Figure o all’'Universita: Giuseppe Gatt, Angelo Trimarco, Paolo Balmas,
Francesco Vincitorio, Pietro Marino e il sottoscritto.

Non c’era, di certo, bisogno delle nostre parole per evidenziare I'importanza
del discorso critico e culturale di Menna; direi, anzi, che ¢ stato questo a
donare generosamente (cosi come Menna faceva in vita) a noi la possibilita
stessa di parlare. La memoria ed il ricordo, infatti, sono andati a cadere in
modo non sistematico dentro il pensiero di Menna, hanno penetrato quielila
chiara, lucida sistematicita della sua posizione intellettuale. I accaduto, cosi,
che si finisse per ruotare un po’ tutti attorno al medesimo nucleo tematico:
Iidea, il sogno di una produzione estetica che rompa l'alienazione del reale,
la progettualita come forma concreta e non onirica od utopistica di questa
apertura estetica, il rispetto assoluto ed integrale verso I'arte, la ricerca di una
essenzialita del linguaggio, il rifiuto di abbandonarsi alla corrente tiepida del
“riflusso” postmoderno.

Si tratta di segnali sparsi, quasi solo dei “nomi” che arrivavano — nel pensiero di
Menna - alla fine di una lunga ed accurata elaborazione. Eppure la frequenza
con cui sono ritornati € stata la dimostrazione palpabile di quanto la struttura
del progetto critico di Menna fosse nitida, trasparente e convincente.
Daltronde anche un semplice sguardo a volo d’uccello fra i libri, gli articoli
e le mostre lascia emergere una coerenza straordinaria; coerenza che non e
ripetizione dell’identico motivo nel tempo ma trasformazione, metamorfosi
e cambiamento vissuti e compiuti all'insegna di un percorso unitario e,
soprattutto, decisamente diretto verso un’ideanobile di arte. Basta guardare a
due libri che fungono quasi da estremi ideali: la Profezia di una societa estetica
ed [1progetto moderno dell’arte. Il primo, del 1968, € fulminantemente rivolto
alla possibilita del cambiamento del mondo attraverso la visione estetica che
l'arte puo introdurre nell'vomo, il secondo, de 1989, ¢ sempre fortemente
interessato al cambiamento ma con una attenzione maggiormente rivolta al
senso progettuale che deve vivere nell’'opera e non fuori di essa. Quando si
parla, allora, della visione critica di Filiberto Menna e si coglie la coerenza
del suo percorso occorre riferirsi pienamente a posizioni che oltre che
artistiche sono culturali in genere. Menna ¢ critico dell’arte non in quanto
legato ad una “stagione” produttiva o a uno stile ma in quanto portatore di
un progetto suo proprio che si confronta e cresce al contatto con il lavoro
artistico. Progetto che e tanto intellettuale quanto umano; e cosi resta nella
memoria e nel ricordo, oggi. Proprio a voler favorire la continuita di un simile
operato Bianca Menna ha annunciato la nascita di una Fondazione di Studi
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e iniziative culturali che la famiglia ha voluto dedicare al nome di Filiberto.
Un ultimo segnale della dedizione da lui avuta per tutto quanto fosse nuovo e
stimolante, anche quando non era in stretta sintonia con il suo pensiero.

I testo e stato pubblicato per la prima volta con il titolo Mediterraneo. In
ricordo di Filiberto Menna in «Segno», XII1, n. 84/85, aprile-maggio 1989,
pp. 26-27.
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Bauhaus, un’idea di sperimentazione

di Alfonso Amendola e Jessica Camargo Molano

Lo spazio di una sperimentazione all'interno di una narrazione scientifica,
politica, culturale e sociale (con l'obiettivo di costruire una grande teoria
della contemporaneita) sembra essere uno degli assi portanti della ricerca
di Filiberto Menna. In lui fermenti, dispositivi, prospettive ed energie sono
la sintesi di una grande progettualita tuttora viva e pulsante. Nella sua
produzione sovente assistiamo alla «transizione di un fattore estetico in eventi
sociali con I'apporto dei modelli alternativi dell’arte e con I'esigenza sempre
pit diffusa di una pratica politica che facesse perno intorno al nuovo bisogno
di soggettivita» (come scrive ne Il progetto moderno dell’arte). Una spinta
semprein progressivo avanzamento e semprein grado dileggere tutti gli assetti
della sperimentazione del sistema artistico fino a tramutare il lavoro teorico
di Filiberto Menna in una guida sensibile e fulcro di magistrale produttivita.
La sua ¢ una profonda attenzione verso le dimensioni generazionali e le
tensioni collettive dove il coinvolgimento dello spettatore, attraverso la
creazione di strutture e ambienti, coincide con un ritorno della dimensione
utopica nell’arte. Un’operazione che vede sempre centrali gli artisti che in
alcune occasioni il critico ha definito come un’arte di entusiasmo (1968).

Dovendo dare un taglio di sintesi alla sua produzione abbiamo voluto
guardare alla Bauhaus come luogo di una possibile “fondazione” di un’idea
di sperimentazione in Filiberto Menna. Fra le (troppe) doviziose tracce
lasciate dalle avanguardie storiche o ancora prima di esse, la Bauhaus sembra
il pit1 “rapido” dei percorsi per giungere al lavoro della sperimentazione del
contemporaneo. Ed anche il suo frammentato procedere culturale/politico/
territoriale (Weimar dal 1919 al 1925, Dessau dal 1925 al 1932, Berlino dal
1932 al 1933) ¢ motivo d’interesse per Menna. Inoltre, il teorico della linea
analitica ¢, immediatamente, attratto dall'ingresso delle materie plastiche
nell’arte, cioe dei nuovi materiali sintetici, che avviene negli stessi anni in
cui si sviluppano le Avanguardie storiche, in particolare il Dadaismo. Ma
la pratica dei materiali deve la sua affermazione alle sperimentazione dei
razionalisti, seguaci prima del movimento costruttivista e poi soprattutto
entrati a far parte della Bauhaus. Del Movimento a Menna interessano i valori
del razionalismo e del funzionalismo incarnati nel design, nell’architettura,
nel teatro della Bauhaus. Di cui condivide pienamente l'approccio
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multidisciplinare e didattico. Insomma, Bauhaus come straordinario
dispositivo di una sperimentazione tra il politico, il materico, il consumo e
la progettualita. Certo, nel corso della storia sono innumerevoli le scuole
dedicate alla formazione degli artisti nate, non solo in Europa, ma in tutto il
mondo. Ma tra queste la Bauhaus ricopre un ruolo di primo piano in quanto
questo Movimento guidato da Walter Gropius ¢ davvero fine di un’epoca ed
inizio di una grande nuova epoca (come sottolinea Wingler). La nascita della
Bauhaus, quindi, ¢ un punto fermo nella storia dell’arte e punto di riferimento
centrale per comprendere tutto il progredire della modernita. Lo stretto
legame tra arte, artigianato e industria viene sottolineato da Gropius gia nella
scelta del nome: il termine Bauhaus, infatti, affonda le sue radici nella parola
di origine medievale Bauhiitte che serviva per indicare la loggia dei muratori,
ovvero una comunita di artigiani.

Come scrive Walter Gropius nel 1919 nel suo Manifesto: «Creiamo una nuova
corporazione di artigiani, senza distinzione di classe che alza, arrogante, una
barriera tra I'artigiano e l'artista. Cerchiamo, concepiamo e creiamo la nuova
costruzione del futuro che sappia unire ogni disciplina, architettura, scultura
e pittura, e che un giorno salira al cielo dalle mani di milioni di lavoratori
come il chiaro simbolo di una nuova fede». Anche la stessa chiusura della
Bauhaus € un atto che sottolinea 'importanza che la scuola aveva raggiunto:
cosi innovativa e rivoluzionaria da essere considerata una vera e propria
minaccia dal governo nazista. Tutti temi nevralgici per Menna. Come
non poteva non affascinare la chiusura della Bauhaus che ha continuato a
vivere, in altre forme, dimostrando di essere una fucina di idee per i decenni
successivi. Sperimentazione come profezia. Sperimentazione come un’utopia
inesorabile.

11 significato della Bauhaus ed il suo lascito in termini ideologici sono stati
al centro del dibattito artistico italiano sin dagli anni ’60. A cominciare dalle
riflessioni teoriche di Giulio Carlo Argan. L'intervento successivo di Filiberto
Menna, formatosi sulla lezione di Argan, si discosta dalle posizioni del critico
torinese. Filiberto Menna indaga questo grande progetto d’avanguardia
come risposta alle esigenze delle innovazioni tecnologiche e sociali in grado
di prestarsi alla sperimentazione e all’utilizzo dei nuovi materiali (acciaio,
cemento e vetro), ma collocandosi sempre chiaramente al centro del processo
produttivo la creativita artistica. Riconoscendo in primo luogo il teatro della
Bauhaus come una dimensione di nuovo spazio e «esistenza comunitaria»,
di snodo tra arte e vita, di «armonia tra individuo e ambiente» (nella nota a
Il teatro del Bauhaus, 1975). Ma ¢ soprattutto nella Profezia di un societa
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estetica (1983) che Filiberto Menna ci indica metodo e procedura della sua
idea di sperimentazione. Nella Prefazione alla seconda edizione dell’'opera il
critico salernitano chiarisce la sua posizione. «Il progetto estetico moderno,
imperniato sull’idea di un’arte in grado di liberare la creativita latente degli
individui, presuppone non solo uno stretto rapporto di continuita tra artistico
ed estetico, ma implica anche la possibilita che l'estetico (proprio perché
identificato con una facolta appartenente a ciascun individuo) permei di
sé la vita quotidiana e avvii 'auspicato processo di liberazione individuale
e collettiva». Insomma, anche Menna prende atto della difficolta che tale
progetto divenga attuabile, ma individua una causa diversa rispetto a quella
individuata da Argan per spiegare tale situazione. «lLa crisi di questo progetto
si annuncia nel momento in cui l'artista si scontra con il fattore quantitativo
della societa moderna e il rapporto tra il modello offerto dal lavoro artistico
e le attese del destinatario subiscono, per questo stesso fatto, un duro
contraccolpo; I'arte pensava di avere come punto di riferimento una comunita
di individui, di soggetti, cioe, non ancora espropriati delle loro capacita di
autodirezione; e invece si trovava di fronte alla moderna societa di massa e
alla enorme dilatazione quantitativa che la caratterizza».

Per esplicitare in maniera piu dettagliata il suo pensiero, anche Menna
focalizza l'attenzione della sua riflessione sulla Bauhaus. «Il design, in
particolare, quale scaturiva dalla impostazione teorica e operativa del
Bauhaus, doveva necessariamente ingaggiarsi in una prova di forza con la
societa in cui operava e, piu particolarmente, con I'industria, di cui intendeva
piegare il puro economicismo alle ragioni della collettivita attraverso la
riqualificazione estetica dei prodotti. Ma in questa prova di forza il design
non ha avuto partita vinta [...] Il problema del design consisteva nel produrre
in grandi serie sempre nuovi beni di consumo e di conferir loro certi requisiti
estetici che li rendessero piu facilmente appetibili e accetti a sempre piu
larghe categorie di consumatori».

La crisi, quindi, per Menna non solo & inevitabile, ma si e gia concretizzata.
Tale situazione coinvolge tanto I'arte, quanto I'artista che vede un mutamento
nel suoruolo: «laqualita perseguitadal designer non & pitiuna qualita assoluta,
ma una qualita relativa alle esigenze del mercato, cosi come la funzione che
egli svolge & quella di un tecnico al servizio del capitale».

Per Argan la crisi dell’ideologia della Bauhaus ¢ una sconfitta irreversibile,
che lo colpisce in prima persona vista la sua visione quasi salvifica della
scuola fondata da Gropius. Ed ¢ proprio qui che le strade di Argan e Menna
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si dividono. Il secondo, infatti, prende atto della crisi, ma non la vede come
la morte dell’arte, bensi come un’occasione per rivedere le proprie posizioni
alla luce dell’attualita.

Secondo Menna lavvento dell’arte concettuale ha portato una nuova
prospettiva al dibattito sul tema, in quanto proponendosi come un sistema
autoreferente, ha determinato «un ulteriore divaricamento tra l'artistico e
I'estetico, per cui l'arte si € arroccata nella propria autosufficienza linguistica,
in una posizione, cioe¢, sostanzialmente difensiva, e I'esperienza estetica si ¢
rivelata sempre piu incline a saltare la dimensione dell’opera (e del lavoro
linguistico che essa comporta) nella illusione di poter stringere, contro di
essa, una stretta alleanza tra due zone dell’'ineffabile: la zona dell'immaginario
e quella del vivente, entrambe immediate, primarie situate al di qua della
mediazione linguistica».

Esiste un modo per Menna non per uscire dalla crisi, ma per comprenderla.
«Occorre prendere atto, capire finalmente (veramente) la inscindibile
relazione tra i mezzi e i fini. Possono mutare gli obiettivi, ma se riproponiamo
i vecchi mezzi, se ci affidiamo ancora e sempre a strutture organizzative rigide
e autoritarie, ricadiamo nella illusione di sempre, di trasformare 'nomo a sua
insaputa».

La soluzione di Menna ¢ chiara: «occorre tentare altre strade [...|non si puo
tornare indietro e vagheggiare gli orti conclusi di una societa colta che viva
in mezzo all’altra societa senza sfiorarla nemmeno. Né possono accogliersi
le tentazioni, che pure si profilano intorno, di identificare lo “studio”
dell’intellettuale con la “cella” del monaco medievale. La verita ¢ che non
possiamo non vivere il nostro tempo. Ma questo non puo significare rinuncia
a un progetto critico; al contrario, vuol dire prendere posizione dalla parte di
chi oggi lavora nella direzione di un approfondimento e di un rinnovamento,
di un uso nuovo delle nozioni, appunto, di progetto e razionalita».

Le posizioni di Menna sono in parte vicine a quelle di Renato De Fusco. Cosi
come Menna, anche De Fusco, gia nel 1967, prende atto della crisi dell'utopia
sviluppatasi attorno alla visione salvifica della Bauhaus data da Argan. De
Fusco sposta il dibattito dal campo del design a quello dell’architettura e
trova una conclusione diversa da quella di Menna assimilando, parzialmente,
'architettura ai mass media. Ma questo discorso apre altre traiettorie e spazi
di riflessione. Quello che a noi interessa sottolineare ¢ come la Bauhaus per
Menna significa sperimentazione, formazione, decifrazione di un nuovo
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guardare, pianificazione ed azzardo, organizzazione delle dinamiche,
codifica del paesaggio teorico in differenti sistemi linguistici e canalizzazione
in una serie di discorsi, traiettorie, angolazioni innovative, zone, interstizi,
sospensioni, pause, dislivelli e flussi.
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Anfibiologia della critica

di Massimo Carboni

Tra i critici della sua generazione, Filiberto Menna ¢ stato indubitabilmente
I'unico ad affiancare il proprio percorso “militante” ad un’impronta teorico-
metodologica forte, coerente, plurivocamente argomentata, un’impronta che
trova il suo vertice in quella straordinaria ricognizione autoriflessiva che ¢
Critica della critica, pubblicata nel 1980.

Portiamoci subito al cuore della questione. Nella prospettiva interpretativa
di Menna, la critica non deve mai sublimare o peggio negare, ma al contrario
deve in sé con-tenere e sviluppare quell’elemento anfibolico che sta alla
radice della sua stessa operativita, il suo oscillare cioe tra un’erotica ¢ una
retorica. Questa tensione deve rimanere incessantemente aperta e irrisolta:
la tensione tra il fantasma soggettivo e la comunicazione intersoggettiva, tra
la fantasia privata e il riconoscimento sociale, tra il delirio e la costruzione. La
critica — o comunque ogni mobilitazione interpretativa che abbia ad oggetto
I'opera d’arte -, considerando il proprio statuto non come un dato risolto
ma come un problema aperto, deve saper sostenere e gestire, elaborare e
“sopportare” questa contraddizione, trovando, inventando temporanei
equilibri compositivi trale pluralita opposte dell'immaginario e del simbolico,
della pulsione e della ragione.

Ma a cio non possiamo arrivare se non riflettendo su quello che bisogna
riconoscere — attraverso l'utilizzo di appropriati protocolli teorici — come
lo statuto inconcluso della critica. «Non si puo avanzare di un passo se
non speculando, teorizzando - stavo per dire fantasticando — in termini
metapsicologici», sostiene il Freud di Analisi terminabile e interminabile
citato da Menna nelle ultime, decisive pagine del libro. Come se ad una
strega della metapsicologia (secondo la celebre espressione freudiana)
potesse in qualche modo corrispondere una strega della metacritica, che
sviluppando il suo controdiscorso intorno ai margini di soggettivita che le
sono impliciti, scompigliale carte sul tavolo da gioco. La critica, dunque, come
lavoro interminato e interminabile, come pratica incompiuta e incompibile.
Dopo l'educare e il governare — la traccia € ancora una volta freudiana -
quella dello psicanalista e la terza delle professioni impossibili. A ragione,
dunque, Menna agita il forte sospetto che proprio quella del critico sia la
quarta tra le pratiche incapaci di assicurarsi il suggello di un esito conclusivo
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certo e razionale. Perché I'inesaustivita e 'incompletezza non sono ostacoli
temporanei o difficolta contingenti da superare, bensi i termini della sua
stessa definizione.

Bisogna in prima istanza tenere in debito conto uno snodo fondamentale
dell'impostazione teorica di Menna. La riflessione sulla critica non puo
limitarsi entro confini né unicamente epistemici né puramente metodologici,
madeveinvestire anche unpianoontologico, cio¢ «un chiarimentopreliminare
del problema di fondo riguardante i rapporti tra teoria e realta» (p. 30). I
all'interno di questo vettore interpretativo che Menna colloca alle basi del
discorso critico un paradigma strutturale articolato in tre momenti-cardine,
compresenti ma alternativamente dominanti a seconda delle modalita
specifiche attraverso le quali nel campo della cultura e della produzione
del sapere la critica genericamente intesa e la critica d’arte in particolare ha
giocato il suo ruolo.

La funzione storica, quella per certi versi piu tradizionale, permette di
contestualizzare 'opera nel continuum temporale e definirne cosi lo scarto
e 'emergenza rispetto all’'orizzonte con cui pure essa si trova parzialmente
solidale. A conferma della necessaria integrazione tra livello diacronico e
livello sincronico, interviene la funzione teorica, che mediante strumenti
metodologici di selezione ed individuazione delimita il campo d’analisi,
legittimando la serie di oggetti che in tal modo va a costituirsi al suo interno.
Queste due prime istanze concorrono a conferire senso all’'opera in esame.
Deve pero intervenire una terza fase, che si sostanzia nella funzione critica
letteralmente intesa, e che implica, prevede ed esprime una dichiarazione
di valore e quindi un giudizio, una scelta: una dichiarazione maturata,
certo, a contatto con il piano storico e con quello teorico, epperod (pena il
limitarsi ad applicare all'opera dei parametri assiologici predeterminati)
soggettivamente arrischiata, parzialmente infondata. Cio che qui risulta
massimamente fruttuoso e che il discorso critico viene in tal modo preso in
carico attraverso le operazioni metodiche del montaggio e dell’interpolazione:
il corretto ingranarsi di queste tre funzioni individua la sua specificita e
stabilisce le condizioni in base alle quali esso puo distinguersi e prendere
le distanze sia dall'impressionismo intuitivo sia dal protocollo logico-
scientifico. Alla pluralita dei livelli di significazione dell'opera, la critica (che
mai potra restituirne la “verita”) risponde dunque con la relativita-parzialita
del proprio impianto accortamente tripartito. Munito di questa ipotesi
“programmatica”, Menna sviluppa un’ampia ricognizione sull’apporto che
le varie discipline metodiche delle scienze umane (antropologia, psicanalisi,
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iconologia, semiotica) forniscono all'investigazione del fatto artistico, per
quel tanto che in concorso riescono ad illuminarne natura e modalita.

All'interno stesso del discorso critico, si apre dunque un controdiscorso
che investe l'interprete, il soggetto dell’enunciazione teorico-critica. De re
agitur, de se ipse silemus: Menna soddisfa minutamente la prima parte
della sentenza, ma non puo non trasgredire la seconda. Ed ecco appunto
quel tenore, quell’'andamento anfibologico del lavoro critico-interpretativo
al quale ci riferivamo all’inizio e di cui il polo soggettivo rappresenta un
fattore costitutivo. Se la funzione storica e la funzione teorica configurano
un soggetto del sapere fondamentalmente ancora “cartesiano”, in pieno
possesso dei protocolli razionali necessari a ordinare-articolare il materiale
indipendentemente dalla dimensione fantasmatica e dalle proprie istanze
pulsionali, la funzione critica in senso stretto indica invece la figura di
un soggetto (un soggetto che, beninteso, non puo mai venire a capo di sé
stesso) posto in prima istanza al di qua della sfera del simbolico dunque
dell’'ordine istituzionale del linguaggio, con cui pure tenta - e non puo farne
a meno — di trovare un punto di mediazione e di equilibrio allo scopo di
rendersi socialmente comunicabile. Ecco perché Menna ha costantemente
interpretato il campo del simbolico come il luogo di scorrimento e
oscillazione tra 'immaginario ed il reale, in cui queste due polarita possono
stabilire diverse e inedite condensazioni. Non ¢ possibile né auspicabile
una formalizzazione completa ed esaustiva delle procedure gnoseologiche.
L’irruzione dell’istanza soggettiva indica che il sapere non puo mai risultare
trasparente a se stesso: il conflitto, la contraddizione attraversano si il reale
dimostrandone I'impossibilita a chiudersi su sé stesso, ma non “salvano”
I'interprete; al contrario includono e attraversano il soggetto della critica
solcandone la struttura immaginaria e fantasmatica esibendo la persistente
arcaicita che guida le sue opzioni di piacere o di ripulsa. Ed & proprio questo il
luogo in cuila critica e il soggetto critico lasciano emergere laloro dimensione
politica.

E’ necessario a questo punto sottolineare che Menna non ha mai creduto che
si potesse rinunciare alla dominante referenziale e comunicativa del testo
critico. Al di qua di questo, c’¢ e rimane fondamentalmente un altro testo, a
qualunque tipo di semiosi esso afferisca, sia musicale, visiva o verbale; al di
la questo, c’e e rimane fondamentalmente l'esperienza, la vitaimmediata. Da
tale particolare punto di vista, la presenza imprescindibile di forti margini
di soggettivita nel discorso critico, lungi dall'indebilirla, irrobustisce invece
I'impresa razionale perché la rende pit flessibile, pitt consapevole dei propri
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limiti, dunque piti potente ed efficace.

E’ precisamente per questo che la sua dominante denotativo-referenziale non
puo intendersi come una weberiana “gabbia d’acciaio”, non puo considerarsi
in termini rigidamente disciplinari-normativi. Se la critica riflette su se
stessa e sul suo statuto, se alla freudiana strega della metapsicologia si
affianca la strega della metacritica, ¢ perché essa ha il coraggio intellettuale
di imbastire un antagonismo dialettico con il proprio nromos all’interno di
una ritrascrizione del Moderno (questione cui Menna ha sempre tenuto in
modo particolare e sulla quale ha costantemente lavorato) come qualcosa
di aperto — secondo una marcia a delfino, ora affiorante ora sommersa
— anche al suo lato pitl notturno e irrisolto: quello che enfatizza, al di la di
ogni “umana troppo umana” speranza sintetico-ricompositiva, il carattere
di sola approssimabilita, di radicale ipoteticita dei Valori come qualcosa di
definitoriamente incompibile, di non integralmente attingibile.

Menna comprende perfettamente che in modo particolare il discorso
moderno e contemporaneo ci spinge a porre il problema della sua inscrizione
nel significante, perché spesso si manifesta in una forma ed acquista talvolta
una densita di scrittura che una consolidata tradizione ci ha abituato a non
considerare pertinente nei suoi confronti e che lasciava I'aspetto stilistico del
testo ad esclusivo appannaggio dell’esperienza estetica, del linguaggio poetico
edifinzione. Soltantospingendociin questadirezione interpretativa possiamo
comprendere I'importanza della «questione del piacere nell’esercizio della
critica, un’esigenza che la stessa critica sembra aver rimosso nel nome di
una presunta oggettivita e che il processo di autoriflessione non puo non
riportare in primo piano». (p.95). Dunque, in tutta evidenza, soltanto
calibrando correttamente la questione della scrittura possiamo valutare
appieno la centralita assunta dal soggetto della e nella critica. I due motivi
sono indefettibilmente associati. Alla qualita dellopera d’arte — tema
razionalisticamente irrisolvibile quanto isitutivamente inaggirabile - la
critica dovrebbe rispondere con la qualita di una scrittura che intrecciail lato
notturno con quello diurno della propria potenza ermeneutica.

Ma ¢ precisamente per questa ragione che Menna ha sempre sostenuto —
dimostrando un grande equilibrio intellettuale — che lasciarsi dominare
dal pathos metaforico, da una dispersione del senso immediata, nomadica
e irriflessa, significa cadere in un innocuo narcisismo ermeneutico;
che abbandonarsi alla deriva dellimmaginario fallendo l'incontro con
la determinatezza dell'opera, vuol dire autolimitarsi ad un inefficace,
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surrogatorio soggettivismo pre-critico. Occorre quindi saper individuare,
selezionare e gestire il fronte della scrittura non come un ornamento o
un belletto ma come un fattore dirimente dell’interpretazione stessa, che
imprime al discorso critico una capacita ed una vettorialita gnoseologica
surdeterminata, non monodimensionale, non ripiegata su una definizione
autoritativa della razionalita, ma al contrario su di un fascio iridescenti non
solo di ragioni ma anche di stilemi interpretativi.
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Filiberto Menna critico

di Renato De Fusco

Era naturale che, oltre I'alta considerazione per la sua opera, mi avvicinassi
a Menna per gli interessi che avevamo in comune: la critica militante, la
battaglia per l'arte d’avanguardia, il fondamento scientifico, I'interesse per
i mass media, 'architettura, le ari visive, il design, ecc. Ma in questampio
campo di esperienze, ognuna vissuta da esperto e senza alcuna concessione
al dilettantismo in cui di solito incorrono gli «eclettici», quali siamo Filiberto
e io, ¢’¢ un settore che pit ci accomuna, la critica della critica. Non conosco
molti autori che, pur autorevoli nel loro specifico settore, dedichino molta
attenzione ai fondamenti della critica che considero, come Menna, una
autonoma scienza retta da un apposito «statuto». Senza perdere alcun
contatto con quanto stava avvenendo nei vari campi, il meglio della sua
produzione stava, a mio avviso, nella ricerca costante dei fondamenti della
critica.

Inun mio recente saggio riportavo alcune giudizi a proposito.

«La maggior parte dei critici, assorbiti dal loro oggetto — le opere esistenti, o le
opere da fare — dimenticano di interrogarsi sulle ragioni e le implicazioni della
propria attivita. Ai loro occhi ¢ sufficiente che essa appaia come una risposta
adeguata alle opere, senza che sia necessaria una messa in causa riflessiva
del proprio statuto»*. All'osservazione appena citata fa seguito il giudizio di
Doubrovsky per cui «una critica degna di questo nome comincia con l'esser
un’autocritica. Deve conoscere i propri postulati per rivendicare le proprie
certezze»’.

Dal canto suo Menna scriveva: «alla domanda se sia possibile definire un
campo proprio della critica, una sua struttura, non solo nei confronti dell’arte,
ma anche in relazione al suo stesso molteplice configurarsi nei diversi
contesti storici. A questa domanda rispondiamo con una ipotesi affermativa
confortata dai dati che siamo venuti acquisendo per via, anche attraverso

4 V. Branca, J. Starobinski, La filologia e la critica letteraria, Rizzoli, Milano 1977, p. 115.
5 S. Doubrovsky, Critica e oggettivita, Marsilio, Padova 1967, p. 16.

49



I'esame delle proposte di accreditati teorici della letteratura e dell’arte»°.

Commentando questi e altri assunti Menna scrive: «In sostanza, si propone
qui una definizione metacritica della critica, di cui individua il funzionamento
costante nell'articolazione di diversi momenti che possiamo rendere ancora piu
espliciti e definirli, come un momento teorico (i “principi filosofici generali”), un
momento storico (la ricerca delle cause e degli effetti nonché la determinazione
metodologica dei principi) e un momento critico in senso proprio, riguardante
il giudizio valutativo. Una ipotesi che non ha come oggetto di riflessione i
contenuti della critica ma la sua struttura, appunto, la sua forma, non i suoi
sensi pieni, storicamente variabili, ma, come direbbe Barthes, il senso vuoto
che li sorregge tutti»’.

Non condivido il terzo momento, ossia la funzione criticain senso proprio (il
corsivo € mio). Ma cio nonostante i cardini di Filiberto mi sono valsi a trovare
la mia ipotesi risolutiva del tema cercato che rimando ad un altro mio testo.
Ed e questo che caratterizza la lezione di un maestro: anche da qualche suo
errore nasce un’indicazione utile per chi viene dopo. Ma non voglio ricordare
Menna come un «teorico puro». I suoi testi non perdono mai il legame con la
«situazione» culturale, artistica, sociale, persino politica del momento.

Esemplare della sua posizione ¢ il contributo dato al binomio artistico/
estetico. Generalmente il piacere estetico riguarda il bello di natura, mentre
il piacere artistico ¢ quello che ci da la preparazione culturale. L'apporto di
Menna, nella sua costante analisi dell’arte d’avanguardia e contemporanea in
genere, mette in discussione il linearismo del binomio suddetto

Infatti scrive:« Oggi si manifesta, in termini piu aperti e allarmanti,
lo scollamento tra artistico ed estetico, che finiscono con il rivolgersi
reciprocamente le spalle e procedere in direzioni opposte: I'artistico tende a
chiudersi dentro i confini rassicuranti di una definizione autosufficiente, al
limite tautologica; I'estetico inclina ad espandersi in un’area diffusa e sfumata,
inunasortaditerreno vago privo di emergenze e strutture». Progetto moderno
econdizionepostmodernaappaiono direttamente coinvoltiin questo processo
di scollamento. Il progetto moderno abbandona al suo destino la dimensione
aperta dell’estetico che pure costituiva un suo termine fondamentale di
riferimento; la condizione postmoderna fa invece dell’estetico la propria

6 F. Menna, Critica della critica, Feltrinelli, Milano 1980, p. 77.
7 F. Menna, Critica della critica, cit., pp. 54-55.

50



insegna, ma lo sottrae con impazienza a qualsiasi impegno strutturante
per affidarlo all’esercizio di una soggettivita destrutturata, spontanea, tutta
ripiegata su se stessa. Lo scollamento tra artistico ed estetico compromette
quindi, il loro ruolo e la loro incidenza nei processi del cambiamento,
riproponendo la questione di una possibile, e auspicabile, ricomposizione
dei due termini. Suscita in me un notevole apprezzamento il fatto che per un
verso Menna aderisce totalmente alla linea analitica dell’arte moderna,
mentre per I'altro non le risparmia severi rilievi, proprio a proposito di uno
dei punti piu fragili, il binomio artistico/estetico appunto. Con cio voglio
dire che Menna quanto pit si fa partigiano della materia trattata tanto pit
la indaga fino in fondo, anche a costo di revocarne in dubbio gli aspetti pit
acquisiti e di non perdere il senso della sua intelligenza. Non ho incontrato
altro «eclettico» in grado di cogliere, in tante conoscenze e sistemi diversi
invarianti strutturali. Non ultimo positivo giudizio di valere da riconoscere
al mio amico ¢ la sua azione «politica»: rese semplice cio che ¢ complesso e
appunto I'individuazione delle costanti di struttura nella diversita dei saperi.

Ma se il discorso sull’artistico e I'estetico puo considerarsi solo un esempio,
ben pit1 vasta e la problematica che caratterizzava la sua generale riflessione.

«Occorre tentare altri sentieri, sapendo che essi non sono garantiti da una
razionalita sicura di attraversare con la propria onnipotenza gli spessori e le
oscurita del reale. Da questo punto non si puo tornare indietro e vagheggiare gli
orti conclusi di una societa “colta” che viva in mezzo all’“altra” senza nemmeno
sfiorarla. Né possono accogliersi le tentazioni, che pure si profilano intorno, di
identificare lo “studio” dell'intellettuale con la “cella” del monaco medioevale.
La verita ¢ che non possiamo non vivere nel nostro tempo. Ma questo non
puo significare rinuncia a un progetto critico; al contrario, vuol dire prendere
posizione dalla parte di chi, oggi, lavora nella direzione di un approfondimento
e di un rinnovamento, di un uso nuovo, appunto, delle nozioni di progetto e di
razionalita. Con la convinzione, tuttavia, che gli strumenti razionali e la loro
incidenza sulle trasformazioni reali hanno perduto da tempo un ruolo garantito
e una definitivita assolutay.



La mostra come critica di azione

di Alessandro Demma

La riflessione critica di Filiberto Menna ha giocato un ruolo fondamentale,
non soltanto nello spazio della scrittura, ma anche nel momento espositivo,
nella costruzione delle mostre, intese come occasione di dialogo tra artista e
critico, tra pubblico ed esposizione, come un agire nel tessuto dell’arte e della
critica in maniera attiva. Come ha precisato nel chiarimento preliminare alla
mostra Tendenze confirontate. Arte Visuale e Figurazione Oggettuale a
confironto, allestita alla Galleria d’arte 11 Centro e realizzatain collaborazione
con Alberto Boatto nel 1966, «il punto di vista della critica che opera
all'interno dei fatti contemporanei non ¢ mai un guardare olimpicamente
dall’alto e dall’esterno, ma ¢ il punto di vista di uno che sta dentro e opera
con gli altri per agire sulla realta che lo circonda e nella quale egli vive». La
critica militante, quindi, «non si pone di fronte alle diverse manifestazioni
artistiche con un atteggiamento solo preoccupato di cogliere I'emergenza del
fatto poetico, ma intende operare una scelta che investe molte pit cose che il
risultato estetico o che presuppone un impegno preliminare sulle poetiche e
sui problemi di linguaggio affrontati dagli artisti e si compromette anche con
essi. Questo vuol dire che il fare critica non ¢ un atto contemplativo, ma un
agire insieme agli altri, ¢ cio¢ sempre critica di azione»®. Questa posizione
mette in chiaro, dasubito, che, per Filiberto Menna, I'esposizione ¢ una pratica
critica, un esercizio filosofico che si applica al giudizio e alla valorizzazione
delle opere, intesa come costruzione culturale concreta e, soprattutto, come
opportunita per aprire lo spazio dell’'opera verso una posizione pit estesa, una
disseminazione, una dimensione comunicazionale e dialogica, che propizia
I'incontro tra artista, critica e pubblico. Una riflessione epistemologica che
sposta, parafrasando Louis Althusser, I'opera d’arte da “oggetto reale” a
“oggetto di conoscenza”, prendendo in considerazione la prassi conoscitiva
come vera e propria “produzione teorica”.

Tale prospettiva teorico-espositiva viene ridefinita I'anno successivo, non a
caso nuovamente con il collega e amico Alberto Boatto, nella realizzazione
della mostra, alla Seconda Rassegna Internazionale di Pittura ad Amalfi,
L’impatto percettivo. Ancora una volta sono chiamate in causa le ricerche

8  F. Menna, Tendenze confrontate al «Centro» e al «Quadrantey, «11 Mattino», 24 gennaio 1966.
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artistiche pit attuali di quegli anni, la linea dell'oggettivita percettiva di
esperienze e di origini diverse: new-dada e pop art, visualita pura e astrazione
lirica. Nel testo di presentazione della mostra viene subito chiarito il senso
del progetto, la possibilita di un incontro tra queste due differenti esperienze
nella comune zona di impatto percettivo, tra il dato oggettuale e la struttura
dell'opera. Il quadro diventa, cosi, «una presenza oggettiva in grado di
proiettarsi all'esterno, di invadere lo spazio e di agire sullo spettatore con
le sue proprieta dinamiche quantitativamente accettabili e regolabili. [...]
una cosa che entra a far parte, oggetto tra gli altri oggetti, della nostra scena
quotidiana», occupando, a volte, «materialmente lo spazio ambientale»’. La
struttura di questa rassegna contiene nel suo umore critico quella profezia
di una societa estetica, che sara pubblicata I'anno successivo, quella «linea
eudemonistica della cultura artistica moderna che affida alla esteticita
diffusa (il passaggio dell’arte nella vita) il compito di reintegrare individuo
e ambiente, di ricostruire I'equilibrio e la globalita della persona umana»'.
L’arte ¢ quindi, riflettendo con Menna, motore e regola dell’esistenza, una
forma di coinvolgimento nei fatti della vita, che spinge I'artista ad uscire fuori
dai confini tradizionali, e a lavorare su una dimensione che si apra al pubblico,
stringendo sempre piu i rapporti tra arte e vita, esteticita e comportamento,
opera e ambiente. L’impatto percettivo disegna, cosi, una strategia espositiva
che inaugura nuove possibili prospettive nella relazione tra la mostra e
il pubblico, uno sconfinamento linguistico, un momento «psigagogico» e
«pedagogicoy.

Questo sconfinamento, questa dimensione altra dello spazio espositivo
trova una ulteriore occasione felice alla Ottava Biennale di San Benedetto
del Tronto del 1968 con la mostra Al di la della pittura, in cui Filiberto
Menna, Gillo Dorfles e Luciano Marucci, escludendo la pittura da parete
e la scultura da piedistallo, presentano un confronto tra piu linguaggi e,
in particolare, un incontro-scontro tra Arte Povera-Concettuale, da poco
entrati nei sentieri dell’arte, e la dominante Arte Tecnologica. La mostra
comprendeva environments, azioni sul paesaggio (naturale e urbano),
opere oggettuali seriali, nuove esperienze sonore (con musica elettronica e
da computer), cinema indipendente sperimentale e di ricerca, happenings,
edizioni sulle avanguardie, discussioni pubbliche. Tra i partecipanti, come

9 F. Menna, A. Boatto (a cura di), L’impatto percettivo, Amalfi 1967, s.p.

10 F. Menna, Profezia di una societa estetica. Saggio sull’avanguardia artistica e sul movimento
dell’architettura moderna, Lerici, Roma, 1968, p. 13.
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recita il comunicato stampa, “gli operatori visuali Alfano, Alviani, Calzolari,
Ceroli, Contenotte, De Vecchi, Kounellis, La Pietra, Marotta, Mattiacci,
Merz, Mondino, Nanni, Nannucci, Nespolo, Panseca, Patella, Pirelli, Pisani; i
musicisti d’avanguardia Chiari, Gelmetti, Grossi, Lacy, Schéffer; i film-makers
Baruchello, Grifi, Leonardi, Munari, Patella, Turi; gli autori di multipli Arman,
Bill, Colombo, Mari, Mauri, Munari, Smith, Soto, Vasarely, Beuys (con
una performance vocale che ha rappresentato la prima esibizione in Italia
dell’artista tedesco) e altri”. In questa esposizione ¢ evidente lo spostamento
dell’interesse dell’artista dallarealizzazione diun oggetto concluso, in sé finito,
ai processi operativi che hanno portato alla realizzazione di questo oggetto.
In particolare Filiberto Menna definisce l'utilizzo di nuove tecnologie da
parte degli artisti e I'incontro tra pittura e scultura come la creazione di uno
spazio-ambiente che sempre piu coincide con il concetto di realta. A partire
da queste sue riflessioni teoriche, Menna analizza la posizione del pubblico
rispetto allo sconfinamento di queste opere in «spazio estetico totale» che,
presuppone «una analoga radicale trasformazione del fruitore, il quale entra
sempre piu a far parte dell’opera come attore. Lo spazio totale presuppone
cioe di nuovo 'uvomo come protagonista [...| 'uomo come corporeita totale».

E, perdo, La ricerca estetica 1960-1970 che rappresenta levento
fondamentale per comprendere l'orientamento e il progetto criticodi Filiberto
Menna. Nominato per la X Quadriennale di Roma come coordinatore della
Commissione di studio e del Comitato di attuazione, il critico salernitano
dedica una attenta riflessione sulla struttura del progetto della Quadriennale
(per la prima volta la Quadriennale prevede non un solo appuntamento
ma cinque mostre dal 1972 al 1977) concentrando il suo impegno sulle
contaminazioni dei linguaggi artistici nel decennio 1960-1970, con una
rassegna costruita per aree sincroniche e articolata in nove sezioni principali:
A) Sezione storica. Una eredita utile; B) Analisi delle componenti della
comunicazione estetica; C) Ricognizione e appropriazione della scena
urbana; D) La «ricostruzione dell’Universo»; E) Il coinvolgimento dello
spazio ambientale; F) L’analisi dello spazio fenomenico; G) Allargamento
dell’esperienza e proposte di modelli alternativi; H) Il linguaggio come
mediazione; 1) La proposizione ideologica. L.a mostra ¢ concepita come
una «struttura di comunicazione» che, coinvolgendo gli artisti, si propone

11 F. Menna, Dall’oggetto allo spazio vitale, in Al di la della pittura. Ottava Biennale d* Arte Con-
temporanea, catalogo della mostra a cura di G. Dorfles, L. Marucci, F. Menna, Palazzo Gabrielli,
San Benedetto del Tronto, Centro Di, Firenze 1969, p. 16.
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di «muovere il visitatore ad una partecipazione piu attiva, fornendogli un
corredo di informazioni necessario per un primo orientamento e per un pit
produttivo approccio alla singola opera»'2. L'operazione che Filiberto Menna
attua ¢ dedicata a questa superficie comunicativa come estensione all’ambito
della struttura espositiva come apertura verso il pubblico, in accordo con le
linee di tendenza e di ricerca artistica proprio di quel decennio. Un’indagine
che anticipa e che sembra essere il preludio del suo manifesto critico piu
significativo: La linea analitica dell’arte moderna. Le figure e le icone.
Cosl, il mutamento dell’esperienza artistica in un esercizio coinvolgente, lo
sconfinamento dell’artistico nell’estetico, spostano il momento espositivo
verso la dimensione quotidiana, ridefinendo lo spazio utopico delle
avanguardie nel «rapporto arte-vita». La ricerca estetica 1960-1970 si
propone come una mostra totale, come luogo di riflessione e spazio dialogico,
in un’incessante relazione tra I'opera, la sua struttura linguistica, la sua mise
en scene e il pubblico. Ad accentuare questa linea partecipativa grande rilievo
assumono ’allestimento, realizzato da Costantino Dardi, e il servizio video
predisposto all’interno dell’esposizione, affidato da Filiberto Menna a Guido
Cosulich e Francesco Carlo Crispolti. «Lallestimento — sottolinea ancora
Filiberto Menna - trasferisce nel proprio linguaggio spaziale I'itinerario
critico della mostra, concretizzando in chiare tipologie espositive i diversi
momenti della ricerca |[...|] un itinerario espositivo che trova i suoi momenti
emblematici, all'esterno, nel ricalco fotografico della facciata, e all’interno,
nella costruzione di uno “spazio pubblico”. [...] Il servizio di video-giornale
e videoteca si propone, quale primo obbiettivo, un tipo di informazione
circolare in grado di coinvolgere il pubblico nell'evento della mostra e, al
tempo stesso, di portare 'evento al di fuori dei limiti ristretti della struttura
ospitante»'. Le riflessioni attorno a questi momenti espositivi evidenziano il
quadro critico di Filiberto Menna, definendo il suo impegno culturale verso
una dimensione partecipativa e attiva dell’arte, in cui lo spazio della mostra,
intasa come scrittura e pensiero, assume un ruolo sociale e comunicativo
libero e coinvolgente, il luogo epifanico e privilegiato della sua critica di
azione.

12 X Quadriennale Nazionale d’Arte. La ricerca estetica dal 1960 al 1970, De Luca Editore,
Roma, 1973, s.p. (Il testo di presentazione non firmato in catalogo ¢ a cura di Filiberto Menna)

13 Ibidem.



Note sull’arredamento, dalla rivista il Globo

di Maria Grazia Gargiulo

Correva I'anno 1963, in un Italia ancora in evoluzione, dove si metteva in
discussione un intero sistema culturale, I'arte tornava a interrogarsi sul
proprio ruolo. Lo faceva al meglio nelle figure degli architetti e dei designer.
Interessanti erano le personalita che si dedicavano all’arredamento e alla
decorazione.

Filiberto Menna firmava una rubrica sulla rivista il Globo, edita a Roma,
uno spazio dedicato al disegno industriale. Menna aveva intuito da subito,
che questo processo di evoluzione, proveniva dal mondo dell’arredo e delle
pratiche artistiche rivolte al design soprattutto alle nuove e alle nuove
forme di invenzioni, dedicate alla casa e allo spazio. Aveva individuato in un
segmento dell’arte contemporanea-applicata, alcune personalita artistiche
italiane, oggi riconosciute in tutto il mondo. Questo lavoro di recensione e
individuazione, sara un’ eredita culturale importante per la storia del design.

Questa rubrica, un affare strano, durato solo pochi anni dal 1962 al 1963 con
venticinque articoli. Quello su cui vorrei rivolgere qualche osservazione, sono
gliargomentidinicchia,specificiche Mennadecise direcensire e commentare.
Lo spazio non era molto, poche cartelle, ma forti e importanti. Questa fu
una agenda diversa dai suoi interventi giornalistici sul contemporaneo.
Poco dopo i suoi interessi avrebbero affrontato temi cari alla storia dell’arte
contemporanea.

Non siamo di fronte a una semplice sezione d’arte, o meglio come si intitolava,
Arte e Tecnica, ma il problema va oltre. Lo studioso ampliera le rette del
compasso della sua ricerca, e proprio grazie alla lettura di questi articoli, si
evince un Filiberto Menna conoscitore del gusto, attento alle nuove tendenze
e soprattutto all'arredamento anche di tipo effimero.

Affronta e indica I'inizio di una storia del gusto italiano moderno, per la prima
volta dedicato al design. Ancora pioniere Filiberto Menna, propone pezzi
d’arredamento che oggi sono ricercati in tutto il mondo e che le aste battono
a prezzi alti. In un articolo del 30 giugno del 1963, Caratteri originali del
design scandinavo cosi scrive Menna: «E un fatto, comunque, che il design
scandinavo ha assunto in questi ultimi decenni un posto di particolare



rilievo nella fenomenologia del design contemporaneo, e questo grazie alla
qualita degli architetti e dei designers, molti dei quali possono considerarsi
tra i nomi piu significativo del panorama internazionale...» Oggi in effetti il
design scandinavo assume un posto di rilievo soprattutto nel panorama delle
esposizioni internazionali, riveste una classe alta dell'arredamento moderno,
¢ apprezzato e acquistato in tutto il mondo. Infine Menna conclude cosi: «I1
design finlandese mostra una tendenza ancora piu spiccata verso un recupero
organico, verso il recupero cioe¢ di forme liberamente inventate nelle quali
sembra a volte riscontrare addirittura un’eco dell’accesa fantasia liberty.
Aveva cominciato Alvar Alto, il quale ancora in pieno razionalismo aveva
introdotto nell’architettura e nel design un maggiore abbandono inventivo e
un inedito gusto per i materiali naturali(soprattutto il legno)».

Alcuni articoli costituiscono un osservatorio privilegiato, esempio apprezza
la poltrona PL 19, Tre pezzi del 1959, di Franco Albini e Franca Helg, per la
ditta Poggi. Una poltrona con una struttura portante in tubolare d’acciaio,
rivestimento in tessuto o pelle. Oggi in Esposizione presso il Museo del
Design della Triennale di Milano. Menna conclude cosi I'articolo: «Del resto,
gran parte dell’'opera di Albini e Helg, dal Museo del Tesoro della Cattedrale
e dal Museo di Palazzo Bianco a Genova fino alla Rinascente di Roma, ¢
come rianimata da un sentimento vivissimo della tradizione, da una sorta
di memoria culturale. Ma questo ritorno alla tradizione, questo inserirsi
intimamente nell’ambiente in cui operano, non significa per Albini e Helg la
ripresa dei moduli e formule del passato, ma semplicemente una memoria
delle forme tradizionali resa per accenni e allusioni nell’ambito di un
processo creativo e produttivo assolutamente moderno» celebra cosi la loro
storia. Consacra i due artisti alla memoria di un arte del design. Oggi Franco
Albini resta indiscusso uno dei padri del design moderno, e le sue opere, dalle
poltrone alle librerie sono oggetti di grande collezionismo.

Un’osmosi di convivenze, di epoche e provenienze, cosi sottolinea il carattere
personale dei nuovi arredamenti, questo € significativo perché intuisce ben
presto che ormai l'arte dell’arredo é un gioco di scatole Matrioska. Racconta
molto bene, la funzionalita in rapporto al decoro, al superamento di certi
concetti, che noi oggi, riteniamo scontati, ma che solo da pochi anni invece,
hanno investito la storia delle arti decorative contemporanee e del design.

Ancora altri sono gli articoli che Menna indaga con uno spirito anche da
collezionista, come quello sugli oggetti per la Mostra di Parigi presso il Museo
di Arti Decorative. Firma il 20 novembre 1963 Una bizzarra mostra in un



museo parigino. Racconta della creazione di una serie di oggetti, proposta da
artisti diversi, una sorta di ponte tra presente e futuro.

Ne esamina alcuni e scrive: «Mostra chiamata Objet. L'intento della
esposizione consisteva essenzialmente in questo, nel richiamare cio¢
I'attenzione sulla sclerosi che invade il mondo del design, dove scriveva André
Bloc proprio in occasione della mostra parigina, «il disordine plastico delle
macchine, dell’'utensile, degli oggetti comuni € stato sostituito troppo spesso
dalla pit triste delle mises en ordre». Ma in che cosa consistevano in concreto
le proposte degli organizzatori della esposizione? E presto detto: essi hanno
chiamato un gruppo nutrito di artisti (pittori, scultori, designers e architetti)
¢ li hanno invitati a presentare uno o piu oggetti di uso comune liberamente
inventati. Né € venuta fuori una mostra abbastanza curiosa, a tratti interessante,
altre volte semplicemente bizzarra o addirittura funambolesca; ¢ il caso di
Georges Mathieu che ha rappresentato, tra I’altro, un letto in legno dipinto ¢
scolpito, ridondante di fregi di volute e di motivi decorativi. In altri casi, come
nelle opere dello scultore danese Robert Jacobsen, I'oggetto acquista invece
una carica di fantasia piu autentica liberando (nella Cheminee d’Helene ad
esempio) la réverie dello spettatore». Il testo si conclude conclude cosi: «...
Etienne Souriau, il quale in un suo memorabile saggio del 51" prevedeva il
superamento, nel campo del design, del funzionamento tradizionale a favore
di uno stile capace di includere in sé una certa dose di ornamentazione
gratuita, un messaggio umano dadecifrare, in pitt del messaggio fondamentale
intrinseco alla funzionalita. Egli percio si dichiarava niente affatto sorpreso
che il design evolvesse in un prossimo futuro verso una sorta di barocco
industriale».

Da questo si evince che la sua poesia nel suo mondo privilegiato dell’arte,
nel suo osservatorio non e solo avanguardie; c’e spazio per l'arredamento e le
arti decorative. Uno spazio molto grande, percorribile, che attende di essere
esplorato e sopra tutto celebrato.



Un’arte di entusiasmo

di Massimo Maiorino

«Coloro che sanno di pitu e vedono piu lontano sono i nuovi, i giovani, gli
ultimi, quelli che stanno piu avanti»

Filiberto Menna

1. «Per I'allegria il pianeta nostro & poco attrezzato. Bisogna strappare la gioia
ai giorni futuri» sono i versi teneri e feroci di Majakovskij scelti da Filiberto
Menna, nel vivace autunno del 1968, come prospettico esergo della suo libro
Profeziadiuna societa estetica che percorrendo i sentieri in utopia disegna
la linea eudemonistica dell’arte moderna, sostenuto dal soffio vitale dell’arte
presente. Di quella stagione complessa ed articolata segnata dal Sessantotto,
Menna e figura esemplare nel quadro critico ed artistico italiano, come
provano una costellazione di scritti, trai quali, accanto all'irradiante Profezia,
brilla I'intervento — Un’arte di entusiasmo - che accompagna la decisiva
rassegna agli Arsenali di Amalfi Arte povera pitt Azioni povere e gli scritti
operativi affidati all'urgenza delle riviste Cartabianca e Senzamargine™.
Come ha osservato Trimarco «nello stile di lavoro di Menna riflessione
teorica e analisi sul campo si incrociano e si intrecciano»', cosi a distanza
di pochi mesi Menna pronuncia la sua Profezia di una societa estetica
indicando nell'interazione vitale tra prospettiva estetica e prospettiva
politica lo spazio perfetto del progetto moderno ed interviene con energia
nello spazio dell’arte cogliendo nelle azioni delle nuove generazioni i germi
di un ritorno dellutopia. Operando «in un clima di forte ripensamento
degli assetti politico-sociali e del sistema dell’arte»'®, Menna ha riletto, da
una diversa latitudine, la questione dei rapporti tra arte e politica che era
stata posta con lucidita gia dai Surrealisti, e da Breton in particolare che

14 Si cfr. in particolare F. Menna, Lo spazio perfetto dell’utopia, in «Cartabianca», n.2, maggio
1968; 1d, L’ideologia estetica, in «Cartabiancay, n.3, novembre 1968; Id, Con allegria e con
rabbia, in «Senzamargine», n.1, gennaio 1969.

15 A. Trimarco, Filiberto Menna. Arte e critica d’arte in Italia 1960/1980, La citta del sole, Napoli
2008, p. 67.

16 1Ivi, p. 81.



«pone a se stesso e ai suoi compagni I'imperativo di vivere la rivoluzione,
o almeno I'impegno sociale, dal punto di vista dell’arte e della poesia [...] e
rivendica l'apporto intrinsecamente politico dell’esperienza artistica»'.
Ma soprattutto muovendosi lungo «il grande asse che da Schiller porta a
Marcuse»'™ — di cui ha scelto come stazioni esemplari del suo discorso i
fatti dell’avanguardia e del movimento moderno -, Menna ha lavorato alla
costruzione di una proposta fondata su una «prospettiva estetica, posta come
alternativa o integrazione alle altre soluzioni piu frequentemente suggerite
dalla cultura moderna»', la prospettiva politica e la prospettiva tecnologica.
In questo modo Menna ha ordito, attraverso l'intreccio sinuoso tra
teoria e militanza, un modello epistemologico che dalle avanguardie
alle neoavanguardie pone lattivita artistica non piu come distaccata
contemplazione, ma come strumento di indagine e di trasformazione
della realta. Nel calibratissimo sistema menniano larte emerge come
ideologia estetica — «spazio perfetto dell’Utopia» - in cui empatia ed
entusiasmo, respiro vitale e pathos sono gli strumenti per «cambiare la vita».

2. Orientato da quella che Nietzsche chiamava «forza retroattiva del
presente», Menna nella Profezia ricostruisce la genealogia di una linea
eudemonistica della cultura artistica appuntando come «arte e politica
rivelano, in sostanza, una comunanza di destini che si puo far risalire anche
molto piu indietro nel tempo, fin da quando (e siamo tra la fine del 700
e gli inizi dell’800, tra Illuminismo e Romanticismo) l'arte comincia a
farsi carico del sociale e su di esso commisura, per accordo e contrasto, il
proprio fare e il fondamento della sua stessa legittimita» ed indica «una
piu stretta relazione tra arte e politica nella forma di una equivalenza,
dicendo cio¢ che larte sta all’estetico come la politica sta al sociale»®.
Le avanguardie dell’arte e dell’architettura, ed in particolare la galassia
De Stijl alimentata da «motivazioni romantiche» in cui splende la stella di
Mondrian, rappresentano nella lettura menniana il felice tentativo di offrire
una soluzione dei problemi posti dalla societa moderna, di «concepire

17 F.Menna, Prefazione alla seconda edizione, in Profezia di una societa estetica, Officina Edizio-
ni, Roma 1983, p. 12.

18 R. Barilli, Una dialettica continua tra linea analitica e linea sintetica, in Filiberto Menna: il
progetto moderno dell’arte, a cura di A. B. Oliva e A. Trimarco, Bruno Modadori, Milano 2010,
p- 13.

19 F. Menna, Profezia di una societa estetica, Lerici, Roma 1968, p. 11.

20 F. Menna, Prefazione alla seconda edizione, cit., p. 11.
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l'operazione artistica non piti come un atto contemplativo, ma come un
agire all'interno di una situazione concreta, di una realta di cui si vogliono
conoscere i dati costitutivi per trasformarla»?'. Dalla sua postazione, Menna,
sempre animato da vitali antinomie - discorso e controdiscorso dell’arte -
sottolinea come «guardare alle origini si configura come un guardare avanti”,
cosl «il presente si configura allora come struttura di sospensione, come
tempo e senso dilatante e attivo dell’attesa che include |[...] il passato (natura)
e il futuro (natura piu civilta)»*% Allora il discorso menniano assume le
tensioni della presa diretta e la dimensione «protensionale» del presente,
come spazio trasformativo in cui le costruzioni umane risultano impregnate
di gioia vitale, «riaffiora, nell’ambito delle nuove generazioni artistiche e, sia
pure con minore evidenza, anche nelle ideologie delle minoranze giovanili»®.
La necessaria integrazione tra prospettiva estetica e prospettiva politica
trova per Menna risposta nel lavoro «delle nuove generazione di artisti
che riprendono questo discorso, nel momento in cui tentano di stringere
sempre piu i rapporti tra arte e vita, tra esteticita e comportamento»*.
Cosi, sempre nel 1968, in occasione della mostra di Amalfi Arte povera pii
Azioni povere Menna puo scrivere: «gli artisti piu giovani operano sotto il
segno dell’entusiasmo [...] ripropongono l'esigenza di trasferire I'operazione
puntiforme dell’arte in esteticita generale e in vita vissuta»®. Dunque
un’arte sotto il segno dell’entusiasmo, tra utopia e gioia, metodo e forma, le
cui oper-azioni sono orientate dalla totale integrazione tra arte e vita verso
una «nuova e piu aperta dimensione estetica». Dalle avanguardie storiche ai
percorsi dell’Arte povera, di cui seguira «gli sviluppi folgoranti», ma sempre
all'interno di una «costellazione pitt ampia e certamente transnazionale»2°,
Menna riconosce «un lavoro che coinvolge all'interno del mestiere una fetta
di realta sempre pit ampia, dilatando al massimo i confini degli interventi»,
che «produce unasorta di sprofondamento esistenziale, mette radici nella vita

21 F. Menna, Profezia di una societa estetica (1968), cit., p. 17.
22 Ivi, p. 87.

23 Ivi, p. 149.

24 1vi, p. 15.

25 F. Menna, Un’arte di entusiasmo, in Arte povera pin azioni povere, a cura di G. Celant, catalogo
della mostra, (Arsenali dell’ Antica Repubblica, Amalfi 4 - 6 ottobre 1968), Rumma Editore, Sa-
lerno 1969, p. 85.

26 S. Zuliani, Argomenti per I’arte italiana, in Filiberto Menna: il progetto moderno dell’arte, cit.,
p. 144.
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quotidiana e nella totalita del nostro essere»?. Nell'effervescente clima del
Sessantotto, nelle sperimentazioni delle neovanguardie e nelle contestazioni
giovanili, per Menna si «consuma la linea di demarcazione tra spazio
artistico e spazio esistenziale, sottoposta da almeno un secolo ad un lento ma
inesorabile processo di corrosione», riprende slancio il ritorno dell’Utopia
ed «Arte e Vita tendono ad identificarsi ed a fondersi reciprocamente»,.
Una profezia che si rinnovera qualche anno dopo - negli spazi della
Modern Art Agency di Lucio Amelio — nell’Incontro con Beuys, la figura
piu splendente di quella stagione di «speranza in un cambiamento di stato,
in una rinascita»®. Osservando ed ascoltando il maestro tedesco — «magro,
allampanato, occhi spiritati e febbrili, un cappello di feltro in testa» — nella sua
prima incursione italiana, Menna scrivera che «l'operazione artistica non ¢
pitiun procedimento autosufficiente, ma un mezzo, un mezzo per lavorare per
I'uomo. Lo scopo ¢ la trasformazione globale (rivoluzionaria) dell'individuo
come punto davvio per la trasformazione globale (rivoluzionaria) della
societa»™,

27 F.Menna, La regola e il caso. Architettura e societa, Ennesse editrice, Roma 1970, p. 8.

28 F. Menna, Dalla supetrficie all’ambiente, in Arte in Campania: ricognizione 68, a cura di A.
Bonito Oliva, F. Menna, V. Perna, catalogo della mostra, (Palazzo Municipale, Capua
13 aprile -5 maggio 1968), Caserta 1968, p. 6.

29 A. Trimarco, Opera d’arte totale, Luca Sossella Editore, Roma 2001, p. 40.

30 F. Menna, Incontro con Beuys, in «Il Mattino», 1 dicembre 1971.
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«Figure» e «Octobery»: confronti sulla critica d’arte negli anni *80

di Maria Giovanna Mancini

Un progetto comune lega, almeno idealmente, la rivista «Figure. Teoria e
Critica dell’arte» fondata da Filiberto Menna nel 1982 e la rivista «October»
fondata nel 1976 da Rosalind Krauss e Annette Michelson. Va, prima di
tutto, chiarito che non ci sono mai stati contatti diretti tra le due redazioni,
eppure, i due differenti progetti editoriali sono accomunati da una spontanea
condivisione di problemi, indagini metodologiche, modelli e riferimenti.
Con un leggero slittamento temporale, la rivista italiana, secondo la
prospettiva consapevolmente europea degli autori che gia precedentemente
si erano misurati nello studio della linguistica russa, della psicoanalisi e della
semiotica, e la rivista newyorchese, secondo un punto di vista specificamente
statunitense maturato in quegli anni su questioni filosofiche avanzate dagli
intellettuali francesi, hanno condiviso temi e rivendicazioni teoriche che
vanno valutati non esclusivamente nei termini dell’aggiornamento degli
studi accademici, ma piuttosto per gli effetti di apertura teorica e per i risvolti
etico-culturali che hanno fatto scaturire. Il denominatore comune ¢ stato
senza alcun dubbio il pensiero francese alla cui scuola si ¢ aggiornata tutta
una classe di intellettuali italiani e da cui prende corpo la cosiddetta “French
Theory”, ricezione specificamente americana del pensiero francese (Lejeune
etall, 2013). Analogamente a quanto accade qui in Italia, oltreoceano il banco
di prova della nuova proposta della storia e critica d’arte, di cui «October»
¢ promotrice, ¢ stata la rilettura delle sorti delle avanguardie artistiche del
Novecento. Nel 1976 Menna avvia quella necessaria rilettura del Surrealismo
e del suo “progetto ardito” (Trimarco, 1970) con un convegno monografico
permanente presso l'ateneo di Salerno. Nello stesso anno Michelson
rilegge Ejzenstejn e inaugura una poderosa riscrittura sulle pagine della
rivista della storia delle avanguardie a cui seguiranno nel 1981 il saggio di
Rosalind Krauss sulla «condizione fotografica del Surrealismo» e le voci di
Leo Steinberg, di Hal Foster, di Benjamin Buchloh e di Leah Dickerman, per
citare solo alcuni autori.

Fin dal titolo, mutuato dal film di Eisenstein per celebrare «un momento del
nostrosecoloincuilapraticarivoluzionariael’inchiestateoricael’'innovazione
artistica furono strette insieme in un modo esemplare e unico», dichiarano le
fondatrici nell'inequivocabile primo editoriale (About October;, Vol.1, Spring
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1976), la rivista «October» programma 1’avvio di un capillare processo di
rinnovamento metodologico e di trasformazione radicale dell’indagine sull’arte
in funzione anti-formalista. Tra gli octoberists, come ironicamente ¢ stato di
recente definito il gruppo redazionale sottolineandone la coesione “militare”,
figurano, oltre alle fondatrici, Hal Foster, Benjamin Bucloh, Yve Alain Bois,
che affiancano nel 2004 Rosalind Krauss nella coraggiosa impresa della
pubblicazione di una sorta di manuale multidimensionale di storia dell’arte
contemporanea (Art since 1900) e, secondo alterne vicende, anche Rosalind
Deutsche, Douglas Crimp, Hollis Frampton, Denis Hollier e David Joselit.

Menna a pochi anni di distanza, nel 1982, raduna un gruppo di studiosi:
Rella, Tafuri, Boatto, Vattimo, Perniola, Argan, Trimarco, Mango, Cherubini
e Lenza, tra gli altri, secondo I'idea che la riflessione sull’arte e sulla critica
serva da trampolino di lancio per ritentare un’azione trasformativa del reale.
Della Profezia di una societa estetica (Menna, 1968), la cui tesi centrale
accompagnera, con limitate registrazioni di rotta, tutta la produzione del
critico salernitano, vi sono tracce evidenti nel primo editoriale di «Figure».
Nel testo, dopo lanalisi della condizione paradossalmente doppia e
contraddittoria in cui si consuma la morte della critica, Menna auspica
con determinazione il superamento dell'empasse in cui la critica ¢ costretta,
grazie al ripensamento della sua funzione. E impossibile, egli sostiene,
intendere tale funzione nei termini di un «tornare indietro e vagheggiare
gli orti conclusi», riferendosi all’arroccamento di una critica esclusiva ed
escludente che si fa pratica eremita. Né, tantomeno, per Menna ¢ praticabile
I’idea di abbandonarsi a quello che definisce “lassismo critico”, esito scontato
di quella dinamica culturale indicata da Lyotard nell’intervento al convegno di
Montecatini del °78, in occasione del quale, il teorico francese proclamava la
possibilita di leggere tutto in qualsiasi maniera. Gli octoberists, negli stessi
anni praticano una critica serrata alla tradizione formalista, indirizzata a
riprogrammare la struttura stessa delle discipline della storia dell’arte e
della critica d’arte, picconando vigorosamente ogni esito istituzionale di
quanto affermato da Clement Greenberg, non solo, attraverso la riscrittura
della storia dell’avanguardia, che con coerenza metteva in primo piano il
processo di musealizzazione “forzata” dell’avanguardia europea nel MoMA
di Alfred Barr, ma anche attraverso l'analisi dello statuto dell’'opera e dei
media linguistici. In particolare (e analogamente a quanto accade sulla rivista
«Figure» nel doppio numero 10-11 del 1985) I'indagine sulla fotografia, la pit
moderna tra le arti, mette in scena un’alleanza sbalorditiva tra il dispositivo
fotografico e il paradigma postmoderno (Owens, 1978; Crimp 1978, 1979).
Ai temi teorici viene affiancata una costante indagine del presente attraverso
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dialoghi e conversazioni con gli artisti, attraverso la scelta di argomenti
monografici assolutamente attuali come, per esempio, l'emergenza sanitaria
— e culturale secondo la proposta radicale del curatore del volume D. Crimp —
dell’AIDS («October», Vol. 43, Winter 1985)

Analogamente a quanto accadeva su «October», anche su «Figure» 1’indagine
di critica della critica sollecitata da Menna assumeva la forma dello studio
dell'avanguardia storica, fertile territorio in cui pensare retrospettivamente il
ruolodellacriticanel rapporto pulsante con il progetto moderno delle arti,non
solo nei termini di una continua e rinnovata storicizzazione dell’esperienza
artistica, ma soprattutto nell’analisi delle dinamiche di significazione del
contemporaneo. Nel saggio inaugurale di «Figure», Il progetto moderno
dell’arte e della critica pubblicato nel 1982, per esempio, Menna analizza
le motivazioni di quella “corrosione” del nesso artistico-estetico e afferma
che, proprio nello scollamento tra artistico ed estetico, il postmoderno agisce
per liquidare il programma di trasformazione concreta dell’individuale
e del collettivo, cioe, I'insegna moderna per eccellenza. Lestetizzazione
diffusa della condizione attuale, sotto gli occhi di tutti, sarebbe la prova del
fallimento del progetto moderno piuttosto che la sua affermazione. La critica
radicale della rivista «October», dal canto suo, ¢ stata indirizzata a recuperare
proprio quel nesso tra artistico ed estetico, sia delle avanguardie sia dell’arte
attuale, per dirla appunto con le parole di Menna, che la cultura statunitense, e
in particolare la posizione formalista greenberghiana, aveva progressivamente
rimosso. Entrambe le riviste hanno proposto un’analisi sempre doppia, di un
“dentro” e di un “fuori” dell'opera e dell’istituzione, i cui confini, sia per gli
octoberists sia per gli editorialisti di «Figure», per necessita devono essere
attraversati. Infine, i progetti teorici delle due riviste condividono senza
dubbio una matrice che va rintracciata nella condizione postmoderna. La
postmodernita di cui, su entrambe le riviste, si ¢ lungamente discusso ¢ da
intendersi — of resistance — refrattaria all'idea di un presunto pluralismo
che nasconde svolte conservatrici, secondo la prospettiva di Hal Foster e
Benjamin Buchloh, e problematica, secondo la prospettiva di Menna. Infatti
Menna, avvicinando il concetto di nuovo a quello di ripetizione, afferma che
il senso del prefisso post di postmoderno indica un processo di anamnesi o
anamorfosi che elabora I"“oblio iniziale”, quell’atto originario di rimozione
da cui parte anche Douglas Crimp per le sue analisi del sistema espositivo
(Crimp, 1980). Cio che maggiormente distingue, pero, la proposta critica di
Menna sul postmoderno da quelle degli autori doltreoceano, ¢ la volonta
— salde le radici nel pensiero europeo — di alimentare quelle discontinuita
e opacita (il discorso ¢ il contro-discorso dell’arte e le loro inconciliabili
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divergenze) che permangono come alimento della rinnovata progettualita
del Moderno.
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L’inquieta archeologia del moderno

di Nicolas Martino

Tra la fine degli anni Settanta e la prima meta degli anni Ottanta -
parallelamente alle trasformazioni sociali, economiche e politiche che, negli
Stati Uniti e nell’Europa occidentale, segnano il tramonto del fordismo e
l'avvento del postfordismo, ovvero la nascita della societa postindustriale
— il paesaggio culturale italiano si modifica rapidamente dando vita a una
singolare forma di postmoderno all’italiana che soppianta il marxismo degli
anni Sessanta e Settanta e rielabora in maniera del tutto originale testi e teorie
provenienti dal dibattito internazionale. All'interno di questo nuovo contesto
Filiberto Menna assumera una posizione critica particolare, attenta alle
nuove emergenze indicate dal postmodernismo, ma al tempo stesso scevra da
eccessivi entusiasmi e sobriamente attestata su un altrettanto indispensabile
sovrappiu di analisi, baluardo di ogni rigorosa analisi critica del presente e
salvaguardia dell'impegno intellettuale come professione e forma di vita.

Ecco in estrema sintesi, alcuni snodi di questo nuovo paesaggio. Nel design la
crisi del progetto moderno ¢ segnalata, gia nel 1976, dalla nascita dello Studio
Alchimia, che con Alessandro Mendini definisce l'oggetto post-moderno o
banale. In architettura, la Strada Novissima presentata da Paolo Portoghesi
alla Biennale del 1980, vuole segnare la fine del proibizionismo, e quindi
rivendica la memoria del passato contro la progettualita forte del Movimento
Moderno tutto teso lungo la linea della novitas. Nel 1978 La parola
innamorata,antologiapoeticaacuradi Enzo Di Mauro e Giancarlo Pontiggia,
propone il recupero ludico-amoroso della parola e si contrappone alla parola
ideologizzata. Orfismo e soggettivismo lirico recuperano la tradizione post-
simbolista e propongono una poetica della danza che vuole rompere con lo
sperimentalismo dellaneoavanguardia. Nel 1979 esce Se una notte d’inverno
un viaggiatore, il metaromanzo di Italo Calvino che testimonia la crisi della
ragione conoscitiva, e nel 1980 Il nome della rosa, romanzo di Umberto
Eco che risponde alla crisi dello sperimentalismo modernista proponendo
al lettore strutture di racconto gratificanti che rivisitano ironicamente il
passato. Negli stessi anni la filosofia italiana e caratterizzata da una serie di
convegni dedicati a Nietzsche e Heidegger, e «aut aut», tra le piti importanti e
prestigiose riviste italiane di filosofia, inaugura una nuova fase abbandonando
Marx e la teoria dei bisogni per rifugiarsi nel recinto sacro dell’ermeneutica
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e del pensiero poetante. Nel 1979 esce Crisi della ragione, antologia dal
titolo significativo, curata da Aldo Giorgio Gargani, e nel 1983 Il Pensiero
debole, vero ¢ proprio manifesto filosofico del postmoderno italiano, curato
da Gianni Vattimo e Pier Aldo Rovatti®'.

Anchelapratica e lateoriadell’arte si trasformano radicalmente con unaserie
di proposte che qui sintetizziamo in quelle avanzate da Achille Bonito Oliva
che, non a caso, hanno goduto di grande fortuna diventando particolarmente
influenti. Nel 1976 ABO pubblica L’ideologia del traditore che - anticipato
nel ‘72 da La citazione deviata, testo presentato al convengo La Critica in
atto a Palazzo Taverna - contenevagiainnuce l'idea della Transavanguardia
come neomanierismo. Alla crisi del Rinascimento corrispondeva, per il
nostro, lacrisidellamodernita. Nel 1978 il Passo dello strabismo perimetrava
la «riserva» dell’arte condannandola a una «luccicante» impotenza, e nel
1980 il manifesto della Transavanguardia, anticipato da un articolo su
Flash Art nel 1979, si proponeva di smascherare la valenza progressista
dell’arte di fronte alla immodificabilita del mondo. La Transavanguardia
che «significa apertura verso 1’intenzionale scacco del logocentrismo della
cultura occidentale» superava «I’idea euforica dell’esperienza creativa come
eterno processo sperimentale e coazione al nuovo, I'idea evoluzionistica del
darwinismo linguistico che trovava i suoi antenati fissi nelle avanguardie
storiche». Muovendosi «a ventaglio con una torsione della sensibilita che
permette all’arte un movimento in tutte le direzioni, comprese quelle del
passato», la Transavanguardia voleva mettere in crisi «l'isteria del nuovo,
tipico dell’avanguardia tradizionale, e I'idea di progresso insita nelle sue
sperimentazioni». Sempre nel 1980 la Transavaguardia veniva presentata
ufficialmente alla Biennale di Venezia con la mostra Aperto803.

31 Cfr., A. Mendini, Scritti, a cura di L. Parmesani, Skira, Milano 2004; Paolo Portoghesi, a cura di,
La presenza del passato. Prima mostra internazionale di architettura, La Biennale di Venezia,
Venezia 1980; E. Di M. e G. Pontiggia, La parola innamorata. I poeti nuovi 1976-1978, Fel-
trinelli, Milano 1978; 1. Calvino, Se una notte d’inverno un viaggiatore, Einaudi, Torino 1979;
U. Eco, Il nome della rosa, Bompiani, Bologna 1980; A. Giorgio Gargani, a cura di, Crisi della
ragione, Einaudi, Torino 1979; P. A. Rovatti e G. Vattimo, a cura di, Il pensiero debole, Feltri-
nelli, Milano 1983.

32 Cfr., A. Bonito Oliva, La citazione deviata, in Critica in atto, Quaderni degli Incontri Internazio-
nali d’Arte, Roma 1973; 1d., L’ideologia del traditore, Feltrinelli, 1976, nuova edizione Electa,
Milano 1998; 1d., Passo dello strabismo, Feltrinelli, Milano 1978; 1d., La Transavanguardia ita-
liana, in «Flash Art», n. 92-93, 1979; 1d., The Italian Trans-Avantgarde. La Transavanguardia
italiana, Giancarlo Politi Editore, Milano 1980; AaVv, Arti visive’80, La Biennale di Venezia,
Venezia 1980.
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In questo contesto Menna propone una attenta lettura della trasformazione
in corso che si avvale di una serie di pubblicazioni e una proposta artistica
militante: due, sostanzialmente, sono i libri di questi anni ai quali il critico
salernitano consegna le sue riflessioni, Critica della critica del 1980 e
1l progetto moderno dell’arte del 1988. A questi si aggiunge una rivista,
Figure. Teoria critica dell’arte, pubblicata dal 1982 al 1989, luogo in cui si
sviluppa un dibattito critico, filosofico e artistico sulla crisi del moderno e il
postmoderno. La teoria di Menna trovera una sua precipitazione pratica nella
proposta militante dell’ Astrazione Povera promossa da una serie di mostre
e cataloghi®,

Se della ricostruzione della critica — a partire soprattutto dall’intervento di
Lyotard al convegno di Montecatini del 1978 — e della proposta artistica di
Menna si occupano ampiamente altri interventi, qui svolgeremo una breve
nota sulla scorta del testo, e testamento teorico, del 1988. Come dicevamo
all'inizio Menna assume una posizione che accoglie, in parte, le emergenze
del postmoderno, tenendosi a debita distanza pero da un certa euforia della
novita che finisce per ricalcare e riproporre proprio cio che del moderno
si vorrebbe mettere in discussione. L'immediatezza con la quale alcune
declinazioni irrazionaliste del postmoderno danno per perso qualsiasi
orientamento e promettono facili liberazioni garantite dalla frammentazione
del soggetto e dal nomadismo culturale, non convincono il nostro, che
giustamente sottolinea come queste proposte finiscano per essere nientaltro
che il rovescio del modernismo piu estremo e delle sue illusioni. Insomma, se
«occorre sottrarre il soggetto alle tentazioni neoirrazionalistiche e alla pratica
diunprivato cherischiadi chiudersinel circolo consolatorio di una esperienza
fantasmatica |[...] & necessario, in pari tempo, verificare in modi pil rigorosi
lo spazio di azioni dei soggetti, riconoscendo I'esigenza di un distanziamento
tra 'emergere dei desideri e la possibilita del loro soddisfacimento»3t. E
ancora se «la critica postmoderna delle avanguardie ha quindi le sue ragioni

33 Cfr., F. Menna, Critica della critica, Feltrinelli, 1980, Id., Il Progetto moderno dell’arte, Giancar-
lo Politi Editore (1988); Sull’ Astrazione Povera cft. almeno F. Menna, a cura di, Il meno e il pi.
Per un’Astrazione Povera, Mazzotta, 1986. Della rivista Figure ¢ stata pubblicata una antologia
contente alcuni testi di Menna, cft., F. Menna, Archeologia del Moderno, a cura di A. Trimarco e
S. Zuliani, La Citta del Sole, 2004; Gli indici completi della rivista sono consultabili sul sito della
Fondazione Filiberto e Bianca Menna (fondazionemenna.it). Per una ricostruzione piu completa
dell’attivita critica e culturale di Menna cfr., A Trimarco, Filiberto Menna, Arte e critica d’arte
in Italia. 1960/1980, La Citta del Sole, Napoli 2008, ¢ A. Bonito Oliva e A. Trimarco, a cura di,
Filiberto Menna: Il progetto moderno dell’arte, Bruno Mondadori, Milano 2010.

34 F. Menna, 1988, cit, p. 58.
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quando pensa alla fine di una razionalita e di una nozione di progetto inteso
in senso forte [...] ha torto di ritenere che questa consapevolezza dei propri
limiti non fosse gia presente nella cultura moderna»®. Menna propone
quindi una archeologia freudiana del moderno che faccia emergere reperti
dimenticati e sentieri interrotti, che restituisca la complessita di una proposta
che non ¢ possibile liquidare facilmente almeno di non rovesciarla, appunto.
Menna non condivide nemmeno, ¢ bene sottolinearlo, la strenua difesa
della modernita come progetto incompiuto portata avanti da Habermas, e
in Italia da Maldonado, e si sente piuttosto distante anche da alcune letture
troppo frettolose della Condizione postmoderna di Lyotard, condividendo
piuttosto le repliche taglienti che a queste interpretazioni - Transavanguardia
compresa — offrira lo stesso Lyotard qualche anno dopo ne Il Postmoderno
spiegato ai bambini*°. Lontano senz’altro dall’apocalittica della sparizione
dell’arte e del grado xerox della cultura di Baudrillard, si sente vicino piuttosto
alle proposte di Tafuri e Cacciari su un progetto liberato dalle garanzie
moderniste, e all'idea di Vattimo della Verwindung come fuoriuscita dalla
retorica del progresso e del superamento?. Se, secondo Menna, certo
postmodernismo ripropone una nuovametafisicarovesciata, allora, come dice
Vattimo: «l’alternativa al rovesciamento della metafisica (in una metafisica
nuova) e al silenzio della resistenza utopico-negativa ¢ la distorsione della

35 Ivi,p. 67.

36 Cfr., J. Habermas, Moderno, Postmoderno e Neoconservatorismo, in «alfabetay» n. 22, 1981 e
1d., 1l discorso filosofico della modernita, Laterza, Bari 1987; T. Maldonado, 11 futuro della mo-
dernita, Feltrinelli, Milano 1987; J.-F. Lyotard, L’opera come propria prammatica, in E. Mucci
e P. L. Tazzi, a cura di, Teoria e pratiche della critica d’arte, Feltrinelli, Milano 1979, 1d., La
condizione postmoderna, Feltrinelli, 1981 e 1d., Il postmoderno spiegato ai bambini, Feltrinelli,
Milano 1987. Nei primi anni Ottanta il dibattito critico, filosofico e artistico sul postmoderno si
sviluppo sulle pagine della rivista «alfabetay, e vide protagonisti, tra gli altri, proprio Habermas,
Maldonado, Lyotard, Bonito Oliva ¢ lo stesso Menna. Un’utile ricostruzione di questo dibattito
si trova ora in Alfabeta. Antologia 1979-1988, Bompiani, 2012. La sconfessione della Transa-
vanguardia da parte di Lyotard si trova in 1d., Intervento italiano, in «alfabeta» n. 32, 1982, poi
ripubblicato con il titolo Risposta alla domanda: che cos’é il postmoderno? in Il postmoderno
spiegato ai bambini, cit. Alle critiche di Lyotard, Bonito Oliva rispose con I’articolo 4 proposito
di transavanguardia, in «alfabeta» n.35, 1982.

37 Cfr., J. Baudrillard, La sparizione dell’arte, Giancarlo Politi Editore, Milano 1988. Si noti che il
libro di Baudrillard esce nello stesso anno e nella stessa collana di quello di Menna qui preso in
esame; M. Cacciari, Un ordine che esclude la legge, in Casabella n. n. 498-499, 1984; M. Tafuri,
Storia dell’architettura italiana 1944-1985, Einaudi, Torino 1986; sulla nozione di Verwindung
cfr almeno G. Vattimo, La fine della modernita, Garzanti, Milano 1985 e 1d., Predicare il nichi-
lismo? In «aut aut» n. 226/227, 1988.
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metafisica intrapresa da Heidegger»®. Da Vattimo lo distingue pero una
fiducia piu solida nelle potenzialita del progetto, seppur senza garanzie e
aperto all'imprevidibilita del contingente, mentre, da Cacciari lo distingue
una maggiore sobrieta rispetto a una certa enfasi tragica. Una ricomposizione,
in ambito strettamente artistico, sembra convergere intorno all'idea di un
«progetto dolce», che lo stesso Bonito Oliva avanzera nella seconda meta
degli anni Ottanta, o di un progetto delicato che «non si impone, ma affianca e
accompagna dolcemente I'andamento della vita» come scrivera Mendini nel
Manifesto di Alchimia del 1984,

Insomma, dopo il salutare terremoto del postmodernismo, ormai alle nostre
spalle, le posizioni di Menna risultano essere particolarmente attuali e ricche
di potenzialita proprio in questi nostri anni, dove I'unica via possibile, come
gia indicava il nostro — culturalmente lungimirante e in anticipo - ¢ quella di
«costruire giorno dopo giorno una risposta critica alle domande complesse
che quotidianamente ci pone il mondo in cui viviamo»*°.

38 @G. Vattimo, 1988, cit.

39 Cfr., A. Bonito Oliva, Progetto dolce. Nuove forme dell’arte italiana, Nuova Prearo, 1986 ¢ A.
Mendini, Scritti, cit.

40 Filiberto Menna, 1988 cit, p. 67.
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La X Quadriennale di Roma

di Maria Letizia Paiato

E il 1970 quando gli organi e le commissioni nominate per la X Quadriennale di
Roma iniziano a riunirsi, ed € subito chiaro che il vento caldo della ribellione,
quello degli anni 66-’68, continui a soffiare nella direzione di forti rotture e
cambiamenti. Trasformazioni politiche, sociali e culturali che, per ’istituzione
capitolina, significa I’avviare una totale riorganizzazione interna, tanto sul
fronte della sua stessa formula quanto sui meccanismi di partecipazione degli
artisti che, uvomini come 1’allora neo Presidente Francesco Franceschini e
Fortunato Bellonzi, palesemente legati a visioni di Primo Novecento, non
possono ignorare. Da qui prende corpo una serie di scelte radicali fra le quali
l'originale proposta di articolare la Quadriennale in un programma di cinque
mostre scansionate dal 1972 al 1977*. In questo cambio di rotta si legge con
chiarezza, non solo la volonta di rinfrescare il format che, lo ricordiamo, nato
in pieno regime allo scopo di promuovere l'arte italiana*?, all’inizio degli anni
Settanta ¢ palesemente superato, ma anche quella di farsi portavoce delle
diversificate tendenze artistiche esplose nel decennio appena trascorso. La
terzamostra, firmata da Filiberto Menna con il titolo La ricerca estetica dal

41 Fra le novita introdotte con la X Quadriennale vi sono 1’abolizione del vetusto meccanismo di ac-
cettazione delle opere e quello dei premi, dunque I’invito agli artisti in forma diretta. L’idea delle
cinque mostre, sebbene non trascuri 1’esercizio filologico intorno alla storia dell’arte, si palesa
piu al passo con i tempi, a cominciare dalla prima esposizione inaugurata nel 1972 e dedicata alla
figurazione. Intitolata Aspetti dell’arte figurativa contemporanea - nuove ricerche di immagi-
ne essa posa lo sguardo sulla pittura di realta tracciando la via per un raffronto con il versante
opposto che, nel 1973 matura nello spaccato Situazione dell’arte non figurativa. 11 quarto ap-
puntamento, datato 1975, pone attenzione alla nuova generazione, infine il quinto nel 1977, non
potendo e non volendo ignorare la consistente presenza di artisti stranieri operanti sulla penisola,
e in piu di un caso italianizzatisi a tutti gli effetti, rompe quello storico “ius sanguinis” dell’arte
italiana, con una panoramica dal titolo Artisti stranieri operanti in Italia.

42 La bibliografia sulla storia della Quadriennale ¢ ampia e corposa. Si faccia riferimento ai cata-
loghi editi per ogni edizione e in sintesi ai significativi contributi di A. Cambedda Napolitano.
Eclettismo e innovazione. L’arte italiana negli intendimenti politici e nella politica espositiva,
1931-1935: le prime Quadriennali romane, G. Bonasegale (a cura di) in Catalogo generale
della Galleria comunale d’arte moderna e contemporanea, De Luca Editori d’Arte, Roma 1994
e C. Salaris. La Quadriennale. Storia della rassegna d’arte italiana dagli anni trenta a oggi,
Marsilio Editori, Venezia 2004.
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1960 al1970* del 1973, ¢ quella che pittdelle altre scatena un dibattito critico
contrario ma autentico al contempo. Qui Menna inquadra immediatamente
la complessita del periodo oggetto di analisi e, fra linguaggi espressivi realisti
e nuove tendenze concettuali narra quelle che, dopo oltre quarantacinque
anni e a ragion veduta, oggi in modo migliore si definirebbero al plurale. La
mostra, articolata in sei sezioni, esplora i mondi dell’arte optical e cinetica,
scopre I'urbano e guarda la Pop, posa lo sguardo sugli artisti interessati al dato
fantastico dell’'oggetto — si pensi alla presenza di Pascali prematuramente
scomparso nel settembre del 68 — cerca in interventi come lo spazio
elastico di Gianni Colombo, ad esempio, il coinvolgimento fra opera e
pubblico. Infine, non mancano esperienze poveriste, trait d’'union con la
natura e il divenire di quest’ultima, oggetto di sconfinamento ideologico, cosi
testimoniato nell'operativita di personalita come Gianfranco Baruchello o
Fabio Mauri. Lo sguardo di Filiberto Menna, che oggi e a distanza di tempo
appare particolarmente coerente, palesa la sua straordinaria lungimiranza
nell’avere colto nello spirito del tempo, e con largo anticipo, quel senso
della sparizione dellarte che bene avrebbe definito, solo nel 1988, Jean
Baudrillard, provocando in quel frangente un atteggiamento critico avverso.
Potrebbe essere stata I'incapacita di cogliere tali doti analitiche, il motivo
di avversita maturato dalla critica coeva. Oltre alla stampa quotidiana, e i
vari articoli apparsi su piu riviste specializzate, quello di Mirella Bandini
su «Data» ¢ forse fra pill interessanti da rileggere oggi**. Nel suo intervento,
sebbene incontestabile sia il rigore descrittivo e il lungo commento, traspare
un’evidente difficolta a comprendere i veri moventi della proposta di Menna.
Ed ¢ forse proprio in questa ingenua criticita del tempo che si puo leggere
quello spirito indirizzato piu al futuro che al passato edificante 'intera
avventura nel mondo dell’arte di Filiberto Menna.

43 Della commissione di studio coordinata da Menna fanno parte: Alberto Boatto, Maurizio Calvesi,
Germano Celant, Gianni Colombo, Giuseppe Gatt, Luca Patella ¢ Tommaso Trini. In quello di
attuazione compaiono, invece, oltre ai citati Boatto e Gatt, i nomi di Costantino Dardi, Fabio
Mauri e Italo Mussa. X Quadriennale Nazionale d’Arte. La ricerca estetica dal 1960 al 1970,
catalogo della mostra, 22 maggio - 30 giugno 1973, Palazzo delle Esposizioni Roma, De Luca
Editori d’Arte, Roma 1973.

44 M. Bandini, La Ricerca artistica dal 1960 al 1970 alla X Quadriennale Nazionale d’Arte di
Roma, in «Datay, anno III, n.9, Milano 1973.
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Al di la della pittura

di Giulia Perugini

Sono trascorsi cinquant’anni da quando Luciano Marucci - presa in mano la
direzione artistica della VIII edizione della Biennale d’Arte Contemporanea
di San Benedetto del Tronto - coinvolge Gillo Dorfles e Filiberto Menna
in un progetto ambizioso che, lasciando da parte «la pittura appesa alla
parete e la scultura su un piedistallo», vuole offrire uno sguardo ampio su un
paesaggio artistico diviso tra chi osserva con positivita il mondo tecnologico, i
nuovi materiali strutturali, la programmazione e la produzione di massa
e chi invece lo rifiuta, professando «un ritorno alla natura» e una maggiore
attenzione sia all'«idea che sta alla base dell'opera», sia alla «situazione in
cui la creazione ha luogo»*. Inaugurata il 5 luglio del 1969 negli spazi del
Palazzo scolastico Gabrielli con il titolo Al di la della pittura, I'iniziativa,
che aveva l'obiettivo di «stabilire visivamente (posti a confronto diretto),
il comportamento di alcuni dei piu interessanti e impegnati artisti delle
ultime due generazioni in Italia»*°, si componeva di quattro sezioni generali
— Esperienze artistiche al di la della pittura®’, Cinema Indipendente*s,
Internazionale del Multiplo® e Nuove Esperienze Sonore™ - e tre

45 G. Dorfles, Al di la della pittura. Riflessioni su un’esposizione tenutasi lo scorso anno a San
Benedetto del Tronto, trad, it. E. Bottoni, «Art International», vol. XIV/7, 20 settembre 1970, p.
71.

46 Ibidem.

47 Alla sezione in questione prendono parte Carlo Alfano, Getulio Alviani, Pier Paolo Calzolari,
Mario Ceroli, Bruno Contenotte, Gabriele De Vecchi, Jannis Kounellis, Ugo La Pietra, Gino
Marotta, Eliseo Mattiacci, Mario Merz, Aldo Mondino, Mario Nanni, Maurizio Nannucci, Ugo
Nespolo, Filippo Panseca, Luca Patella, Marinella Pirelli e Gianni Pisani.

48 A Cinema Indipendente partecipano Gianfranco Baruchello e Antonio Grifi, Alfredo Leonardi,
Luca Patella, Giorgio Turi e Bruno Munari con Marcello Piccardo.

49 Nata per offrire uno sguardo sulla produzione internazionale, alla mostra dedicata ai multipli
vengono esposte opere di Marc Adrian, Getulio Alviani, Fernandez Arman, Joseph Beuys, Max
Bill, Eugenio Carmi, Gianni Colombo, Franco Costalonga, Lucio Del Pezzo, Herbert Distel, An-
gel Duarte, Karl Gerstner, H. J. Glattfelder, Enzo Mari, Fabio Mauri, Christian Mergert, Bruno
Munari, Edoardo Paolozzi, Gunther F. Ris, Paolo Scheggi, Nicolas Schoffer, Richard Smith, J. R.
Soto, Victor Vasarely e Kiky Vices Vinci.

50 La sezione presenta il lavoro dei musicisti d’avanguardia Boguslaw Schéffer, Giuseppe Chiari,
Vittorio Gelmetti e Pietro Grossi.



sottosezioni — Azioni sul paesaggio®, Concerto-improvvisazione> e
Edizioni d’arte — secondo una struttura ideata per rompere I'impostazione
tradizionale assunta dalla rassegna negli anni precedenti.

E proprio Filiberto Menna, nel testo in catalogo, a evidenziare il trait
d’union progettuale che consente di riunire sotto lo stesso cielo opere visive,
installazioni, multipli, happening, azioni musicali di matrice performativa,
proiezioni di film, interventi inseriti nel paesaggio urbano ¢ naturale o che
coinvolgono il pubblico. Si tratta, dice Menna, di esperimenti distanti 1’'uno
dall’altro, accomunati pero dall’attenzione prestata all’esperienza vissuta dallo
spettatore nello spazio dell’opera, il quale, muovendosi all’interno dei lavori
e «stabilendo relazioni continuamente mutevoli con gli oggetti», trasforma
I’oggetto stesso «in una sorta di attrezzo per la scena della nostra esistenza
quotidiana»®®. Un’operazione che si attiva, ad esempio, quando il pubblico
osserva la zattera realizzata da Eliseo Mattiacci, quando si trova di fronte alle
sorprendenti proiezioni di luce ideate da Bruno Centenotte per trasformare
I'aspetto della facciata del palazzo scolastico o nel caso del sole tracciato da
Ugo Nespolo sul pavimento della piazza antistante il polo espositivo, che e
stato «subito “invaso” dai bambini del luogo e usato per i loro divertimenti»™.
In ogni caso, annota Dorfles, sono le opere tecnologico-cinetiche e «quei
progetti basati sulla proiezione diretta delle opere visive»> ad aver attirato
maggiormente l'attenzione e la curiosita degli spettatori rispetto ai lavori di
stampo poverista o concettuale, risultati, invece, di piu difficile comprensione
da parte dei numerosi visitatori non riconducibili al popolo degli addetti ai
lavori.

Nata dal desiderio di dare voce alle tendenze contrastanti che abitano l'arte
contemporanea italiana all'angolo degli anni Settanta, la rassegna viene

51 Organizzate sia sul paesaggio urbano, sia su quello naturale, le azioni in questione vengono rea-
lizzate da Bruno Contenotte, Ugo La Pietra, Gino Marotta, Eliseo Mattiacci, Mario Nanni e Ugo
Nespolo.

52 L’evento, svoltosi all’aperto, aveva come protagonisti Giuseppe Chiari, Vittorio Gelmetti, Ste-
ve Lacy e Franca Sacchi, con gli interventi non programmati del musicista Boguslav Schéffer,
dell’artista Emilio Prini e del pubblico.

53 F. Menna, Dall’oggetto allo spazio virtuale, in G. Dorfles, L. Marucci, F. Menna, a cura di, A/
di la della pittura. Esperienze al di la della Pittura, Cinema Indipendente, Internazionale del
Multiplo, Nuove Esperienze Sonore, Centro Di, Firenze 1969, s.p.

54 G. Dorfles, Al di la della pittura. Riflessioni su un’esposizione tenutasi lo scorso anno a San
Benedetto del Tronto, cit., p. 71.

55 Ivi,p.71.



ricordata, da un lato, per la sensazionale risposta partecipativa ricevuta
da parte degli artisti (e ottenuta non senza difficolta)®® e, dall’altro, per
le problematiche affrontate dai curatori nel momento dell’allestimento,
trovatisi a dover gestire la necessita di integrare e far convivere linguaggi
totalmente differenti. Il lavoro di Dorfles, Marucci ¢ Menna si concentra
quindi sull’'organizzazione di un percorso espositivo che, con coerenza e
chiarezza, possa prendere per mano lo spettatore e accompagnarlo attraverso
il labirinto delle sale espositive. Per evitare una fastidiosa sovrapposizione,
a ogni lavoro — dal primo esempio di porta murata di Janis Kounellis, alla
cinematografa di Gianfranco Baruchello, passando attraverso gli interventi
urbani di Ugo La Pietra e le installazioni sonore di Mario Nanni, Maurizio
Nannucci, Filippo Panseca, Luca Patella e Marinella Pirelli — viene quindi
riservato uno spazio di rispetto. E forse proprio I'attenzione e la cura per tutte
le forze in gioco rappresentano il tratto distintivo e lo stampo investigativo di
Filiberto Menna, il quale, intrecciando abilmente riflessione teorica e analisi
sul campo, regala ogni volta una lettura dettagliata, lucida e precisa delle
ricerche in atto.

Ricordato nella memoria collettiva come un evento senza precedenti per la
storia dell’arte contemporanea marchigiana, Al di la della pittura ¢ stata poi
protagonista di un progetto avviato nel 2006 dalla Mediateca delle Marche
che havisto coinvolto lo stesso Luciano Marucciinun lungo lavoro direcupero
dei materiali documentativi ancora inediti e in una accurata ricerca dedicata
sia alla ricostruzione dell’aspetto delle sale espositive, sia alla catalogazione
delle opere presentate. I dati infine sono stati raccolti allinterno di un
compact disk presentato a Macerata il 21 giugno dell’anno successivo, dove
una particolare operazione informatica e tecnologica permette di far rivivere
virtualmente la manifestazione.

56 Si cfr. E. Mennechella, Emanuela Mennechella intervista Luciano Marucci, presente nel Cd-
Rom a cura di Mediateca delle Marche dedicato all’VIII Biennale d’Arte Contemporanea di San
Benedetto del Tronto, Al di la della pittura, Ancona 2007.
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Il critico della critica

di Stefano Taccone

A due anni di distanza dal Convegno di Montecatini, Teoria e pratiche della
critica d’arte’” Menna pubblica un volume ove non fa che approfondire le
tesi gia enunciate in tale sede: Critica della critica ¢ del 1980 e in quanto
tale risente di tutto il fermento politico e culturale del ventennio che chiude,
ma — osservato a quasi quarantanni di distanza — non puo che indurre a
considerare quanto tale anno sia anche e forse soprattutto soglia per il
decennio successivo, segnato da quello “sfiorire del teorico”® che peraltro a
tutt'oggi si fa sempre piu grave e profondo.

Piaccia o meno, la visione politica di Menna e il riflesso di essa sulla sua
concezione dell’arte e della critica non dimostra mai — e tanto meno rivendica
— alcuna coloritura rivoluzionaria, pur essendo naturalmente lontanissimo
da posizioni conservatrici. Essa appare ben sintetizzata in un passaggio della
premessa di Profezia di una societa estetica: «Naturalmente, non si tratta di
ripetere I'illusione totalizzante dell’avanguardia e I'errore di voler sostituire
un’operazione puramente tecnica (tecnico-estetica) alla operazione politica;
ma - questo si—diopporre dialetticamente la insostituibilita delladimensione
estetica a ogni pretesa egemone (tecnologica o politica) che intenda farne
a meno e rifiutarla»®. Una posizione del genere ¢ molto meno scontata di
quanto allo stesso critico possa apparire: basti pensare alle tesi che solo tre
anni piu tardi avanza Perniola con L’alienazione artistica.

In Critica della critica Menna si dimostra invece coerente con quanto
scritto piu di dieci anni prima: proprio perché egli non crede nel «grande mito
di una societa in cui non esista piu la divisione del lavoro, dove tutti siano
artisti e critici, pescatori e cacciatori»®® — e qui riecheggia evidentemente un

57 Cfr. E. Mucci, P. L. Tazzi (a cura di), Teoria e pratiche della critica d’arte. Atti del convegno di
Montecatini, maggio 1978, Feltrinelli, Milano, 1979.

58 Cfr. A. Trimarco, La parabola del teorico. Sull’arte e la critica, Edizioni Kappa, Roma 1982
(Nuova ed. eBook, introduzione di S. Zuliani, Arshake, Roma, 2014, pp. 31-45).

59 F. Menna, Profezia di una societa estetica. Saggio sull’avanguardia e sul movimento dell’ar-
chitettura moderna, Lerici editore, Roma 1968, p. 11.

60 F. Menna, Critica della critica, Feltrinelli, Milano, 1980, pp. 8-9.
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passaggio dell'ideologia tedesca di Engels e Marx, ma,benché probabilmente
senza una volonta di colpirlo direttamente, evoca anche tutte le posizioni
prossime a quelle di Perniola, che di quel passaggio dei due filosofi tedeschi
sono assolutamente debitrici - si dichiara indisponibile a un superamento del
ruolo del critico, proposta che nel corso dei due decenni precedenti ¢ avanzata
tanto dalle teorie alla Sontag, dichiaratamente contro lUinterpretazione,
che nell’ambito della critica d’arte italiana vengono riprese ed applicate
con grande rigore da un personaggio come Celant allorché parla di “critica
acritica”®, ma dialogano tranquillamente, malgrado le differenze, anche con
I'ultimo periodo della Lonzi critica d’arte®® —, quanto dall’arte concettuale,
e in particolare dal Kosuth di Art after Philosopy che postula una sorta di
identificazione tra artisti e pubblico, o da esponenti del gruppo inglese Art
Language.

Il punto dal quale tutto il discorso di Menna muove ¢ «lavvertimento di
Doubrovski secondo cui “una critica degna di questo nome comincia con
l'essere un’autocritica. Deve conoscere i propri postulati per rivendicare le
proprie certezze’»%. Reduce da un libro come La linea analitica dell’arte
moderna, ¢ dunque da uno studio che, prendendo atto dell’artista «si
concentra in se stesso, riflettendo sui propri procedimenti e sulle funzioni
mentali che stanno a monte»®*, Menna individua una attitudine autoriflessiva
e non puo che porsi in maniera abbastanza naturale la questione di una
critica che prenda ad oggetto se stessa. Da tale attitudine deriva «una ipotesi
che individua la struttura propria della critica in una pratica dotata di una
sua relativa costanza storica e riconducibile, sostanzialmente, a tre cardini
fondamentali, a tre momenti o funzioni costitutive: la funzione storica, la
funzione teorica e la funzione critica in senso proprio»%.

La prima «é& quella pit immediatamente verificabile, almeno all’interno di

61 G. Celant, Per una critica acritica, in “Nac. Notiziario d’arte contemporanea”, Milano, n. 1, ot-
tobre 1970, pp. 29-30. Celant pubblica una prima e ridotta versione del saggio nel dicembre 1969
(Per una critica acritica, in “Casabella”, Milano 1969, 343, pp. 42-44).

62 C. Lonzi, Autoritratto, 1969, nuova ed. Et. al/Edizioni, Milano, 2010. C. Lonzi, La critica é
potere, in “NAC. Notiziario d’arte contemporanea”, Milano, n. 3, dicembre 1970, pp. 5-6; ora in
1d., Scritti sull’arte, Et. al/Edizioni, Milano, 2012.

63 Ivi,p. 7.

64 F. Menna, La linea analitica dell’arte moderna. Le figure e le icone, Einaudi, Torino, 1975
(Nuova ed. 2001, p. 3).

65 F. Menna, Critica della critica, cit., p. 77.
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una cultura, come la nostra, cosi profondamente nutrita di storicismo. Al
punto che, per una lunga tradizione ormai, la funzione storica ha assunto il
ruolo di definizione esaustiva del fatto critico». Indubbiamente per Menna
«La funzione storica ¢ stata ed ¢ fondamentale in ogni fatto critico, anche
quando questo ¢ rivolto ai dati della piti immediata contemporaneita». Non
di meno essa «non ¢ in grado di assolvere pienamente il suo stesso compito se
non procede insieme alla funzione teorica che introduce nella serie continua e
praticamente infinita dei fatti un elemento di pertinentizzazione e una ipotesi
di definizione di campo», ché, «Come ha osservato Starobinski, “quel che
manca maggiormente non sono i fatti in se stessi, ma i principi di selezione
e di coordinamento. Non tarderemo ad accorgerci che il fatto non diventa
pertinente se non attraverso il suo inserimento in un certo ordine di fatti (o
piano di realta) e che quest'ordine di fatti non si risveglia e non si configura
che a seguito di una questione posta»°®*

«Il rapporto sincronia-diacronia» postulato da quello tra teoria e storianon e
perofinalmentecheunasolidissimabasesullaqualefondare «ilterzomomento
della struttura critica», ovvero il «giudizio di valore», inevitabilmente
chiamato in causa «dalla novita, dallo scarto che l'opera introduce nella
serie di cui fa parte». In altre parole, attraverso una rilettura dei «dati della
storia e della teoria», della «molteplicita di relazioni che 'opera instaura con
gli altri fatti della serie», delle «diverse emergenze segnate dall’apparizione
delle opere dentro un determinato contesto», la critica nel senso piu stretto
- su questo punto Menna ¢ irriducibile — «non esita a compiere le sue scelte,
ad attribuire il valore di emergenza autentica e di scarto effettivo a un‘opera
anziché ad un’altra»®’.

I critico salernitano si dimostra del resto ben consapevole di quanto tutto
cio costituisca — tanto pitl in un tempo di incipiente fortuna del pensiero
postmoderno alla Lyotard, che trova il suo corrispettivo nel campo della
critica d’arte con la nozione di “lassismo critico”® - «Una operazione
rischiosa, temeraria forse, certamente meno fondata, in apparenza su criteri
oggettivi se confrontata all'operazione storica e quella teorica», e per questo
spesso screditata se non proprio ripudiata «come una pratica scarsamente

66 Ivi, pp. 77-78.
67 1vi, pp. 79-80.

68 J.-F. Lyotard, L’opera come propria prammatica, in E. Mucci, P. L. Tazzi (a cura di), Teoria e
pratiche della critica d’arte, cit., pp. 88-98.
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fondata suun piano scientifico». Malasua convinzione in favore dell’esercizio
del giudizio da parte della critica non ¢ meno forte di tale consapevolezza:
innanzi tutto il porre davanti la storia e la teoria rischia di palesarsi come
una malcelato stratagemma per rifugiarsi in territori piti “protetti”, ove le
probabilita di imbattersi in un campo minato sono molto minori; inoltre la
scelta del critico «riguarda, in prima istanza, il futuro possibile (e ritenuto
auspicabile) dell’arte a partire da un determinato contesto storico, ma che
coinvolge il senso e il valore che I'arte puo avere nella configurazione di un
futuroriguardante una condizione generale di esistenza»®. Insommaunavera
e propria bestemmia alle orecchie dei cantori della “fine dei grandi racconti”.
Critica della critica ¢ dunque una autentica, dichiarata apologia di un ruolo
e di una funzione, ove ogni sospetto di rivendicazione corporativa non puo
che essere spazzato via dall’'ottimismo della ragione di un intellettuale che
nel 1980 si ostina ancora a credere in un autentico progresso estetico, oltre
che sociale e tecnologico, un testo che trasuda speranza nel futuro. Tale
peculiarita non ¢ che un motivo in pit per interrogarsi sull’attualita delle tesi
messe in campo dall’autore.

69 F. Menna, Critica della critica, cit., p. 80.
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Insegnare a guardare con I’arte la vita

di Antonello Tolve

Educare vuol dire «rendere 'vomo autore del proprio bene» (Rosmini).
Ma anche invitare all’ascolto, alla riflessione, all’attivismo - e l'attivismo
¢, oggi, decisamente indispensabile per leggere le formule dittatoriali dei
malgoverni, delle concentrazioni di potere, delle furberie che schiavizzano la
civilta e bruciano le ali della liberta. Educare vuol dire predisporre I'uomo ad
un percorso, ad una presa di coscienza, ad una formazione della personalita,
ad una lettura delle cose riguardanti I'arte, la vita e i mille significati che la
riguardano. Vuol dire, ancora, prendere parte alle scelte, indicare nuove
proposte e, in alcuni casi dissentire, opporsi, contestare decisioni sbagliate.
Partendo dall’idea che le opere d’arte esprimano le temperature di un’epoca,
che siano baluardo felice di un rinnovamento radicale della societa e che
si pongano come vere e proprie «realta viventi sorte all'interno di precise
e coordinate motivazioni storiche e culturali» — realta «che ¢ necessario
insegnare a recuperare e a riconoscere nelle loro molteplici valenze, al fine
di comprendere i loro profondi e autentici significati originari» —, Filiberto
Menna ha aperto, per tempo, alcune riflessioni fulminanti sulla pedagogia e
sulla didattica dell’arte, con lo scopo di evidenziare «una concezione unitaria
della educazione e dello sviluppo dell'individuo».

Invitato a scrivere, nel 1966, una riflessione Sulla educazione artistica,
Menna punta l'indice, infatti, su una questione, su un difetto («forse
fondamentale dei metodi pedagogici tradizionali») che, almeno in Italia,
consiste nell’avvalorare «una educazione logico-matematica nei confronti
della educazione sensoriale»; nell’'orientare, cioe, lo studente ad «una
interpretazione contemplativa della cultura (e quindi anche dell’arte)» a
discapito di tutte quelle «esigenze puramente pratiche del vivere quotidiano»
le cui caratteristiche sono proprie delle scuole di natura tecnico-industriale e
invitano, invece, a costituire in se stesse delle leve di cambiamento sociale (il
Bauhaus di Gropius si ¢ mosso in questa direzione), ad aprire la strada verso
una societa piu giusta e libera.

Uno dei compiti della scuola media unificata - 1a cui riforma del 1962,
approvata con la legge n. 1859 del 31 dicembre, sancisce I'abolizione della
scuola di Avviamento al lavoro ¢ la creazione di una scuola media unificata,
appunto, in grado di garantire l'accesso a tutte le scuole superiori - ¢, ad
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esempio, per Menna, almeno nel campo della formazione artistica, quello di
«tendere a conservare, a sviluppare e portare alla consapevolezza critica del
giovane» una intensita originaria (Dewey) «delle reazioni del bambino alle
qualita sensorie dell’esperienza». Del resto, «una rivalutazione appassionata
del valore della percezione ¢ legata», suggerisce Menna, «[...] proprio alle
vicende dell’arte contemporanea, la quale ha posto in piltt di una occasione
(almeno a partire dall'impressionismo) il problema di una educazione
della percezione visiva nella convinzione che senza la capacita di una presa
sensoriale sul reale non c’¢ la possibilita di una esperienza estetica della
realta». Cosi, accanto ad una rigidita formativa legata ancora alle leggi della
filosofia idealistica, Menna consiglia — guardando il panorama pedagogico
contemporaneo — la possibilita di una fusione, di una aggregazione, di
una integrazione tra la componente concettuale astratta e I'esperienza
sensoriale dell’arte al fine di garantire una educazione sensoria globale.

Accanto alle proposte avanzate nel 1966 Sulla educazione artistica, e ad una
serie di manovre portate avanti nell’'ambito dell'insegnamento universitario,
Filiberto Menna ha espresso, negli anni, una militanza pedagogica che,
dall'osservatorio privilegiato dell’arte, ha allungato lo sguardo sul campo
della politica e delle riforme scolastiche con lo scopo di promuovere un
equilibrio tra differenti saperi. Di creare, cioe, una gestione democratica
della cultura e una interdipendenza polifonica in grado di garantire una
maggiore armonia — un rapporto dialettico — tra la dimensione individuale
e la dimensione sociale, tra il privato e il pubblico, tra l’io e il noi, tra il
mondo degli intellettuali e quello delle istituzioni. Tra il dentro e il fuori,
piu precisamente. A condizione che il dentro - che I'intimo e il confidenziale
— sia esso stesso politico e che il dono grazioso della classe amministrativa
(della classe dominante) non sia sempre quello «di scaricare sui cittadini una
situazione fallimentare».

Infatti, se da una parte Filiberto Menna insiste fortemente sul ruolo di
un intellettuale capace di evitare che la propria «funzione si chiuda entro i
confini di una pura specializzazione professionale, come pretendono i canoni
della efficienza voluta dalla societa capitalistica», e che si vada a creare, per
giunta, una classe mercenaria — alla mercé dell’'orizzonte politico di turno e
di un orticello acchiappa-consensi — priva di scrupoli (o peggio ancora priva
di ideali efficaci — mediante l'organizzazione di manifestazioni culturali,
quelle della politica delle strutture e quella della politica delleffimero
— a migliorare il volto sociale per equipaggiare il cittadino con un arsenale
riflessivo nei confronti di un modello in cui 'uomo é soltanto spettatore e puro
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consumatore), dall’altra avanza un programma che «metta» definitivamente
«radici nella vita comunitaria», che coinvolga «all’interno del mestiere
una fetta di realta sempre piu ampia, dilatando al massimo i confini degli
interventi, inserendoli in un disegno strategico di natura politica | ...], tenendo
ben presente che non si tratta di sostituire un potere con un altro potere,
quanto di cambiare la qualita, la natura stessa del potere».

Partendo da queste indispensabili premesse, Menna concepisce, cosi,
un’immagine pedagogica che non solo travalica gli apparati piramidali del
potere (che vogliono confinare la storia dell’arte «in una posizione periferica
e subalterna») e quelli altrettanto verticali dell'educazione scolastica (che
stabilisce regole e predilige alcuni insegnamenti a discapito di altri), ma mira
ad intrecciare arte, istituzioni e domanda sociale al filo della partecipazione
e della cooperazione. Il problema individuato (un problema «a tre termini —
I'artista o I'intellettuale in genere, le istituzioni, la collettivita») ¢, del resto,
quello di uscire «dal ghetto della propria separatezza» per «approfondire ed
allargare» la conoscenza (e la conoscenza) del reale.

«Il momento storico che stiamo attraversando appare sempre pit segnato da una
fortissima domanda di partecipazione, dalla esigenza, da parte dei cittadini di
ogni ceto, di prendere la parola e di intervenire direttamente nella gestione della
vita quotidiana», evidenzia Menna in un intervento apparso su La Voce della
Campaniail 19 settembre 1976. Non si tratta pero di una semplice «esigenza
elitaria, portata avanti da una avanguardia giovanile» sessantottina, ma di
un pitt ampio raggio che investe l'intera popolazione («quel ceto medio che
non sembrava ancora aver trovato una propria identita, diviso com’era tra
I'impegno puramente professionistico e uso alienato del tempo libero») e
muove dalla volonta di riformare I'istruzione per costituire, con l'arte e con
la cultura tout court, delle leve di cambiamento sociale che possano aprire la
strada a una societa piu giusta e libera.

* Questo testo, ora leggermente modificato, € stato pubblicato in due puntate
nella rivista «Artribuney.
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«Prudenza sulla strada». Menna, Longhi e il «xproblema» di Masaccio

di Antonella Trotta

«Caro dott. Menna, ho appena letto, sia pure rapidamente, il suo saggio e non
voglio tardare a scriverle. La cosa che pilu gradevolmente mi ha sorpreso nel
suo scritto e la generale maturita intellettuale che mi dimostra come Ella
possa certamente produrre in questo campo ove s’affatichi a chiarirsene la
metodologia interna». Cosl, il 10 ottobre 1957, Roberto Longhi rispondeva al
giovane Filiberto Menna a proposito di un testo su Masaccio a Roma, che un
anno dopo (con qualche correzione) sarebbe apparso su «La fiera letteraria».
Il saggio intrecciava alcuni aspetti della collaborazione tra Masaccio e
Masolino, un tema che Gaetano Milanesi aveva individuato come il «piu
importante della storia dell’arte»; Joseph Archer Crowe e Giovan Battista
Cavalcaselle avevano spiegato con un salto logico e un altro problema spinoso
(larelazione tra Perugino e Raffaello giovane); Moritz Thaunsig aveva chiuso
con eccesso di ottimismo; Giovanni Morelli e i “morelliani” Gustavo Frizzoni,
Jean Paul Richter e Franz Wickoff avevano affrontato con la consueta energia;
Augustus Schmarsow aveva definito il «principio stesso della questione dello
stile»; e, pil in generale, le generazioni di studiosi che avevano contribuito
a definire il “campo” della storia dell’arte come disciplina istituzionale in
Italia e in Europa tra la meta dell’Ottocento e la prima meta del Novecento si
erano impegnati ad impostare, senza di fatto risolverlo. Fino al 1940, quando
Longhi, riconoscendo nella questione il «<modello topico» dello «svolgimento
della metodologia critica» della storia dell’arte da Vasari in avanti, I'aveva
ripresa provvedendo «a qualche nuovo argomento» in Fatti di Masolino e
di Masaccio. Si trattava di argomenti cosi definitivi per la distinzione delle
“mani” nella Cappella Brancacci che Pierre Francastel avrebbe considerato
«avventurosa» qualunque altra discussione (1953). Nel 1947, Frederick Antal
aveva spostato I'analisi dai “fatti” dello stile alla sfera sociale ed economica
e, da allora in poi, le oscillazioni delle attribuzioni, che non erano mancate,
avevano lavorato a qualche aggiustamento di episodi liminali intorno alla
cronologia dei due maestri fissata da Longhi a partire dalla Madonna di
Brema di Masolino (1423) oppure a chiarirne gli anni romani e il cantiere di
San Clemente.

Nel 1950, l'acquisizione da parte della National Gallery di Londra dei Santi
Girolamo e Giovanni Evangelista e Santi Papa Gregorio Magno e Mattia,
le due facce di uno dei pannelli laterali del Polittico di Santa Maria Maggiore,
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aveva reso il “problema” di Masaccio di nuovo urgente: per Kenneth Clark,
che li aveva presentati su «The Burlington Magazine», i dipinti erano stati
avviati da Masaccio prima del 1426 e completati da Masolino, cosi come il
pannello centrale del polittico con il Miracolo della neve di Capodimonte.
Una conclusione «rather odd» passata sotto silenzio nel catalogo del museo
di Martin Davies (1951), ma decisiva anche per Longhi, che a Clark aveva
indirizzato una delle sue «characteristic effusion»: pur non avendo mai visto
i dipinti direttamente, gli aveva scritto, era arrivato al suo stesso risultato gia
nel 1940. E a Menna, che ora utilizzava la datazione di Clark come punto
di partenza per il suo Masaccio a Roma, Longhi ricordava che la recente
«riscoperta» del pannello londinese era «lamigliore ed irrefutabile conferma»
della «<sequenza inevitabile (sia pure approssimativa)» ricostruita nei Fatti.

Lavvio del lavoro di Menna era dunque condiviso da Longhi, ma non le
«argomentazioni particolari»: se, nel 1940, Longhi aveva sollecitato i giovani
studiosi a raccontare il dibattito sulla relazione tra Masolino e Masaccio
nella storia della critica d’arte prima di lui per «il vantaggio comune», ora la
ricostruzione di Menna delle posizioni critiche dopo di lui, da Millard Meiss
a Mario Salmi, Ugo Procacci e Cesare Brandi, appariva «una composizione
accomodante» di scritti non sempre valutati nel «vario grado di necessita
interiore». «Quando un punto nuovo ¢ stato raggiunto» ¢ abitudine che altri
si provino «in ritocchi su quel punto», ma I'importante, ammoniva Longhi, e
che «non ne annebbino la fondamentale perspicuita».

Cosl, gli elementi tardogotici, «gentileschi», che Menna lettore di Brandi
riconosceva «nelle fiorite piantine sul pendio prativo» dei Santi di L.ondra, per
Longhi non bastavano ad anticipare il dipinto a prima del 1425, e nemmeno
le «desunzioni dallo Starnina», che Menna ricostruiva sulla scorta degli
affreschi «certi» del trecentista scoperti da Procacci e dei quali Longhi, invece,
non voleva nemmeno parlare. «B tipico di un genio nascente, e innovatore»,
lo correggeva Longhi, assumere elementi di «una poetica gia confutata nel
proprio intimo, per meglio dimostrare come si possa capovolgere». Un errore
di interpretazione, concludeva, che il giovane Menna avrebbe evitato se
avesse trovato per tempo «la scuola che avrebbe potuto pilt omeopaticamente
formarlo».

In breve, al giovane studioso Longhi consigliava «prudenza sulla strada»,
come recitava anche la stampigliatura del francobollo sulla busta della sua
lettera di cortese incoraggiamento.



Pero, se nel saggio di Menna la cronologia ¢ debole, il “senso” di Masaccio ¢
convincente: umanista per adesione fantastica, per Menna il pittore compie
la sua poetica nell’«<armonia spaziale» della Trinita, dove I'architettura «non
¢ un suggerimento» ma, come per Brunelleschi, ¢ forma (e processo) di
conoscenza e spazio etico dell’azione come equilibrio piu che dramma. Per
Giulio Carlo Argan, il vero «problema» della pittura di Masaccio.
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La critica e il museo

di Stefania Zuliani

«Il rapporto tra arte contemporanea e museo ¢ un rapporto fondato su una
contraddizione costitutiva». L’anno € il 1985 e Filiberto Menna, discutendo con
Mercedes Garberi, riconosciuta e stimata signora dei musei civici milanesi,
e con larchitetto e museografo Antonio Piva, mette immediatamente in
evidenza come la relazione che lega al museo l'arte moderna (ché questa e,
vale la pena ricordarlo, la sola arte contemporanea della quale lo studioso si ¢
occupato con inflessibile passione) sia una relazione comunque controversa,
inquieta per ragioni «di natura ideologica da una parte e di natura
specificamente linguistica dall’altra». Quello che il critico affronta sin dalle
prime battute del suo intervento, con ogni probabilita connesso all’apertura
a Milano dello sfortunato CIMAC (Civico Museo di Arte Contemporanea)
inaugurato nel 1984 al secondo piano di Palazzo Reale, ¢ un nodo teorico tra
i pin vitali e fecondi all'interno del dibattito critico e della ricerca artistica del
Novecento, segnati a partire dalla stagione delle Avanguardie da un costante
corpo a corpo traun’idea di arte che sempre meno si identifica esclusivamente
(principalmente) nella produzione di opere e la natura tradizionalmente
normativa del museo, istituzione che, in permanente crisi di identita, appare
oggi sempre pill presente e attiva, riferimento tra i pit certi all'interno dei
flussi e delle trasformazioni del contemporaneo global art world.

Menna, che alla meta degli anni ottanta ha da tempo intrapreso con decisione
la sua battaglia a difesa del progetto moderno dell’arte e della critica, facendo
delle pagine austere della rivista “Figure” lo strumento di una rigorosa
polemica contro le derive di un postmodernismo di carattere regressivo,
nella discussione con Garberi e Piva, di cui si conserva nell’archivio della
Fondazione Menna una puntuale trascrizione, privilegia un approccio
decisamente teorico alla questione del rapporto arte-museo, senza affrontare
problemi o casi specificamente legati all’attualita della scena italiana. Una
scelta che non nasce certo da un disinteresse o, addirittura, da un disimpegno
nei confronti della vita e del funzionamento delle istituzioni, dell’arte e non
solo, oggetto costante del lavoro critico militante di Menna, che nel 1980
aveva pubblicato il volume Dentro e fuori. Intellettuali e istituzioni per
documentare appunto il suo impegno accademico, politico e civile. A tenere
in questa circostanza il critico lontano non dalle istanze del presente ma dalle



urgenze della cronaca, ¢, ne sono convinta, la disillusione nei confronti degli
ingenui tentativi di “svecchiamento” che, negli anni Settanta, avevano tradotto
in maniera troppo superficiale la necessita di portare la sperimentazione
dentro il recinto esclusivo del museo: in un articolo su questi temi uscito nel
1976 su “La Voce della Campania” Menna aveva concluso lapidario che «i
volontarismi non sono sufficienti, meno ancore le pur generose conversioni
populistiche». Piuttosto che proporre I'analisi delle (poche) buone pratiche
o di analizzare il repertorio, certo piti ampio, dei mancati successi che
caratterizzavano in quegli anni il panorama, ancora limitatissimo, dei musei
d’arte contemporanea in Italia, Menna preferisce cosi riportare lattenzione
su come la critica, il museo, I'arte moderna nascano insieme nell’alveo
dell’Illuminismo, come conseguenza di una specializzazione disciplinare che
aveva rimesso in questione non soltanto la funzione dell’arte e il ruolo degli
artisti, che lavorano ormai senza contare sulla tradizionale committenza, ma
che, soprattutto, aveva mutato drasticamente il rapporto tra l'arte e 'aperto
della citta, creando una cesura da cui era scaturita l'esigenza di creare lo
spazio, separato e pericolosamente chiuso, del museo: «il museo e la critica
nascono nel momento stesso in cui nasce I'idea moderna dell’arte, perché
I'idea moderna dell’arte consiste essenzialmente nel definire questa attivita
come un’attivita specifica ed autonoma rispetto ad altre attivita, quindi
c’¢ una specializzazione del fare arte, del fare critica, del luogo in cui si
conservano i manufatti». Un’origine comune, quella tra critica, museo e arte
moderna, che determina una contraddizione in apparenza insanabile e che
pero Menna prova a risolvere per forza di dialettica, suggerendo la possibilita
di una nuova integrazione tra arte, museo e spazio urbano attraverso il lavoro
critico, che ¢ linguaggio e strumento comune: «Lo spazio espositivo (...) ¢ il
luogo della critica, della interpretazione». E, a fronte degli specialismi che
caratterizzavano nei paesi industrialmente piu avanzati lattivita critica e
curatoriale, generando figure professionali precise e ambiti d’intervento
circoscritti, Menna rivendica la specificita tutta italiana di una «maggiore
indifferenziazione, che ¢ un limite rispetto a certi risultati raggiunti altrove,
ma che forse ¢ anche un vantaggio. La critica italiana ¢ forse tra le pil vivaci
che si esprimano in Europa, proprio per questa molteplicita di funzioni che
essa ha, cio¢ ognuno di noi sostanzialmente insegna all’'universita, fa delle
mostre, scrive sui giornali, fa dei lavori anche di mediazione e infine scrive
libri». Si tratta di una pluralita di spazi e di interessi, di una capacita di
intervento teorico e di azione militante che la critica, anche quella italiana,
ha ormai purtroppo perduto, privilegiando specialismi e costruendo recinti
che hanno finito col rendere asfittico il lavoro critico, schiacciato tra gli
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eccessi mondani della curatela, le ragioni sempre piu social dei musei e
I'intransitivita della ricerca accademica. Una condizione di frammentazione
che la consapevolezza dell’origine comune di critica, museo e arte moderna
ricordata trent’anni orsono da Menna potrebbe oggi aiutarci ad affrontare e,
perché no, a trasformare. «Sostanza di cose sperate» (Persico).
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Una semplice e immediata complessita

di Gianni Asdrubali

Ho conosciuto Filiberto Menna nel 1984 alla Galleria La Salita in una
mostra collettiva curata da Simonetta Lux. Non lo conoscevo di persona
ma di lui avevo letto il formidabile La linea analitica dell’arte moderna e
alcuni articoli che, tanto per lo stile quanto per il contenuto, si opponevano
al clima narrativo della critica allora dominante. Proprio in quella occasione
mi disse che aveva in mente un progetto, e che il mio lavoro era in linea con
la sua idea critica. Si trattava della nascita del gruppo Astrazione povera.
Quattro-cinque artisti che svolgevano un lavoro diverso e sostanzialmente
opposto rispetto al clima postmoderno e transavanguardistico. In sostanza
si trattava del tentativo di raggiungere una immagine di senso del reale non
attraverso il racconto, 'accumulo narrativo, ecc... Al contrario, I'obiettivo era
quello di ridurre i processi operativi della pittura fino al raggiungimento di un
grado zero per poi ricostruire una nuova immagine “Piena”. A Menna risposi
che I'idea mi interessava molto, solo che a mio avviso bisognava cambiare la
parola «astrazione» perché con l'astrazione il mio lavoro non aveva nulla a
che fare, nel senso che in esso — gli dissi — ad essere diversa era, ¢, la partenza.
Rimase un po’ spiazzato dal mio modo poco accomodante e da quella
risposta immediata. Poi, per semplificare, e visto che gli altri artisti erano
tutti d’accordo sul termine, feci il democratico e il termine «astrazione» fu
mantenuto. Nonostante cio, dopo quel primo approccio si stabili un feeling
mentale molto forte, soprattutto in relazione all’idea di Costruzione, idea,
questa, che implicava un lavoro non rivolto alla “comunicazione”, bensi alla
realizzazione di un’immagine dove forma e antiforma sono strettamente
connesse in un unicum dinamico. Una contrapposizione di senso verso quella
pesantezza di falsa felicita postmoderna, ma anche verso tutta una pittura
analitica fine a se stessa in cui la riduzione del linguaggio era sostanzialmente
il fine e non, come nel nostro caso, uno strumento atto a costruire una nuova
immagine.

Indipendentemente dalla mia esperienza personale, ritengo la scomparsa
di Filiberto Menna una grande perdita. Lui ¢ stato infatti uno di quei grandi
critici del Novecento in grado di rendere semplice e immediata le complessita
profonde su cui poggiano le ragioni stesse dell'opera d’arte, su cui si radica il
suo paradigma ontologico. LLopera e la sua origine sono complesse; ¢ invece
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I'atto del suo risultato ad essere estremamente semplice. Tutto il contrario di
quello che accade adesso (e daunbel po’ di tempo), dove il risultato dell’'opera
¢ complicatissimo mentre la sua origine ¢ di una superficialita sconcertante.
Per questo, e soprattutto oggi, il messaggio critico e intellettuale di Filiberto
Menna ¢ un monito da tenere bene a mente.
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Istantanea emergente

di Bruno Conte

«Bruno Conte coglie le pulsazioni pitu impalpabili che accompagnano la
metamorfosi delle cose e la nascita di nuove forme. Non gli resta da fare altro
(ma non ¢ certamente poca cosa) che costruire un equivalente plastico di questa
scena quotidiana, una ribalta e una cornice per la epifania dell’invisibile».

Cosi scrive Filiberto Menna nella presentazione alla mia mostra al Palazzo
Diamanti nel 1986. E un confronto con la mia posizione di Esploratore
sedentario che riesce a indagare entrando nel cosmo della propria stanza,
percependone le segrete sollecitazioni. Un dialogo tra razionalita e
suggestione per un risultato di equilibrio in cui I'immaginario metafisico
assume la sostanza del credibile essenziale.

Per questo incontro voglio donare al critico un’opera. Ne vediamo insieme
alcune. E attratto da Estranescente. Estraneo nascente, o escrescente. Un
quadro dal cui fondo bianco si schiude da un lato una spessa pagina, da bianca
aoscura, poco minore entro la cornice, finendo in arrotondati angoli. All’'inizio
della superficie lievemente ondosa della pagina sporge qualche piccola punta,
orizzontale nel verso del margine schiuso, e uno di questi spini genera una
goccia, di conseguenza orizzontale, in un bianco pieno.

Vedo il volto di Filiberto, i suoi occhiali attenti, i suoi leggeri capelli
all'indietro. «Si, ma senza queste punte, e questa goccia. Solo la forma piana,
che si solleva, andando a scurire». I la sua visione radicale. Senza che da
cosa nasca cosa, cosi che ogni evento ¢ contemplabile nella sua singolarita.
Certo, va bene anche cosi, per un quadro allora piu grande, meno narrativo,
solo assunto nella metamorfosi del piano che, scostandosi dal chiaro assorbe
gradatamente incognita ombra. Viene eseguito un ulteriore Estranescente.
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Dalla scrittura-concetto alla scrittura-pittura

di Vitaldo Conte

Ho conosciuto Filiberto Menna alla fine degli anni Settanta a Roma,
frequentando manifestazioni culturali.

La solitudine é un punto ¢ stato il mio primo intervento d’arte: si svolse nel
1979 a Roma in una rassegna Sul concetto di poesia. 11 mio testo-concetto
era esposto su una parete (in alto) della galleria: chi voleva leggerlo doveva
salirei gradini di una scala metallica. Una mia indicazione sul muro segnalava:
La teoria (utopia?) del punto ¢ in alto per uomo che sale. Menna “entro”
nell’evento, salendo la scala per leggere il testo. Fissai la scena con una
foto. Dopo essere sceso sorridente parlammo sulla poesia come concetto e
possibilita d’arte. La foto e il colloquio rimasero per me ricordi significativi.
Numerose sono state le occasioni d’incontro e di colloquio con lui nei
primi anni Ottanta. Occasioni per consigli critici: in iniziative come quelle
al Lavatoio Contumaciale di Roma (e soprattutto in mostre sulla scrittura
d’arte) o come quelle sugli Alfabeti e sui Nuovi Segnali, in cui esponevo con
sua moglie Bianca, in arte Tomaso Binga.

Interessato alle poetiche verbo-visuali degli anni *70-’80 curai 'Antologia
Nuovi Segnali (Maggioli Ed., 1984). Attraversando gli ultimi segnali di
autori operanti dagli anni Settanta in poi, considerai che nel loro rapporto
di parola-immagine c’era una rilevabile eccedenza della componente visiva
rispetto a quella verbale. Questa lettura interesso Menna. L’antologia fu
presentata, grazie a lui, a Roma (Casa della Cultura) il 5 aprile 1984, in un
grande evento. Nell'occasione si svolse un dibattito sulle Esperienze verbo-
visuali e di poesia sonora a cui parteciparono, oltre a Menna, anche M.
Lunetta, C. Milanese, A. Perilli, M. Verdone ed io. Un momento similare si
svolse poi il 10 maggio 1984 a Frosinone con interventi di Menna, M. Carlino,
M. D’ambrosio. Menna, gia interessato alla scrittura come arte — concettuale
e visuale -, approdo successivamente, partendo dalla rilevazione di questa
eccedenza dell'immagine sulla parola, all'espressione della scrittura-
pittura. La sua teorizzazione fu preceduta da alcune mostre in Italia a cui
partecipai.

L’alternanza dei diversi equilibri tra polarita scritturali e pittoriche, negli
eventi artistici dagli anni Cinquanta agli Ottanta, ebbe una prima qualificante
focalizzazione in una rassegna, ideata da Filiberto Menna con F. Abbate,
M. D’Ambrosio, Pittura Scrittura Pittura (Erice, Suzzara, Milano, Roma,

96



1987-88). In questa mostra erano tracciati i possibili momenti di questo
processo, attraversante direzioni diverse e continuamente variabili tra
pittura e scrittura. Il primo momento era costituito dalla pittura-scrittura
dell’arte segnico-gestuale degli anni Sessanta con i nuclei romani e milanesi,
in cui la pittura riconosceva esplicitamente la propria componente verbale.
Nel secondo momento era presente 'arte come scrittura del decennio
Settanta, in cui la relazione tra scrittura e pittura si sviluppava, pur con
risultati diversi, in una caratterizzazione di sostanziale equilibrio. Nel terzo
momento c’era, appunto, la scrittura-pittura degli anni Ottanta, in cui
s’invertiva il procedimento della fase iniziale, con un ritorno della scrittura a
una esperienza di pittura. «Si tratta di una esperienza relativamente recente,
situabile per intero negli anni Ottanta e rappresentata quasi interamente
da artisti che hanno alle loro spalle una lunga presenza nell’ambito dell’arte
intesa come una esperienza scritturale. (...) Cio che muove oggi il lavoro di
Blank e di Xerra, di Cattania e di Binga, e del piu giovane Conte, ¢ I'esigenza
di allentare ancora di piu i legami tra segno grafico puro e unita riconoscibili
della lingua» (Menna).

Menna, nel suo ultimo testo — prima di morire -, introdusse la mostra
Sottosuolo del linguaggio (scrittura pittura scultura) (Bagheria, Catania,
1989) a cura sua e di F. Gallo, in cui esponevano: T. Binga, V. Conte, S. Guardi,
G. Leto, W. Xerra. Scriveva: «Questa nuova proposta critica sui rapporti
tra scrittura e pittura non puo non rimandare a (...) precedenti immediati
e cioe alla mostra Pittura Scrittura Pittura tenutasi nel 1987 a Erice».
Individuava il superamento della soglia della pertinenza linguistica nelle
nuove esperienze scritto-pittoriche. Questo oltrepassare implicava «con tutta
evidenza, lo sconfinamento in altri ambiti disciplinari, e tra questi il campo della
pittura». Queste poetiche, per Menna, «attingono si a un repertorio linguistico
legato agli automatismi caldi dell’arte informale, ma li sottopongono a una sorta
di processo di rallentamento e di raffreddamento, per controllarne meglio il
funzionamento e discendere, con essi, nelle profondita del soggetto».

La conclusione espansiva della scrittura-pittura ha coinciso con la morte di
Menna, il suo promotore, nel 1989. Questa poetica, a cui ho partecipato, che
attende una opportuna rilettura nelle vicende dell’attuale arte italiana, deve
la propria formulazione espressiva al pensiero critico di Filiberto Menna.
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LLa mia memoria ferita

di Giorgio Griffa

Il rimpianto, la memoria ferita possono essere considerati frasi fatte eppure
sono dati reali. Nel caso di Filiberto la mia memoria ferita dalla sua morte
precoce presenta un grumo difficile da sbrogliare. C’¢ la mia gratitudine per
tutto quanto imparai dalui, e non ¢ poco. Ma c¢’¢ anche il suo dispiacere perché
non miriconoscevo completamente nella linea analitica, infatti per una mia
mostra a Roma pubblico un articolo sottolineando gli aspetti analitici interni
al mio lavoro al di la dei miei intenti. lo sentivo confusamente che la mirabile
lettura dello storico poteva essere pericolosa per me pittore. Gli sviluppi
successivi di una linea concettuale, peraltro perfettamente legittima, mi
hanno fatto comprendere che avevo necessita di considerare la pittura, con la
sua memoria millenaria, predominante su tutto il resto.

A mio parere gli aspetti operativi sono uno dei tanti strumenti noti e ignoti di
cui la pittura si avvale. Le levatrici che assistono alla sua nascita. E benvenuto
sia lo studioso che le individua. Ma anch’io sono uno strumento.
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Filiberto Menna

di Sergio Lombardo

Avevo 24 anni quando, nel fatidico 1964, Filiberto Menna mi venne a trovare
a studio per la prima volta. La mia ricerca poggiava su una visione del mondo
moderna, futurista, innovativa. Al contrario la cultura ufficiale era passatista,
paternalistica. L’arte italiana era gestita dalla pervasiva militanza del
Realismo Socialista. Solo in ambienti specialistici, molto ristretti, si parlava
di avanguardia. Nell'avanguardia operavano: la galleria La Tartaruga, gestita
da Plinio de’ Martiis, la galleria La Salita, gestita da Giantomaso Liverani, la
Galleria Nazionale d’Arte Moderna, gestita da Palma Bucarelli e l1a cattedra di
Storia dell’Arte Moderna dell’Universita “La Sapienza” retta da Giulio Carlo
Argan e poi da Maurizio Calvesi. L'esordio mediatico di Filiberto Menna era
avvenuto nello show televisivo “Lascia o raddoppia”, inoltre alla Radio aveva
recensito Francesco Lo Savio. Dal 1964 in poi, dopo la famosa Biennale di
Venezia che premio Rauschenberg, il centro del mondo artistico si sposto
da Parigi a New York. In Italia il centro dell’avanguardia si sposto da Roma a
Torino. Infatti, da quandonel 1962 la galleria La Tartaruga di Plinio de Martiis
aveva rifiutato il contratto proposto da Leo Castelli ed Ileana Sonnabend
l'attenzione degli americani si era rivolta a Torino (Lombardo 1992). Da
allora ’Europa inizio a perdere la supremazia culturale, prima il mercato, poi
la finanza si sostituirono alla critica d’arte e alla ricerca teorica. Nel contesto
romano, quasi per dispetto, o in polemica contro New York e Torino, vi fu
un ritorno alla figurazione accademica, all'anacronismo, al passatismo, al
saccheggio arbitrario di spezzoni dell’avanguardia storica (Lombardo 1989,
1990, 2014, 2015). Questo folcloristico voltafaccia antimoderno fu per me
particolarmente doloroso perché era sostenuto proprio dai miei amici ed ex
commilitoni: Plinio de Martiis, Maurizio Calvesi, Augusta Monferini, Mario
Diacono, Achille Bonito Oliva (Bonito Oliva 1976, 1980. Calvesi, Vescovo
1984, Calvesi 1991). Ero rimasto isolato. Giorgio de Marchis constato che
io ero l'unico “sopravvissuto al naufragio dell’avanguardia” italiana (De
Marchis 1974).

Dal 1971 avevo aperto il mio studio in via dei Pianellari 20 facendo
sperimentazionesui Concerti Aleatori.Nel1977 avevo fondatol’Associazione
Jartrakor e nel 1979 la Rivista di Psicologia dell’Arte. Attraverso questi
strumenti ero riuscito a riunire un gruppo di giovani intellettuali e artisti che
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si riconoscevano nella mia Teoria Eventualista creando un’area di ricerca
basata su metodi sperimentali e scientifici (Lombardo1981,1983,1987).

Filiberto Menna, dopo aver curato una mostra d’arte italiana negli USA
quando alcuni artisti che sarebbero poi diventati anacronisti erano ancora
“concettuali” (Menna 1973), si era poi occupato di minimalismo e di
astrattismo, cercando di radunare anche lui un nuovo gruppo di artisti sotto il
nome di Astrazione Povera (Menna 1986a, 1986b).

Nel 1985 si avvicino al mio gruppo eventualista e volle presentare lui stesso
una mostra alla galleria Jartrakor: Pittura Eventualista: Anna Homberyg,
Cesare Pietroiusti, Giovanni Di Stefano, Sergio Lombardo (Menna
1986). Frequentando assiduamente la Galleria Jartrakor cerco di fondere
insieme il gruppo Eventualista e quello dell’Astrazione Povera. Infatti anche
alcuni artisti del suo gruppo esposero a Jartrakor. Cerano pero irriducibili
differenze fral’Eventualismo e ’'Astrazione Povera. La piu importante era che
mentre gli Eventualisti lavoravano come scienziati, dichiarando in anticipo
gli scopi e le metodologie sperimentali ed evitando scelte arbitrarie, gli artisti
dell’Astrazione Povera cercavano una cifra stilistica arbitraria. In comune
c’era la regola minimalista, che filtrava ogni eccesso espressionistico, e anche
I'intenzione di fare ricerca innovativa. Cio rese plausibile un’area comune
che Filiberto Menna avrebbe voluto presentare al padiglione italiano della
Biennale di Venezia. Purtroppo la sua morte avvenuta nel 1989 azzero questo
progetto. Dopo la sua morte, a parte 'area eventualista, nessuno ha mai piu
lavorato per costruire un’avanguardia italiana.

Bibliografia: Bonito Oliva A. (1976) L’ideologia del traditore. Feltrinelli;
Bonito Oliva A. (1980) La Transavanguardia Italiana. Politi; Calvesi M.,
Vescovo M. (1984) Attraversamenti: linee della nuovaarte contemporanea
italiana. Marsilio; Calvesi M. (1991) Un’alternativa europea. Vangelista

De Marchis G. (1974) Apax legomena. 1.’ Espresso 12 maggio 1974; Lombardo
S. (1981) Arte Eventuale: Curci, Homberg, Lombardo, Manzi, Nardone,
Pietroiusti, Raffaeli. Galleria Jartrakor, Roma; Lombardo S. (1983)
Metodologie Dichiarate: Homberg, Nardone, Pietroiusti, Lombardo.
GalleriaJartrakor, Roma; Lombardo S. (1987) Lateoria eventualista. Rivista
di Psicologia dell’Arte (RPA), nn. 14-15; Lombardo S. (1989) Eventualismo.
Jartrakor, Roma. Riproposta da Lux S. (1997) MLAC, Roma; Lombardo S.
(1990) Primitivismo e Avanguardia nell’arte degli Anni ‘60 a Roma. RPA,
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a.11,n.1; Lombardo (1992) L’arte americana da Venezia a Torino. Opening,
1V:17-18; Lombardo S. (2014) Cambio di paradigma nella storia dell’arte
italiana degli anni ‘70: Postmoderno, Anacronismo e Transavanguardia
come risposte polemiche allavanguardia statunitense. RPA n. 25, a.
XXXV, 2014, Palazzo delle Esposizioni, Roma; Lombardo S. (2015) L’arte
nel contesto sociale RPA n. 26, a. XXXVI, 2015; Menna F. (1973) Italy two.
Art around ‘70. Philadelphia Museum of Art; Menna F. (1986) Pittura
Eventualista: Anna Homberg, Cesare Pietroiusti, Giovanni Di Stefano,
Sergio Lombardo. Jartrakor, Roma; Menna F. (1986a) Il meno ¢ il piit. Per
un‘astrazione povera. Mazzotta editore; Menna F. (1986b) Astrazione
Povera. Palazzo Doria, Studio Ghiglione, Genova; Menna F., Cerritelli C.
(1987) Dialogo sulla superficie. Nuova Prearo Editore.
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Un amico fraterno

di Antonio Passa

Potrei raccontare diversi aneddoti su Filiberto Menna, proprio perché certi
particolari di una lunga amicizia vissuta assieme non svaniscono mai.

Ho conosciuto Filiberto a Salerno, anche se lanostra amiciziasi ¢ consolidata
a Roma nel 1971. infatti dopo la mia mostra a New York del 1970 e il
trasferimento nella Capitale, inizio una nuova fase della mia vita e del mio
percorso artistico, che coincise con l'assidua trasformazione di Filiberto
Menna e Giulio Carlo Argan. Il viaggio a New York fu determinante per la mia
ricerca, in particolar modo, fui attratto, solo per citare qualche nome, dalle
opere di Frank Stella, Sol LeWitt, Ellsworth Kelly e molti artisti dell’area
minimalista. Negli stessi anni Filiberto preparava il suo testo fondamentale:
La linea analitica dellarte moderna. Le figure e le icone, pubblicato da
Einaudi. In un certo senso indirizzavamo con grande entusiasmo le nostre
ricerche, Filiberto come teorico e io come artista, verso il medesimo obiettivo:
scoprire i principi essenziali del nuovo linguaggio pittorico fondato sulla
progettualita e sulla autonomia della rappresentazione. Certo le discussioni
erano influenzate anche dallo “strutturalismo” di De Saussure, dalla
linguistica di Prieto e soprattutto dal testo Le parole nella pittura di Michel
Butor, che stimolo il dibattito sulla poesia visiva.

Filiberto scriveva nel suo saggio che «l’arte moderna nasce dall’acquisizione
teorica e operativa della natura convenzionale ed astratta del linguaggi
artistico; tale acquisizione opera una vera e propria rottura epistemologica
nella problematica dell’arte nei confronti di una concezione naturalistica
del linguaggio attraverso una messa in questione del presupposto di una
corrispondenza immediata tra linguaggio e realta»”°.

Erano riflessioni che elaboravamo durante le nostre lunghe conversazioni,
dove ponevamo laccento su una questione importante: la pittura
contemporanea deve riflettere sul proprio linguaggio e sulle infinite
possibilita offerte dal rapporto tra tela, telaio e colore, senza che sussista
una correlazione tra la rappresentazione del dato fenomenico e I'immagine

70 F.Menna, La linea analitica dell’arte moderna. Le figure e le icone, Einaudi, Torino 1975, p. XI.
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prodotta dall’artista.

Con Filiberto abbiamo condiviso per anni gli stessi interessi ma soprattutto
vivevamo con intensita le emozioni suscitate dalla “vera arte”, sempre pero
all'interno di una ricerca sperimentale, che tutt'ora prosegue per entrambi.
Difatti le idee di Filiberto restano un riferimento teorico inesauribile per
chiunque intenda analizzare i linguaggi dell’arte contemporanea.

A suggello della nostra amicizia, ancora oggi piu che mai viva, nonostante la
lontananza imposta dal destino, Filiberto mi regalo la prima copia del suo
libro, con una dedica memorabile:

Ad Antonio,
per lossessione che ha della pittura,

la sua vittima Filiberto.
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Una lunga e intensa amicizia

di Pino Pinelli

Filiberto per me ¢ stato una guida, un amico, un compagno di strada. L’ho
conosciuto a Roma nel 1974, c’era una mostra di Marcello Camorani al
centro Delta presentata da Carandente e Mussa, e ricordo che ci siamo
piaciuti subito, siamo entrati immediatamente in sintonia. Venne a trovarmi
a Milano e da quel momento ¢ nata una lunga e intensa amicizia, corredata
di viaggi, di telefonate, di confronti. Era era una delle menti piu lucide che
io abbia mai incontrato, ma anche una persona di grande umanita, un uomo
di cuore, perché molte volte lasciava al cuore il giudizio critico, premiava la
costanza. Molti non gli perdonavano queste piccole debolezze, ma lui diceva
che scrivere un piccolo testo per una persona non faceva male a nessuno,
anche perché poi sarebbe stata la storia a regolare le cose, del resto il tempo ¢
implacabile. Premiava la costanza.

Quando mi disse che aveva scelto un mio lavoro per la copertina della Nuova
Pittura (vol.110) uscita con Fabbri Editore nel 1975 rimasi stupito, ma lui mi
disse che io avevo aperto una via e che quindi era giusto che ci fosse un mio
lavoro in apertura.

Ricordo che ogni qual volta era a Milano non mancava di passare a trovarmi
in via Brera, all'epoca avevo lo studio vicino allo storico Bar Jamaica e
all’Accademia.

Poi ¢’¢ da dire che Filiberto aveva una simpatia unica: tra i vari aneddoti,
per ricordare I'amico e 'momo ¢’¢ una scenetta particolare: eravamo io
lui e Giovanni Maria Accame in via Manzoni e a un certo punto c’erano
delle signore che guardavano dalla nostra parte: e lui, con un’arietta un po’
maliziosa, mi si rivolge con queste parole: pero le femmine ti guardano a
te, piezze ‘e fetente. Ecco Filiberto era proprio questo: un uomo di cultura
intensa che non disdegnava anche la battutina con I'inflessione dialettale: che
¢, che ¢ stata una delle sue grandi ricchezze intellettuali.

*la dichiarazione ¢ tratta da un dialogo (inedito) tenuto con Antonello Tolve
I8 settembre 2018.
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A proposito di alcune date che mi ricordano e mi legano a Filiberto
Menna

di Enrico Pulsoni

Ho ritrovato il certificato di Laurea in Architettura, dal quale si evince che
ho sostento 'esame di Istituzioni di storia dell’arte, con il professor Filiberto
Menna, il sedici luglio del 1975. Avevo diciannove anni.

Gia dall'anno precedente ero entrato in contatto con il Gruppo Altro, un
collettivo che si definiva Intercodice, che aveva sede nel centro di Roma in
vicolo del Fico al numero tre, tra Piazza Navona e la Chiesa Nuova. Questo
Gruppo realizzava spettacoli, mostre, interventi urbani e aveva una grande
componente didattica e sociale. All'interno del Gruppo primeggiavano si le
figure di Achille Perilli e Lucia Latour ma, intorno ruotavano personaggi che
andavano da Tullio De Mauro ad Elio Pagliarani, Stanislav Kolibal, Tadeusz
Kantor, Aldo Clementi e Angelo Maria Ripellino.

In questi incontri Ripellino ci raccontava tutto su strani poeti russi, come
Krucenich e Chlebnikov e da quest’ultimo in particolare, qualche anno dopo,
traemmo ispirazione per uno spettacolo intitolato come la sua idea di poesia,
Zaum. Caso volle che la prima domanda del suddetto esame fosse proprio
sull’avanguardia russa prima della Rivoluzione del Diciassette, ho il ricordo
chiaro che trattai 'argomento in maniera diffusa, condendola con nomi e fatti
appresi dalle lezioni di Ripellino. L'esaminatrice, un’assistente, non ritenne
necessario farmi una seconda domanda ma non mi diede la lode.

Frequentavo le lezioni di Istituzione, sapevo che Achille Perilli era amico del
professor Menna ma non ebbi mai il coraggio di avvicinarlo in aula. Ricordo
bene le figure di Lorenzo Mango e Paolo Balmas, con i quali mi incontravo
alle inaugurazioni delle gallerie.

Menna era venuto a vedere i nostri spettacoli: quell’anno fu la volta di
ALTRO ICS, che ando in scena per alcune serate alla Galleria Nazionale
d’Arte Moderna di Roma e successivamente negli spazi di Altro in vicolo del
Fico. Faccio presente che quel rione, allora, non aveva nulla della mondanita
dei nostri giorni.

Roma in quegli anni ribolliva di avvenimenti di tutti i generi. Di quegli anni
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il mio ricordo pil vivo era la volonta, il desiderio di stare dappertutto: una
sorta di bulimia del vedere, sentire, fare e agire. Tanti posti da frequentare
per assistere a dibattiti tra arte e architettura a Palazzo Taverna, gallerie che
portavano danzatori e musicisti dagli Stati Uniti, tanti teatri in cantina o in
altri luoghi, spessissimo scomodi da raggiungere o per sedersi. Un posto dove
era d’'obbligo andare era il Lavatoio Contumaciale, dove mi recavo con alcuni
colleghi artisti in nuce e studenti di Architettura.

Serate dense di fumo ma sorgenti vive di discorsi legati all’arte, alla filosofia,
alla psicoanalisi e alla politica. Spesso non arrivavo a comprendere il tutto e
chiedevo delucidazioni ad amici piu preparati, come Enrico Cocuccioni.

Allora, un po’ per timidezza o per rispetto, non ho mai chiesto a Menna
di vedere i miei lavori, nonostante conoscessi bene Paolo Balmas, che
frequentavo fuori dall’Universita, anche perché tra di noi non c’era grande
differenza di eta.

Nel frattempo, chiusa 'esperienza teatrale con Altro, le varie mostre e svolto
anche il servizio militare, cercavo di chiudere il mio iter universitario. Era gia
il 1981.

Pur studiando architettura, ero perfettamente cosciente che non avrei fatto
I'architetto. Attraverso Antonio D’Avossa avevo esposto a Salerno sia alla
galleria Taide che a Largo Campo. Ableo, artista e proprietario della galleria
Largo Campo, mi aveva assicurato che, in sua assenza, Menna era venuto a
vedere la mia personale. Senza commenti, pero.

Mavolevo e dovevo laurearmi. Alloramirivolsi a Balmas affinché intercedesse
per me con il professor Filiberto Menna per farmi da relatore. Il tema della
tesi era l'artista Kurt Schwitters, del quale ero venuto a conoscenza dal primo
spettacolo del Gruppo Altro che vidi, Merz per 'appunto.

Menna fu molto divertito dalla cosa, soprattutto perché alla Facolta
di Architettura ci si laureava solo con tesi di Composizione, Restauro,
Urbanistica o eventualmente in Tecnologia dei materiali.

L’idea che fosse il relatore della prima tesi fuori schema accademico lo
solleticava non poco.

La tesi verteva appunto sulla figura di Schwitters e il suo ruolo nell'ambito
delle avanguardie europee tra le guerre e, in particolare, la ricostruzione
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plastica del Merzbau di Hannover, distrutto dai bombardamenti. Menna si
batté, come sapeva fare lui, per farmi avere la lode, e naturalmente ci riusci e
cosi P'undici aprile del 1983 conseguii la Laurea in Architettura, dopo averci
lavorato per quasi due anni.

In questo modo mi sono avvicinato al professore Menna, al quale mi sono
sempre rivolto dandogli del lei, nonostante le sue insistenze a dargli del tu.
Poco dopo Angelica Savinio mi chiese una mostra personale nella sua galleria
Il Segno, in via Capo le case.

Gradatamente i rapporti con Menna divennero un po’ piu stretti tant’e che
nella seconda mostra personale alla Galleria Il Segno, mi feci scrivere da
lui un testo, molto denso e perfettamente mirato al lavoro. L'inaugurazione
avvenne il trentuno di maggio del 1985.

Quasi contemporaneamente Menna mi invito alla esposizione L’italie
aujourd’hui /Italia oggi a Nizza nella Villa Arson che si inauguro il
quattordici giugno 1985.

Fui invitato da lui anche in un’altra mostra, esattamente Dialoghi sulla
Superficie, tenutasi nella Villa Aggazzotti a Formigine, inauguratasi il
quattordici di novembre del 1987.

In quegli anni Menna si stava occupando intensamente dell’Astrazione
povera, alcuni di quegli artisti erano miei amici, e mi sarebbe piaciuto assai
far parte del gruppo ed esporre con loro.

Ricordo bene quando Filiberto, per farmi capire che il mio lavoro non
rientrava nelle corde della Astrazione povera, mi disse nel suo inconfondibile
accento salernitano Enrico, ma non puo essere, no, tu sei troppo evocativo!
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Un ricordo per Filiberto Menna

di Bruno Querci

L’incontro con Filiberto Menna ¢ stato per me e per il mio lavoro artistico,
fatto di fondamentale importanza. I stato l'avvio sicuro alla mia storia.
Ho incontrato Filiberto alla meta degli anni 80 del 900, anni movimentati
per l'arte, dove succedevano tante cose e molto velocemente. Il mio lavoro,
viceversa, andava in una diversa direzione, nella ricerca di una immagine
scaturita dal vuoto e dal silenzio, dove le componenti linguistiche del fare
pittura erano in primo piano. Filiberto seppe vedere questa mia necessita,
apprezzando il mio lavoro, entrando in sintonia con il mio pensiero. Lo ricordo
per la sua estrema freschezza vitale, la sua inesauribile curiosita intellettuale
e per la sua stupefacente capacita critica. Quando penso a Filiberto penso ad
un amico che non se ne ¢ andato e mi fa piacere pensarlo vicino.

Prato, 27 Agosto 2018
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Filiberto Menna, 'uscita dal Postmoderno e ’Astrazione Povera

di Rocco Salvia

Ho conosciuto Filiberto Menna nel 1973 alla facolta di Architettura a Roma.
Aveva deciso insieme a Bruno Zevi di tenere un corso di Critica d’Arte per
un intero anno. Certamente ascoltare un confronto di punti di vista sarebbe
stato piu interessante per gli studenti invece della solita lezione individuale.
Menna aveva cominciato a seguire il dibattito semiologico e linguistico e a
riformularlo nella “Linea Analitica dell’Arte Moderna “ che sara pubblicata
qualche anno dopo. Dall’altro lato I’Arte concettuale cominciava a vedersi in
gallerie e musei e a Menna sembrava una continuazione delle poetiche del
cubismo e del minimalismo Italiano e americano.

Zevi invece sosteneva la sua Architettura Organica, una riformulazione delle
idee del movimento moderno di FL.Wright, A.Aalto e Le Corbusier, a misura
d’'uomo e immersa nel verde e nella natura. Era quindi disturbato dalle
sperimentazioni di Yona Friedman e del Gruppo Archizoom, ma anche dalle
nuove proposte dell’Arte Concettuale che si cominciavano a vedere in Italia
Francia e America.

Ilrisultato lezioni vivaci, di confronto di punti di vista, che spesso terminavano
nello scontro diretto. Zevi parlava seduto sulla cattedra, il 68 era finito da poco
ma se ne sentivano gli strascichi, nei processi ai professori, e nella giornaliera
assemblea del collettivo politico. Ascoltando F.Menna parlare di semiologia
e linguistica sono stato sedotto da quelle materie e dopo 5 esami ho cambiato
facolta iscrivendomi a Filosofia del Linguaggio. Dieci anni dopo nel 1984
ci siamo incontrati alla Galleria La Salita, nel corso della mostra “ Pitture”,
collaborando per molti anni alla tendenza degli anni 80 chiamata da Menna
Astrazione Povera. 1.e mostre pitl importanti organizzate da enna e dai suoi
collaboratori sono 11. Recentemente un giovane artista di Napoli Franz Gallo,
ha voluto una documentazione di questi cataloghi, perche di fatto si trovano
nelle biblioteche dei Musei e Gallerie dove sono state realizzate.

Fino alla fine degli anni 80 gli artisti si incontravano, collaboravano con i
critici, T'opera e le tendenze nascevano da un discorso sull’ opera e da una
frequentazione continua che alla fine del decennio si ¢ interrotta per i casi
della storia.
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Dal 1984 le linee di influenza delle opere degli artisti dell’Astrazione Povera,
si definiscono gradualmente col farsi delle mostre, esponendo insieme
ad Yves Klein e al gruppo Forma. Tre le principali: il Nouveau Realisme, il
Minimalismo americano, e I astrazione del Gruppo Forma. Ciascuno degli
artisti aveva comunque una sua linea ma Menna sapeva che le differenze
erano terreno fertile per il dibattito e allo stesso tempo formulava la sua
ipotesi critica a sostegno della tendenza stessa, dichiarata principalmente
nel catalogo della mostra Il Meno e il piit realizzata nel 1986 nella sede
dell’Associazione La Salerniana di Erice, oggi Galleria Comunale. Scrive
Menna nel testo in Catalogo, Il meno e il pit, per un astrazione povera:
«larte di questi ultimi anni ¢ affascinata e ipnotizzata dal passato al punto da
collocarlo, sia pure in modi diversi al centro della propria riflessione e della
propria pratica. Non pochi artisti tuttavia, mostrano oggi di voler uscire da
questa condizione di sudditanza contrapponendo alla nostalgia del passato
una esperienza dell’arte ancora una volta intesa come ricerca e costruzione
del nuovo. Si puo parlare dunque di una nuova situazione artistica, che si
viene delineando con una fisionomia piuttosto precisa e che si colloca in uno
spazio alternativo rispetto ad altre aree piti consolidate dal punto di vista della
fortuna critica e di quella del mercato. Una situazione nuova che pero ¢ venuta
maturando gia da alcuni anni e comincia da essere riconosciuta all’interno
della cerchia degli addetti ai lavori, critici, artisti e qualche gallerista pit
attento. Asdrubali, Capaccio, Querci, Romualdi, Rossano, Salvia sono venuti
allaribaltain questi anni, soprattutto sulla scenaromana, fornendoci i termini
di riferimento indispensabili per cogliere alcuni dei nuovi e piu significativi
orientamenti della esperienza artistica odierna.

Ma come si puo parlare di costruzione, oggi, quando tutto sembra convergere
sull’'improvviso e lo spontaneo, sulla soggettivita decentrata, dislocata sui pit
diversi punti della fitta rete di relazioni che costituisce il campo culturale e
sociale.

Lanuova situazione artistica di cui stiamo parlando si iscrive appunto in uno
di questi luoghi e gli artisti che la rappresentano, se non credono piu nella
razionalita forte della costruttivita storica che pretendeva di reggere I'urto del
reale incanalandone i percorsi entro argini sicuri, non si riconoscono neppure
nella soggettivita decentrata di cui parlano i teorici postmoderni in quanto
essa sembra attestarsi, forse con troppa soddisfazione, in un area diffusa e
sfumata, in una sorta di terreno vago privo di emergenze e strutture. Allo
slogan Lyotardiano secondo cui “si puo leggere tutto e in tutte le maniere”
che e diventato un po labandiera del risorgimento pittorico maturato alla fine
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degli anni Settanta gli artisti della nuova situazione oppongono una piu acuta
coscienza del limite, del particolare, e la esigenza di realizzare una forma che
abbia anzitutto un valore per se stessa. L'opera non ¢ il luogo della citazione,
della fabula o della espressivita immediata del soggetto, ma il punto di arrivo
di un procedimento che nasce e si sviluppa secondo una coerenza interna,
sulla base di uno spostamento di accento dalla dimensione semantica alla
dimensione sintattica. L’attenzione degli artisti si concentra, ancora una
volta, sulla relazione dei segni tra loro, ma si tratta di una sintassi che
sfugge a ogni rigorismo progettuale per compromettersi con la complessita
e le accidentalita della fattura”. Ma ci sono anche altri artisti come Picasso
Matisse e Braque che sono stati grandi costruttori di Opere».

Di me una volta disse tu sei molto lucido, quando parli delle tue opere dici
esattamente quello che presentano e contengono. Il ritmo delle mostre e
della politica culturale non corrispondeva certo a quello della ricerca, ogni
tanto mi arrivava una telefonata e mi diceva: il 6 dicembre si fa una mostra
da Marconi a Milano. In quella occasione nessuno mi ha detto che la Galleria
Di Milano era di tre piani e di 1000 metri quadri, e ho mandato 2 opere di
medio formato. Solo alla successiva a Gallarate ho recuperato con un pezzo
240x180, ma la galleria era piu piccola I'opera stava un po stretta. Qualche
volta capitava di sbagliare foto o opera in catalogo, ma questo ormai fa parte
della vita.

Quando nel 2006 ho proposto nella House Gallery di Alfonso Curcio a Roma,
un Catalogo antologico delle mie opere edito da Gangemi, e una mostra
personale, un critico di Firenze G.Tinti recensisce la mostra positivamente
su Exibart, ma dell’Astrazione Povera degli anni 80 dice che “era passata in
secondo piano”. Vi assicuro che per me a 30 anni, fare 15 mostre importanti in
Italia e all’estero, nell’arco di 6 anni, vedere le mie opere recensite e pubblicate
su Flash Art, sapere che dopo la mostra Roma 1957-87 alla Galleria dei
Banchi Nuovi del 1987 erano usciti 8 articoli su tutte le principali testate
giornalistiche, '’Astrazione Povera non era passata in secondo piano ma era
stato un gran successo. Anche per Menna e per gli altri artisti del movimento.
Il successo in Arte e questione di punti di vista se lo vuoi vedere lo vedi.
Rivedendo oggi gli anni 80 la Transavanguardia mi sembra un appendice del
surrealismo di Salvador Dali, e ’Astrazione Povera, I'erede naturale dell’Arte
Povera, dell’Arte Concettuale e del Gruppo Forma.

Quindi I'Astrazione Povera tra il 1986 ¢ il 1990 si ¢ andata delineando,
all’incrocio tra i presupposti critici di Filiberto Menna, le influenze degli



artisti delle generazioni precedenti con i quali esponevamo e la particolare
assimilazione di queste due componenti che si veniva definendo nelle
opere degli artisti stessi del movimento. E nelle opere esposte e presenti in
catalogo che si riscontra il risultato di questo dibattito, in queste opere si puo
verificare I'esito della nuova proposta. Alla fine di una collaborazione durata
sei anni, la mostra alla Galleria dei Banchi Nuovi Roma 1957-1987, proprio
del 1987, vede gli artisti dell’Astrazione Povera esporre insieme agli artisti
della generazione precedente: Accardi, Capogrossi, Colla, Consagra, Perilli,
Sanfilippo, Scialoia e Turcato, e nel 1988 Filiberto Menna decide di curare
insieme a Giorgio Cortenova la Mostra Astratta nel Museo di Palazzo Forti a
Verona e proporre quattro generazioni di artisti, degli anni 40-50, 60, 70 e 80.

Il Catalogo edito da Mazzotta ¢ redatto con una documentazione dettagliata
delle mostre piti importanti, per ciascuna annata, alla fine di ogni sezione,
accanto alla documentazione delle opere. In questa occasione Menna,
estende la ricognizione del gruppo dell’ Astrazione Povera ad altri artisti
Italiani che potremmo dire gravitavano nell’Area. Accanto al gruppo storico
dell’Astrazione povera compaiono: Pirri, Palmieri, Zucchi, Mazzucconi,
Pellegrin, Benci e Castelli De Capua. Nel sistema sociale e culturale degli
anni '80, dove tutto scorreva lentamente e in un tempo reale, le testate
giornalistiche e la pagina culturale, avevano ancora un peso. 10 i giornali pit
importanti, e quando usciva un articolo sulla pagina culturale del Corriere di
Repubblica e di Paese sera, I'articolo e il giudizio avevano ancora un peso, il
dibattito si approfondiva poi nelle varie riviste di critica d’Arte. Nella Pratica
artistica poteva quindi accadere che formatosi un gruppo, altri artisti pur non
appartenendo al gruppo e vivendo in un’altra citta, respiravano lo stesso clima
culturale.

Nei due numeri della rivista di critica d’arte da lui diretta, Figure n. 0 e n. 2,
Filiberto Menna invita alcuni critici e storici del momento a intervenire sul
dibattito in corso, da lui definito come La questione del nuovo e luscita dal
postmodernoisaggi sono di M. Carboni, R. De Fusco, P. Balmas A. Trimarco,
F. Rella, C. Sini, G. Franck e altri. Allo stesso tempo mostra come I’Astrazione
Povera e inseritainun contesto pittampio che comprende, Minimalismo, Arte
Concettuale, e Arte povera, che stanno emergendo in America Inghilterra e
Germania. Nei due numeri dellarivista Menna documenta come le opere degli
Artisti di questa tendenza romana, sono nella stessa linea di M. Mazzucconi,
A. Pirri, V. Messina, C. Guaita, C. Dynys, M. Folci ma anche: P. Halley, P.
Taaffe, R. Bleckner, protagonisti del neominimalismo americano e i neo
oggettuali H. Steinbach, A. McCullum. Gia nella mostra Roma arte Oggi,
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Galleria Break Club di Ennio Borsi del 1988, catalogo Flash Art edizioni,
gli artisti dell’Astrazione Povera avevano esposto insieme a gli altri artisti
della scena romana che appariva molto ampia e articolata almeno in quattro
linee, tendenze e posizioni diverse. 11 Gruppo di San Lorenzo, il gruppo di
Ceccobbelli, gli artisti del postmoderno di Renato Barilli, e il gruppo di Fogli
Givani e Zelli.

A testimoniare e documentare allo stesso tempo una situazione artistica
Romana molto compatta ma diversificata nelle posizioni, la stessa mostra
viene replicata l'anno successivo da Ludovico Pratesi nella Galleria
Rondanini, Arte a Roma 1980-89, che aggiunge agli artisti gia inclusi una
nuova generazione piu giovane emergente con gli Artisti di piombino, Falci,
Fontana, Modica e Pietroiusti, ma anche Pellegrin, Sarra,Tamilia e Marani.

11 disegno di Filiberto Menna si &€ compiuto, 'Astrazione Povera nel giro di
6 anni e uscita dal Postmoderno e ha espresso una posizione coerente con
le idee di Filiberto Menna sostenute nel libro La Linea Analitica dell’Arte
moderna.
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Un ricordo

di Alfonso Talotta

Trenta anni fa ci lasciava Filiberto Menna, uno dei critici e, soprattutto,
teorici dell’arte, piti importanti che abbiamo avuto nell’ambito dell’arte
contemporanea. Lo studioso salernitano veniva dalla “scuola” di Lionello
Venturi e di Giulio Carlo Argan e le sue tematiche, le sue intuizioni, le sue
teorie le possiamo trovare,oltre che nei numerosi saggi, presentazioni di
mostre, libri, ecc...nella sua pubblicazione piu conosciuta La linea analitica
dellarte moderna, edita da Einaudi nel 1975. Ho conosciuto Menna nella
sua casa romana all’'inizio del 1986 e, nell’aprile dello stesso anno, ero gia
presente in una mostra da lui curata. Ne seguirono altre e una delle cose che
ricordo con pili piacere nel mio percorso artistico ¢, sicuramente, quando, nel
1988, mi segnalo sul Catalogo Nazionale dell’Arte Moderna Mondadori, come
artista italiano dell’anno. C’erano diversi progetti da fare insieme, anche con
altri giovani artisti, ma purtroppo il 5 febbraio del 1989, a 62 anni, Filiberto
ci lasciava definitivamente, con un grande vuoto, umano ed artistico. Sono
onorato di averlo conosciuto e orgoglioso di sapere che mi ha apprezzato
come artista. Lui sempre nel mio ricordo e nei miei pensieri.
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Problemi Moderni - L’arte ci salvera

La guerra era finita da tempo, ma gli abitanti non erano tornati dalle
campagne. Nella citta deserta tutto procedeva come prima: le automobili
telecomandate ripercorrevano lo stesso cammino sotto 'occhio attento dei
«robots» addetti al traffico; negli uffici e nelle fabbriche gli automi ripetevano
gli stessi gesti, ubbidendo con la consueta scrupolosita ad ordini che pero non
avevano piu senso, ora che tutti avevano abbandonato la citta, senzanemmeno
avere il tempo di arrestare la «Centrale», il cervello meccanico che muoveva
i fili della fitta rete dei servizi. Solo Mitch Laskell era tornato, a cavalcioni
di una bicicletta: egli amava la citta, la sua vita ordinata e funzionale, le
macchine che la muovevano con un ritmo armonioso. Ma doveva far presto
a riprendere subito il dominio della Centrale, impartirle gli ordini adatti
alla nuova situazione; prima che gli uomini, che aveva incontrato per strada,
la distruggessero, ora che ne avevano perduto il controllo. Mitch riteneva
stupido rinunciare all’aiuto della Centrale: bisognava invece recuperarla,
piegarla di nuovo alle esigenze dell'uomo, prima che questi se ne sentisse del
tutto estraniato. Il dilemma in cui si dibatteva il volenteroso Mitch Laskell
nel racconto «Servocitta» di W. M. Miller jr., apparso nelle «Meraviglie del
possibile», una antologia di «science fiction» pubblicata recentemente da
Einaudi, ¢ un dilemma non di fantascienza soltanto, ma attualissimo e ben
presente gia oggi alla coscienza di sociologi e uomini di cultura.

E di questi ultimi tempi l'appassionata requisitoria di E. Zolla contro il
macchinismo dominante e i pericoli di alienazione spirituale che esso
comporta per 'uomo. Mala soluzione, indicata dallo scrittore nel rifiuto della
civilta della macchina, in un non consenso alle infinite sollecitazioni che ci
vengono dalla industria culturale, € troppo individualistica, in un certo senso
ancoraromantica ed aperta ad un esito metafisico, per poter essere accolta da
chiritiene, invece, che spetta all’intera societa rimediare ai mali da essa stessa
provocati.

Una soluzione piu dialettica, che, muovendo dall'interno di questa nuova e
minacciante civilta, consenta all'uomo di ridurre alle proprie esigenze, non
soltanto materiali, lavitadelle macchine, civiene proposta da Rosario Assunto
in una raccolta di saggi pubblicati, alla fine dell’anno scorso, nelle edizioni
di «Comunita» col titolo significativo di «I.'integrazione estetica». Bisogna
prendere atto, riconosce l'autore, che le macchine tendono a sostituirsi
all'uomo; ma da questa circostanza occorre trarre profitto «affinché 'nomo
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prenda il comando delle macchine che egli stesso ha create».

Se difatti il mutamento dei modi di produzione e lo sviluppo industriale hanno
destato e destano tuttora forti inquietudini per la sorte dell’arte e della liberta
dell’individuo, si va d’altra parte facendo sempre pit radicata la convinzione
di una possibile reciprocita tra I'estetico e il tecnico, tra l'arte e la scienza. Del
resto I'industria tende gia in molti settori ad acquisire i modi stessi del fare
estetico, realizzando con esso una reciproca compenetrazione di mezzi e di
fini. Su questa via il dissidio tra la «qualita» dell’estetico e la «quantita» della
produzione industriale puo essere sanato, come di fatto gia avviene in virtt
della sempre maggiore diffusione dell’«industrial design». 1 «designers»,
portando la qualita estetica nella serie produttiva rendono possibile la
creazione di «oggetti», che, pur essendo riprodotti in migliaia o in milioni di
esemplari, non perdono le qualita artistiche del modello. Ma ¢ evidente che
questa integrazione estetica risolve il problema dei rapporti tra quantita e
qualita al livello della fruizione dell’'oggetto, e non al livello della produzione.
A differenza dell’artigiano, che segue il processo di lavoro dall’inizio alla
fine, e in cio puo trovare il riscatto del meccanicismo ripetitivo, 'operaio ¢
per lo piu legato ad un’unica brevissima fase dell’intero ciclo produttivo. Se
percio gli si vuole evitare la sorte del povero operaio descritta da Chaplin in
«Tempi moderni», non ¢ piu sufficiente risolvere il problema quantita-qualita
all'inizio e alla fine del processo produttivo, ma bisogna pensare a risolverlo
in ogni singola fase della catena di produzione. E la soluzione viene suggerita
dall’autore in “Job and Hobby”, che ¢l capitolo centrale e forse piti suggestivo
del libro.

Un possibile e auspicabile effetto della meccanizzazione, ci dice I'autore sulla
scorta del Calogero, ¢ 'avvento di un’epoca in cui il lavoro, il «job», occupera
una parte minima della giornata e ciascuno avra a disposizione un gran
numero di ore per i propri passatempi. Ma appunto allora sara necessario
inventare qualcosa che vada oltre le «<hobbies» convenzionali; qualcosa cioe
che, pur conservando di queste il senso di liberta e di giuoco, abbia anche un
carattere piu costruttivo, per cui I'individuo senta la sua «hobby» veramente
necessaria alla propria completezza spirituale. Di pari passo con questa
«liberta dal lavoro» (una promessa che oggi puo sembrare un’amara ironia)
sara possibile realizzare anche una «liberta nel lavoro», sottraendo il nostro
«job» da tutto cio che puo avere di costruttivo e di meccanicistico. Ma il
lavoro puo essere libero, come le «hobbies», solo quando la sua esperienza sia
vissuta come gioco e cio¢ solo quando saremo riusciti ad «estetizzare», non
solo i prodotti dell'industria, ma i singoli momenti del ciclo di lavoro, per cui
I'impiego della macchina sara reso cosi attraente da stimolare e soddisfare
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nello stesso tempo le capacita di giuoco proprie di ciascun individuo.

Esposta in questi termini inevitabilmente frettolosi, senza il corredo delle
penetrantimotivazionistoriche ed estetiche addotte dall’autore,l'integrazione
esteticapropostada R. Assunto puo anche apparire una nuova utopia. E invece
essa ¢ profondamente radicata nel possibile e, ¢io che piu conta, si inserisce
in maniera originale in una corrente assai viva del pensiero e della pratica
artistica odierni: basti pensare che alle sue spalle ¢’¢ I'esperienza rinnovatrice
del movimento olandese di «De Stijl», coi Mondriaan e i Doesburg, senza
contare lanuova didattica della « Bauhaus» di Gropius, e cio¢ i due movimenti
artistici europei che hanno aperto il cammino verso una sempre pit intima e
profonda partecipazione dell’arte ai problemi della vita collettiva.

*da «Corriere dell'Informazione», 22 maggio 1960.
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Attenti ¢’ anche la teoria

Cio significa che hai abbandonato la militanza?

«No, non ¢ questo. La critica si trova oggi di fronte a un paradosso: sembra
acquistare tanta piu forza, tanto piu potere quanto piu rinuncia a darsi una
strumentazione teorica forte. Il fatto ¢ che il criterio di riferimento di buona
parte della critica attuale ¢, per dirla con Lyotard, un sapere performativo
e non un sapere denotativo. Essa cioe si riferisce sempre pit al binomio
efficace/non efficace e sempre meno al binomio vero/falso. Insomma, la
critica diventa pili potente in quanto essa persegue una performativita
commisurata all’efficienza dei canali dell'informazione estetica, pubblici
e privati, che essa riesce a porre in atto. E proprio in questa situazione che
si inserisce la mia «Critica della critica» con un richiamo alla necessita di
una rifondazione teorica dell'interpretazione. Non abbandono quindi della
«militanza», ma esigenza di verificare gli strumenti della critica, nelle sue
componenti storiche, teoriche e appunto specificamente militanti».

Dammi un tuo giudizio sull’attuale arte italiana.

«Essa sta vivendo una fase di reazione all’eccesso di ascetismo delle esperienze
artistiche precedenti. E inevitabile che si verifichino fenomeni eclettici, eccessi
spontaneistici, disinvolti saccheggi di ogni stile. Ma non mancano esperienze pit
accorte e mature, in cui gioca ancora un ruolo importante la memoria analiticay.

Che cosa pensi della «giovane critica»?

«Mi sembra culturalmente molto agguerrita. Ho pure I’impressione che i critici
piu giovani stiano cercando un proprio spazio culturale, una distanza, anche, sia
dalla mia generazione, sia da quella che ci ha immediatamente seguito. Direi che
essi pongono contemporaneamente I’accento, e con grande forza, sulle ragioni
del soggetto e insieme sui necessari procedimenti di oggettivazione teorica.

Senti, sui grandi temi nazionali — politica, societa, ecc. — molte volte
intervengono sui quotidiani, e sulla stampa in generale, ma anche alla
Tv, alcuni intellettuali; ma sono in maggioranza sociologi, psicologi,
o critici letterari, molto raramente critici d’arte. Secondo te, qual ¢ la
ragione di questa «latitanza»?

«I critici d’arte sono rimasti tradizionalmente chiusi nella loro specializzazione.
Per questo sono meno presenti nei dibattiti su temi di carattere piu generale.
Ma non bisogna trascurare 1’incidenza delle mode: oggi anche 1’area letteraria
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appare in disgrazia, sostituita prima dai sociologi, poi dagli psicoanalisti, dai
semiologi e recentemente dai filosofi».

Intervista rilasciata a Massimo Carboni (di seguito il cappello introduttivo),
in «I1 Tirreno», 5 novembre 198]1.

A colloquio con Filiberto Menna sui problemi della «militanza», degli odierni
sviluppi della ricerca artistica

di Massimo Carboni

INCONTRO Filiberto Menna per porgli alcune domande sulla condizione
dell’arte e della critica, oggi. Studioso di problemi di architettura, urbanistica
e «design», ha pubblicato una monografia su Mondrian nel 62 ed una su
Prampolini nel '67. Nel ’68, ¢ la volta di «Profezia di una societa estetica»,
un libro che sarebbe molto fruttuoso rileggere, e nel ’70 «La regola e il caso.
Architettura e societa» una raccolta di saggi.

1T volume forse piu famoso di Menna e pero «la linea analitica dell’arte
moderna. Figure e icone», del ’75, in cui, usando di una metodologia
sostanzialmente semiologica, cioe vedendo l'opera come un sistema
organizzato di segni, si abbozzavano le direttrici fondamentali di un’arte che,
nello stesso tempo in cui si esplicava, rifletteva anche su sé stessa e sui propri
interni procedimenti.

I’anno scorso € uscito «Critica della critica» uno studio di impostazione
rigorosamente teorica sui problemi della metodologia dell’analisi critica.
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Teoria e identita

1I convegno di Pisa sulla giovane critica puo costituire un appuntamento di
notevole portata per comprendere la situazione culturale italiana per quanto
riguarda in particolare il dibattito artistico. Se considero il lavoro svolto dalla
critica d’arte apparsa sulla scena tra la fine degli anni Cinquanta e i primi degli
anni Sessanta (la critica della mia generazione, per intendersi), credo di poter
trovare in esso un denominatore comune al di la delle forti differenze esistenti
tra le diverse personalita: questo tratto comune consiste in una sorta di
distanza che si esprime non solo negli scritti di impostazione teorica ma anche
negli interventi cosiddetti militanti: distanza non dall'opera, certamente, ma
dall’autore, da una parte, e, dall’altra, dal sistema della circolazione dell’arte.
Si ¢ trattato prevalentemente di una critica di riflessione, forte di un apparato
teorico e metodologico che si ¢ venuto formando all'incontro con i dati posti
in circolazione dalle scienze umane e che ha posto in questione la tradizione
strettamente storicista della cultura italiana.

Si e trattato inoltre di una critica universitaria per lo piu, e adopero questo
termine non in senso limitativo, come pure spesso ¢ accaduto, ma, al
contrario, per cogliere un aspetto di un lavoro critico, anche sul piano della
militanza, che ha saputo portare la complessita dei propri apparati teorici e
storici allinterno per farsi stesso dell’arte. E questo lungo lalinea tracciata da
due grandi maestri: Lionello Venturi e Giulio Carlo Argan.

La generazione di critici che ¢ venuta subito dopo la nostra e che con la nostra
si ¢ intrecciata (penso in particolare alla seconda meta degli anni Sessanta
e alle esperienze che insieme abbiamo compiuto in una rivista come «Carta
Bianca» e poi «Senza Margine», in cui lavoravamo insieme Boatto, Calvesi
e io e poi Bonito Oliva, Celant e Crimi...) ha portato non pochi elementi di
novita: a poco a poco si ¢ assottigliata la distanza tra critica e sistema della
circolazione dell’arte tra critico e artista, con il risultato di un piu diretto
coinvolgimento della personalita del critico negli eventi, di una sua piu diretta
partecipazione al laboratorio artistico. Il critico ¢ venuto assumendo anche la
figura dell’'organizzatore culturale e ha fatto i conti con piu spregiudicatezza
con i meccanismi degli stessi canali della circolazione dell’arte. Allo «studio,
con le pareti circondate da libri, si ¢ sostituito I'aereo: con tutto il positivo ed
il negativo che ha comportato questo cambiamento del nuovo della critica,

Laterza generazione ¢ quella che si ¢ data appuntamento a Pisa per un primo
confronto di posizioni forse alla ricerca di una propria identita comune. Un
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appuntamento al quale non si puo mancare non fosse altro perché questi
giovani ci mandano messaggi nei quali in parte ci riconosciamo e in parte
cogliamo la nostra differenza, la nostra lontananza... l'alternanza delle
generazioni ha questo fascino indiscreto.

Conosco il lavoro di molti di quei giovani critici, lo seguo con interesse
attraverso le riviste, con l'interesse, che mi ¢ proprio, di storico e teorico
della critica. E mi sono fatto qualche idea su di essi, un’idea che vorrei
verificare appunto con I'incontro pisano. Ho I'impressione, cioe, che l'ultima
generazione di critici sposti ulteriormente il campo di osservazione rispetto
alle due generazioni che la precedono.

Intantositrattadigiovaniperlo pituformatisi all'interno discuole universitarie
trainanti nel campo della storia e della critica dell’arte contemporanea
(Bologna, Milano, Roma, Salerno) e questo vuol dire che essi muovono da
una formazione sistematica e metodica che si avverte nel loro interventi,
anche quelli pitt immediatamente legati all’attualita. Nello stesso tempo,
appaiono sensibili a un tipo di critica aperta, libera da schemi precostituiti,
nomade, come si dice oggi, attenta al valori della scrittura. Mi pare cio¢ che
questi giovani avvertano una doppia affascinazione proveniente dalle due
generazioni precedenti. Ma mi sembrano anche estremamente determinati
a trovare una via nuova e a dimenticare, giustamente, i piu anziani compagni
di strada.

* da «Il Mattino», 3 febbraio 1983.
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Le pratiche artistiche e il progetto

II lavoro artistico, il lavoro critico, quello intellettuale, in genere,
ripropongono, oggi, la questione del cambiamento e, quindi, della propria
incidenza sul reale. E questo implica a sua volta una ipotesi sulla possibilita
di una idea di progetto e di costruzione. Ma come si puo parlare oggi di
costruzione, quando tutto sembra convergere sull'improvviso e lo spontaneo,
sulla soggettivita decentrata, dislocata sui pitu diversi punti della fitta rete di
relazioni che costituisce il campo culturale e sociale? Come si fa a parlare di
progetto, quando I'accento insiste quasi esclusivamente sulla disseminazione,
il nomadismo, la dispersione? E se non ¢ possibile parlare di progetto e di
costruzione, come si puo pensare a un cambiamento che sia orientato e non
I'esito del mero scorrere del tempo?

Certo, i termini di costruzione e costruttivita hanno, nell’ambito dell’arte
modernaunaloro storia precisa, che ciriportaall’indietro nel tempo, auno dei
momenti piu prestigiosi delle avanguardie che opponevano al caos del dopo
guerra e delle distruzioni, agli egoismi, il valore oggettivo di una razionalita
progettante capace di ricostruire l'edificio sociale e contribuire, addirittura,
alla liberazione degli individui. Il costruttivismo storico rilanciava questo
tema delle prime avanguardie pensando di poter ricollocare sul piano
concreto delle realizzazioni tecniche il grande sogno ad occhi aperti dell’arte
moderna, di cambiare la vita.

Evidentemente, la questione della costruttivita, della costruzione, non puo
essere posta piu in quei termini assoluti, che implicavano, a loro volta, una
sovranita del soggetto, di un soggetto pieno, garantito da una razionalita
intesain senso forte. I termini della questione devono essere, quindi, ridefiniti
e circoscritti in ambiti pil ristretti, ma pit realistici.

Accogliendo una suggestione della rivista «Casabella» dedicata al tema
Architettura come modificazione (gennaio-febbraio 1984), ¢ piu opportuno
parlare, allora, di modificazioni anche per quanto riguardail lavoro dell’artista
e del critico, in quanto I'idea di cambiamento ci riporta ancora al nucleo forte
delle avanguardie storiche che predicavano un mutamento radicale, una
tabula rasa per un nuovo cominciamento. L'idea di modificazione, invece,
non rinuncia alla possibilita di incidenza sulla realta circostante (e in questo
riprende ancora delle valenze utili proprie della tradizione moderna), ma
la ridefinisce in un nuovo contesto, dove il cambiamento viene considerato
sempre a partire da una realta data e si identifica con scarti e slittamenti piu

126



che con improvvise e radicali trasformazioni.

Se consideriamo il problema dal punto di vista delle pratiche artistiche
odierne, appare possibile individuare una serie di esperienze in cui il termine
«costruzione» riacquista un senso preciso e un ruolo rilevante. Del resto,
la tradizione moderna sembra fortemente orientata verso la concretezza
immanente dell'opera, considerata per se stessa, come una struttura
autonoma. Ci sono artisti (penso, tra gli altri, a Matisse, o a Picasso o a Braque
del periodo cubista) con i quali il moderno ha celebrato alcuni dei suoi fasti
maggiori, che sono soprattutto grandi costruttori di opere.

Sono artisti, cioe, che hanno aperto vie del futuro senza quasi pensare ad esso,
senza cioc far leva, nella messa a punto della loro poetica e della loro opera,
sulla ideologia utopica delle avanguardie, in quanto la loro attenzione appare
concentrata interamente sul presente assoluto del fare. Un aspetto, questo,
del moderno, che ¢ stato colto con esattezza da Hugo von Hofmannsthal
in uno degli aforismi del Libro degli amici: «Entro il limite piti angusto, il
compito piu particolare v’e maggiore liberta che non nel regno sconfinato
d’Utopia, che lo spirito moderno si immagina arena di quella liberta»-

Gli artisti odierni hanno sviluppato al massimo questa coscienza del limite,
del particolare; sanno cio¢ di operare in ambiti settoriali, addirittura
marginali rispetto alle correnti dominanti della comunicazione sociale, ma
in questo ambito pensano a realizzare forme che abbiano anzitutto valore
per se stesse. Il termine di riferimento non si situa in un luogo lontano (o nel
nessun-luogo del pensiero utopico delle avanguardie), ma si da come punto
di arrivo di un procedimento che nasce e si sviluppa secondo una logica
che evita ogni rigorismo per compromettersi con la complessita di fattura,
con la manualita e con le materie. Il procedimento si orienta verso un esito
ravvicinato, concreto, a portata di mano, ma nello stesso tempo non del tutto
prevedibile rispetto all'idea di partenza.

Lapratica dell’arte sembra, cosi, restituire valore a una qualche intenzionalita
progettuale coinvolgendo di nuovo la questione del futuro, sia pure un futuro
talmente ravvicinato da identificarsi con l'opera. Larte ridiventa, allora,
costruzione, costruzione dell’'opera e dello scarto, ossia del nuovo che 'opera
non puo non rappresentare rispetto ai territori gia esplorati e conosciuti.

* da «Paese Sera», 19 maggio 1985.
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Contro un sapere appiattito

Lalegadelle autonomie locali, che ha ormai settanta anni di vita e che hasvolto
un’intensa attivita a favore delle istituzioni pubbliche in molteplici ambiti, ha
gia da alcuni anni rivolto l'attenzione ai fatti della cultura. Nella primavera
del 1985 tenne a Roma un convegno su «Istituzioni e Arti visive», con una
partecipazione veramente eccezionale di nomini politici, amministratori,
storici e critici darte, sindacalisti, ecc.. In quell’anno, la grande spinta di
rinnovamento appariva chiaramente in fase di decelerazione e i fatti successivi
hanno largamente dimostrato che il rapporto istituzioni pubbliche e cultura,
e in particolare con le arti visive, ¢ da alcuni anni in crisi. Tra non molto si
riunira la Consulta nazionale degli assessorati alla Cultura, Consulta che fu
nominata proprio in occasione di quel congresso, per affrontare la questione
dell'intervento culturale degli Enti locali. La questione implica una presa
d’atto di una difficolta di fondo, se non addirittura di una impasse. Ma prima
dobbiamo riconoscere che il rapporto tra produzione culturale e intervento
pubblico ha visto aumentare la propria importanza a partire dalla meta degli
anni Settanta: da quel momento il volto culturale italiano e profondamente
mutato nel senso che ¢ enormemente diminuita la distanza tra le capitali
della cultura e le citta di medie e piccole dimensioni. Gli eventi culturali si
sono cosi moltiplicati e disseminati sul territorio, ma ancora una volta con
una differenza piuttosto preoccupante tra Italia del centro-nord e Italia
meridionale e insulare.

Nel suo complesso il fenomeno ha avuto una portata di grande rilievo sia
per la sua incidenza quantitativa sia per la qualita di non poche delle sue
manifestazioni: ed e proprio in virtu di queste ultime che si ¢ verificato il
cambiamento piu radicale, nel senso che il retroterra teorico e ideologico
di questi interventi ha, con tutta evidenza, considerato la cultura, e il «<bene
culturale», in particolare, non piti come un oggetto dl contemplazione elitaria
ma come comportamento collettivo in grado dl investire la vita quotidiana.

Per questo motivo, soprattutto I'intervento pubblico nel campo della cultura
ha segnato un punto di riferimento fondamentale nel dibattito che ha
contraddistinto in particolare 'ultimo decennio e che ha visto lo scontro tra
due concezioni profondamente diverse non solo della cultura.

L’intervento pubblico, nel momento in cui si pone con consapevolezza critica
il problema di una incidenza reale della propria azione, non puo non scegliere
tra una progettazione politica orientata a incanalare la fruizione dei singoli
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soggetti e dei gruppi sociali (oggi cosi profondamente mutati, cosi diversificati
e fluidi) entro una griglia solidamente prestabilita, e una presenza invece
estremamente

disseminata, mimetica, si potrebbe dire, di una condizione sociale
metropolitana caratterizzata da gruppi effimeri e da soggetti decentrati,
nomadi.

Il lavoro culturale, in particolare quello degli enti locali, si ¢ quindi sviluppato
in questi anni sotto la spinta di queste due sollecitazioni opposte: da una
parte, ha fatto ancora valere i propri diritti 'esigenza di un progetto politico
ideologicamente intenzionato; dall’altra si ¢ fatta sempre piti forte la necessita
didareunarispostaadeguata aunadomandadi culturaproveniente dasoggetti
e gruppi che si allontanavano senza rimpianti dai canali sicuri tracciati dalle
formazioni sociali (partiti, sindacati, associazioni, ecc.).

Si riproponeva, cosi, all'interno della pratica cultura delle amministrazioni
locali la dicotomia che ha segnato un intero arco della cultura recente, la
dicotomia tra progetto moderno e condizione postmoderna, tra una ideologia
dell’intervento politico che pretende di progettare il futuro senza tener conto
degliimprevisti e delle accidentalita del reale (al limite senza tener veramente
conto dei soggetti) e una rinuncia, di fatto a ogni progettualita considerata
inefficace, se non addirittura impossibile nelle societa odierne a cosi alta
complessita strutturale.

Il problema consisteva (e consiste) nel comprendere, su un piano teorico e
operativo, le istanze complementari di cui moderno e postmoderno si sono
fatti portatori e di trovare, tra esse, nell’azione concreta, un punto di equilibrio
e di integrazione, sia pure diverse a seconda delle diverse situazioni. Si
trattava (e si trattava e si tratta) cioe di non rinunciare a una politica della
cultura, tenendo conto, in primo luogo, che i due termini del binomio non
sono sovrapponibili meccanicamente; e subito dopo, che entrambi hanno
i loro diritti, e cio¢ che occorre considerare sia la istanza di progettualita,
propria del primo termine, da quella di disseminazione propria del secondo.
E bisogna dire che era un compito senza dubbio difficile, che, nondimeno, ¢
stato perseguito e realizzato da diverse amministrazioni locali e in diverse
occasioni.

Non piltl una cultura elitaria, quindi, ma nemmeno un appiattimento sui
bisogni eterodiretti propri di una societa non di massa ma massificata.

E, in questo, appunto, consiste la difficolta pit rilevante in cui si trovano oggi
gli enti locali nel riproporre nuovi modi di intervento culturale. La tentazione
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di ritornare indietro, a impostazioni elitarie, specialistiche, della cultura ¢
molto forte, anche perché, in questa direzione, si hanno gia a disposizione
strumenti collaudati da una lunga tradizione (che, per la verita, credevamo
definitamente tramontata). D’altra parte, proseguire sulla via aperta dai
tentativi piu spregiudicatamente creativi non ¢ agevole non fosse altro perché
si richiede agli amministratori non una pedissequa imitazione di moduli gia
sperimentati quanto I'invenzione continua dl nuovi modi di fare cultura.

Laquestione si presenta, in realta, quanto mai intricata e difficile perché possa
essere risolta con interventi improvvisati e con semplici atti di buona volonta.
Quello che occorre ¢, invece, un confronto aperto su cio che ¢ stato fatto finora
in questo campo, e un’analisi fredda e impetuosa degli sprechi che ci sono
stati, degli errori commessi, senza rinunciare, tuttavia, al riconoscimento
del cammino compiuto, di quello che ¢ stato fatto di valido e che puo esserci
ancora utile nel «progettare» il futuro.

* da «Il Mattino», 7 febbraio 1989 (il testo ¢ stato pubblicato postumo)
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Filiberto Menna con alle spalle il particolare di un’opera di Antonio Passa
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Biografia

Storico dell’arte, teorico, critico militante, docente universitario, curatore di
mostre, operatore culturale politicamente impegnato, Filiberto Menna (Salerno 11
novembre 1926 — Roma 9 febbraio 1989) ha incrociato nelle sue scritture discorsi e
saperi differenti, ragionando di pittura e design, architettura e citta, estetica poesia,
riconoscendo nel Moderno il nodo privilegiato della propria riflessione.

Giunto alla critica d’arte dopo studi in Medicina, Filiberto Menna si ¢ formato
alla scuola di Lionello Venturi e di Argan, che lo introducono alla esigenza di fare
dello studio dell’arte una scienza. Nel 1962 pubblica la prima monografia dedicata
a Mondrian (riedita nel 1999), cui segue, nel 1967, quella su Prampolini, volumi
che privilegiano l'analisi di figure significative dell’Avanguardia storica, oggetto di
riflessione nel saggio, edito per la prima volta nel 1968, Profezia di una societa
estetica.

Risale agli anni fra il Sessanta e il Settanta I'interesse per il Surrealismo, che nel corso
dell’anno accademico 1972-73 fu al centro delle attivita dell'Istituto di Storia dell’Arte
dell’Universita di Salerno diretto da Filiberto Menna, che nell’ateneo salernitano ¢
stato titolare della cattedra (la prima in Italia) di storia dell’arte contemporanea e
preside della Facolta di Magistero fino al trasferimento, avvenuto nel 1980, alla facolta
di Architettura di Roma. Un passaggio, questo, che ha segnato la fine dell'intensa
stagione salernitana dello studioso, caratterizzata oltre che da una dinamica attivita
accademica, da un coraggioso impegno politico e istituzionale documentato dai saggi
raccolti nel volume Dentro e fuori. Intellettuali e istituzioni, pubblicato alla vigilia
della conclusione del mandato al consiglio regionale campano, dove Menna era stato
eletto come indipendente nelle liste del PC.1..

I del 1975 il suo libro piu noto, La linea analitica dell’arte moderna, costantemente
riproposto per la lucidita e l'originalita del suo impianto teorico, cui segue, nel 1980
una riflessione sullo statuto della critica (Critica della critica) . Nel 1982 pubblica
Quadro critico. Dalle avanguardie allArte Informale.

Industrial Design (1962) e La regola e il caso. Architettura e societa (1970)
raccolgono, invece, i suoi interventi piu direttamente rivolti al tema della
progettazione architettonica.

L'impegno di ricerca si accompagna ad un’intensa attivita di critica militante, che
Filiberto Menna svolge ininterrottamente dal 1960, prima su Telesera, poi sul
Mattino e Il Globo, infine sul Corriere della Sera e Paese sera (1978-89) dove, caso
abbastanza raro nei quotidiani italiani, curera una pagina interamente dedicata
all'arte. Nel 1982 fonda la rivista Figure, dedicata a studi di riflessione teorica
sull’arte contemporanea e sull’estetica del Moderno.

Curatore di moltissime mostre — ¢ stato, tra I'altro commissario alla Biennale di
Venezia, cura la sezione Gli anni Settanta della mostra Linee della ricerca artistica
in Italia dal 1960 al 1980, edizione 1981 della Quadriennale di Roma -, Menna
¢ legatissimo all’idea di un’arte che si fa esperienza viva e partecipata. Da questo
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modo d’essere nasce I’Astrazione povera, il progetto di ripensamento di una logica
analitica della pittura, attorno a cui raccogliere un gruppo di artisti in una serie di
iniziative comuni. La sua attivita di studioso prosegue intensa anche negli ultimi
anni. Nel 1988 pubblica, infatti, William Hogarth. L’analisi della bellezza ed 11
progetto moderno dell’arte, ultimo, decisivo lascito della sua visione prospettica e
appassionata dell’arte e del mondo.



Bibliografia ragionata

La presente bibliografia registra in maniera dettagliata soltanto le monografie
dell’autore, tenendo presente, di volta in volta, le pubblicazioni in nuova edizione e le
eventuali traduzioni. Per un’ampia e ragionata analisi degli scritti di Filiberto Menna
si rinvia alla Bibliografia ragionata degli scritti di Filiberto Menna - 1958/1989,
acuradi A. Cascavilla e A. Trimarco, Edizioni 10/17, Salerno 1991.

1. Industrial design, inchiesta (5 domande), curata da F. Menna, apparsa come n. 1
della collana “quaderni di arte oggi”, Villar editore, Roma 1962. (Hanno partecipato
all'inchiesta — in ordine d’apparizione — G. C. Argan, A. Rosselli, P. Bucariello, C.
Maltese, R. Assunto, A. Perilli, E. Frateili, E. Crispolti, P. Portoghesi, R. Costa, P. G.
Avolio, A. Virduzzo, E. Fea, V. Apuleio, P. Dorazio, A. Marcolli).

2. Mondrian. Cultura e poesia, con una Prefazione di G. C. Argan, n. 36 della
collana “Nuovi Saggi”, Edizioni dellAtenco, Roma 1962. Poi, a cura di P. De
Martino e A. Trimarco, con un’Appendice (che raccoglie il saggio introduttivo, Per
una cultura dei rapporti equivalenti, scritto da Menna per I'edizione di Tutti gli
seritti di Mondrian), con una Bibliografia essenziale a cura di P. De Martino e una
Postfazione di A. Trimarco, s.n. della collana “Nuova biblioteca di cultura”, Editori
Riuniti, Roma 1999.

3. Enrico Prampolini, De Luca Editore, Roma 1967.

4. Profezia di una societa estetica. Saggio sullavanguardia artistica e sul
movimento dellarchitettura moderna, n. 2 della collana “Discorsivita” diretta
da N. Cagnone, Lerici editore, Roma 1968. Ripubblicato, poi, con lo stesso titolo,
con una Prefazione alla seconda edizione, n. 12 della collana “Saggi/Documenti”
diretta da F. Menna, Edizioni Officina, Roma 1983. Ora, con una Introduzione di G.
Cantillo, una Postfazione di A. de Angelis e una Nota biografica di S. Zuliani, n. 1
della collana “Saggi” a cura di A. de Angelis, Editoriale Modo, Milano 2001.

Traduzioni — Proricanje estetskog drustva. Esej o umetni koi avangardi i
modernom arhitektonskom pokretu, prevod M. Piletih e M. Marjanovih, radionica

SIC Beugrad 1984.

5. Arte cinetica e visuale, n. 114 della collana “I’Arte Moderna”, Fratelli Fabbri
Editori, Milano s.d. 1969, n.d.c.).

6. La regola e il caso. Architettura e societa, ennesse editrice, Roma 1970.



7. La linea analitica dell’arte moderna. Le figure e le icone, n. 8 della collana “La
Ricerca Critica”, sezione “Le Arti”, Giulio Einaudi Editore, Torino 1975. Poi, n. 436
della collana “PBE” (Piccola Biblioteca Einaudi), con una Prefazione all’edizione
“PBE”, Einaudi, Torino 1983. Infine, n.130 «PBE», ma con nuova veste grafica,
Torino 2001 e 2009.

Traduzioni — La opcién analitica en el arte moderna. Figuras e iconos, version
castellana de F. Serra i Cantarell, revision bibl. Por J. Romaguera i Ramid, s.n. de la
“Colecion Punto y Linea”, Editorial Gustavo Gili, S.A., Barcelona 1977.

8. Criticadella critica, n. 3 della collana “Scritture Letture”, Giangiacomo Feltrinelli
Editore, Milano 1980, seguita, nel'immediato, da una seconda edizione.

9. Dentro e fuori. Intellettuali e istituzioni, n. 11-12 della collana “PBL” (Piccola
Biblioteca Laveglia) e n. 1 della sezione “Documenti e Testimenianze”, Pietro
Laveglia Editore, Salerno 1980.

10. Quadro critico. Dalle avanguardie all’arte informale, s.n. nella “Serie Arte”
della “Collana Figure” a c. di F. Menna, (collana di testi che si affianca alla rivista
“Figure. Teoria e critica dell’arte”), Edizioni Kappa, Roma 1982.

11. 11 progetto moderno dellarte, n. 3 della collana “Terzo Millennio” della Flash
Art Books, Giancarlo Politi Editore, Milano 1988.

Traduzioni — El proyecto moderno del arte, sn., de la “Coleccion Arte, Teoria y
Critica” dirigida por C. Espartaco, Fundacion Federico Jorge Klemm / Academia
Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires 2006.

12. William Hogart. L’analisi della bellezza, n. 9 della collana “Discorsi”, Edizioni
10/17, Salerno 1988.

Postumi

13. Scritture Critiche, a cura di A. Cascavilla e A. Trimarco, premessa di G. Dorfles,
Ulisse & Calipso, Napoli 1984.

14. Archeologia del moderno, a. cura di A. Trimarco e S. Zuliani, La Citta del Sole,
Napoli 2004.

15. Atto Unico Filosofico per Apelle Figlio di Apollo, a cura dell’Associazione
L.ID.U. e della Fondazione Filiberto Menna, Le impronte degli Uccelli, Roma 2001.

16. Lettere dalla Turchia, introduzione e appendice di L. Pucciarelli, Edizioni Lidia,



Roma 2006.
17. Lettere dalla Cina, introduzione di L. Pucciarelli, Edizioni Lidia, Roma 2006.

18. Cronache dagli anni Settanta. Arte e critica d’arte 1970-1980, a cura di A.
Tolve e S. Zuliani, introduzione di A. Trimarco, Quodlibet, Macerata-Roma 2017.
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