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Le proteste degli studenti dell’Accademia di Belle Arti di Venezia contro la 
Biennale, giugno 1968 (Archivio Alberto D’Amico, Venezia)


Capitolo I
1968 La contestazione







Manifesto degli studenti, operai e intellettuali rivoluzionari 
per il boicottaggio della Biennale, Venezia, 7 giugno 1968







Venezia, vernice della Biennale. L’architetto Carlo Scarpa, allestitore del 
padiglione italiano, apostrofa Achille Perilli, che minaccia di ritirare la sua 
partecipazione. A destra, Valerio Adami, secondo da sinistra, Bruno Alfieri.      
(foto Gianni Berengo Gardin)







Sala di Gastone Novelli, Padiglione Centrale


Sala di Achille Perilli, Padiglione centrale







Inaugurazione della Biennale, 22 giugno. Si riconoscono sulla destra 
Massimo Cacciari e Luigi Nono (Archivio Alberto D’Amico, Venezia)







Facciata del Padiglione Centrale, XXXIV Biennale di Venezia







Gastone Novelli, Lutte, échec, 
nouvelle lutte, 1968 (fronte e 


retro)


Gastone Novelli, L'Oriente 
risplende di rosso, 1968







Sala di Pino Pascali, Padiglione centrale Pino Pascali, Pelo, 1968


Pino Pascali, La tela di Penelope, 1968, 







Sala di Marcello Morandini, Padiglione centrale







Leoncillo, Sommario 1958-1968, 1968


Leoncillo, Pieta, 1964







Alberto Viani, Grande nudo, 1963. Linee della ricerca: dall’informale alle 
nuove strutture, Padiglione centrale







Franco Albini, Ambiente. Linee della ricerca, Padiglione centrale


Louis Kahn, Ambiente


Paul Rudolph, Ambiente







Carlo Scarpa, Ambiente. Linee 
della ricerca, Padiglione centrale







Donald Judd, Senza titolo, 1965. Linee della ricerca, Padiglione centrale


Thomas Lenk, Oswiecum-
Memorial, 1964. Linee 


della ricerca, Padiglione 
centrale







W. Vostell, Omaggio a Venezia. 
Eletronic décollage happening 
Room, 1959-1968. Linee della 
ricerca, Padiglione centrale 







Jean Dewasne, Lamento per 
Anton Webern, 1952. 


Padiglione della Francia 


Piotr Kowalski, Cubo 4, 1966. 
Padiglione della Francia


Nicolas Schoeffer, Cronos 8, 
1968. Padiglione della Francia


Arman, Il violino delle Cicladi, 
1966. Padiglione della Francia







P. King, Brake (1966), B. Riley, Drift (1966). Padiglione della Gran Bretagna







Marisol Escobar, Donne inclinate, 1965-1966. Padiglione del Venezuela







Luc Peire, Environnement, 1967-1967. Padiglione del Belgio







Kassel, studenti  S.D.S. durante il discorso di inaugurazione, 27 giugno 1968


Manifesti contro gli Stati 
Uniti dinanzi al Museum 


Fridericianum, Kassel







Christo, 5600 Cubic Meter Package, 1968. Parco 
dell'Orangerie, Kassel







J. Rosenquist, Fire Pole, 1967. Rotonda del Museum 
Fridericianum







Larry Poons, Richard Smith, Tom Wesselmann, Robert Indiana, 
Roy Lichtenstein, Marisol Escobar. Museum Fridericianum, 


Kassel


Jules Olitski, Robert Morris, Sol LeWitt, Tom Wesselmann, 
Robert Indiana, Al Held







E. Kienholz, Roxy's, 1960-1961. Galerie an der Schonen Aussicht, Kassel







Lucio Fontana, Ambiente spaziale bianco, 1968.Galerie an der Schonen 
Aussicht, Kassel







Dan Flavin, Black Light Room, 1968. Galerie an der Schonen Aussicht, 
Kassel







Cristian Megert, Spiegelraum, 1968. Galerie an der Schonen Aussicht, Kassel







Joseph Beuys, Raumplastik, 1968.Galerie an der Schonen Aussicht, Kassel







Valdimir Tatlin, Modello del Monumento per la III Internazionale, 1920 
(ricostruzione 1968); Letatlin, 1930-1931 (ricostruzione 1968). Proposte per una 
esposizione sperimentale, Padiglione centrale, 35. Esposizione Internazionale d'Arte 
di Venezia.


Capitolo II
I primi anni settanta







Davide Boriani, Livio Castiglioni, Spazio della stimolazione percettiva, 
1970. Proposte per una esposizione sperimentale, Padiglione Centrale.







Sala dei laboratori nel Padiglione centrale. Proposte per una 
esposizione sperimentale, 35. Esposizione Internazionale d'Arte di 


Venezia







Bruno Munari, veduta insieme della sala. Proposte per una 
esposizione sperimentale, 1970.







Giulio Paolini, 
veduta d'insieme 


della sala. 
Partecipazione 


italiana, 
Padiglione 
centrale.


Giulio Paolini, Elegia, 
1969







Richard Smith, Clairol Wall, 1967. Padiglione della Gran Bretagna, 35. 
Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia







Heinz Mack,  Padiglione della Germania, 35. Esposizione 
Internazionale d'Arte di Venezia, particolare dell'installazione







Günter Uecker, Bodenplastik, 1969. Padiglione della 
Germania, 35. Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia


Günter Uecker, Padiglione 
della Germania. Un pilastro  
della facciata inchiodato 
dall'artista







Giuseppe Spagnulo, Il gioco, 1972. Aspetti della scultura italiana 
contemporanea, 36. Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia







Pino Pascali, 
veduta della sala. 


Padiglione centrale


Eliseo Mattiacci, 


Veduta d'insieme 
della sala, Aspetti 
della scultura 
italiana 
contemporanea, 
Padiglione Centrale.







Franco Vaccari, Esposizione in tempo reale, 1972. Opera o 
comportamento, Padiglione Centrale, 36. Esposizione Internazionale 


d'Arte di Venezia


Germano Olivotto, Indicazione, 
1972







Mario Merz, Alla deriva 
con i numeri di Fibonacci 
coccodrillo e remo, 1972. 
Opera o comportamento, 
Padiglione Centrale, 36. 


esposizione Internazionale 
d'Arte di Venezia


Mario Merz, Alla deriva 
con i numeri di Fibonacci. 
Vascello fantasma, 1972







Gino De Dominicis, particolare della sala. Opera o comportamento, 
Padiglione centrale, 36. Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia







Luciano Fabro, veduta dell'installazione, 1972. Opera o comportamento, 
Padiglione Centrale.







Diane Arbus, Appena eletti Re e 
Regina al ballo dei cittadini anziani 
a New York City, 1970. Padiglione 
degli Stati Uniti, 36. Esposizione 
Internazionale d’Arte di Venezia


Richard Estes, Scala 
mobile, 1969. 


Padiglione degli Stati 
Uniti







Gerhard Richter, Ritratto di Giacomo Puccini, 1971. 
Padiglione della Germania, 36. Esposizione Internazionale 


d'Arte di Venezia







Campo San Polo. Tendone per le manifestazioni Liberta al Cile, Venezia 
1974 (foto di L. Capellini)


Capitolo III
La “nuova” Biennale







Pittori muralisti della Brigada Salvador Allende all'opera in 
Campo San Polo, Venezia 1974 (foto di L. Capellini)







Roberto Sebastian Matta collabora con la Brigada Salvador Allende, 
Campo San Polo, Venezia 1974  (foto di L. Capellini)


La mostra di Ugo Mulas nei recuperati 
Magazzini del Sale alle Zattere, 
Venezia 1974 (foto di L. Capellini)







Mostra Spagna, avanguardia artistica e 
realta sociale, 1936-1976. In primo piano, 
la fontana di mercurio di Calder (foto di 
L. Capellini)


Piet Mondrian, Salon de Madam 
B., Dresda, 1926 (ricostruzione). 
Mostra Ambiente-Arte, 
Padiglione centrale, XXXVII 
Biennale di Venezia, 1976







George Segal., The 
Restaurant Window, 1971. 
Mostra Ambiente-Arte, 
Padiglione centrale, 
XXXVII Biennale di 
Venezia, 1976 (foto di L. 
Capellini)


Michelangelo Pistoletto, la palla 
(ricostruzione dell'opera del 1966). 
Mostra Ambiente-Arte, padiglione 
centrale, XXXVII Biennale di VEnezia, 
1976







L'ambiente di Jannis Kounellis. Mostra 
Ambiente-Arte, Padiglione centrale, 
XXXVII Biennale di Venezia, 1976 (foto 
di L. Capellini)


Joseph Beuys, Fermata del tram. Padiglione della Germania, 
XXXVII Biennale di Venezia, 1976 (foto di L. Capellini)







Richard Long, Padiglione della Gran Bretagna, XXXVII Biennale di 
Venezia, 1976







Ernst Neizvestnyj con Gabriella Moncada. Mostra La nuova arte sovietica. 
Una prospettiva non ufficilale. Biennale del dissenso, Venezia 1977 (foto di 
L. Capellini)


Achille Bonito Oliva vicino alla porta di Duchamp (1927). Mostra Sei stazioni 
per artenatura. la natura dell'arte, padiglione centrale, XXXVIII Biennale di 
Venezia, 1978 (foto di L. Capellini)







Gino De Dominicis, Senza titolo, 1969-
1970. Mostra Dalla natura all'arte. Sei 
stazioni per artenatura, padiglione 
centrale, XXXVIII Biennale di 
Venezia, 1968 (foto di L. Capellini)


John De Andrea, Senza titolo, 1974. Mostra Sei stazioni per 
artenatura. La natura dell'arte, padiglione centrale, XXXVIII 
Biennale di Venezia, 1978 (Asac, fototeca)







Pino Pascali, 32 mq di mare circa, 1967. Mostra Sei stazioni per artenatura. La 
natura dell'arte, padiglione centrale, XXXVIII Biennale di Venezia, 1978 (foto di 
L. Capellini)


Mario Merz, Mai alzato 
pietra su pietra, 1967. 
Mostra Sei stazioni per 
artenatura. La natura 
dell'arte, padiglione 
centrale, XXXVIII 
Biennale di Venezia, 
1978 (foto di L. 
Capellini)







Sala di Jannis Kounellis (Pappagallo, Cotoniera, Campi, 1967). Mostra Sei 
stazioni per artenatura. la natura dell'arte, Padiglione centrale, XXXVIII 
Biennale di Venezia, 1978 (Asac, fototeca)


Padiglione di Israele, le pecore di Menashe Kadishman. XXXVIII 
Biennale di Venezia, 1978 (foto di L. Capellini)







Mark Boyle, Padiglione della Gran Bretagna, XXXVIII 
Biennale di Venezia, 1978







A. R. Penk, Realismo magico, 1980, particolare. 
Mostra L'arte negli anni settanta, padiglione 
centrale, XXXIX Biennale di Venezia, 1980


Capitolo IV
I primi anni ottanta







Markus Luepertz,  Babilonia-Ditirambico, 1975. Mostra L'arte 
negli anni settanta, padiglione centrale, XXXIX Biennale di 
Venezia, 1980







Jorg Immendorff, Wahzlzeit, 1978-1980, installazione. Mostra L'arte negli 
anni settanta, padiglione centrale, XXXIX Biennale di Venezia, 1980


Neil Jenney, 
Minaccia e santuario, 
1970. Mostra L'arte 
negli anni sessanta, 
padiglione centrale, 
XXXIX Biennale di 
Venezia, 1980







Enzo Cucchi, Cani con la lingua a spasso, 1980. Aperto '80


Martin Diesler, Senza titolo, 
1979. Aperto '80







Georg Baselitz, Modello 
per una scultura. 
Padiglione della 
Germania, 1980


Anselm Kiefer, Deutschlands Geisteshelden, 1973. Padiglione 
della Germania, XXXIX Biennale di Venezia, 1980







Claude Viallat, Installation expo, 1980. Mostra “Esperienza di 
Bordeaux”, Venezia, Chiesa di San Lorenzo, 1980







Jean Michel Alberola, 
La sedia di Suzanne, 
1982. Aperto ‘82


Omar Galliani, Le tue 
macchie nei miei 
occhi, 1982. Aperto 
’82 (part.)







Antony Gormley, Tre vie, 1982. Aperto ‘82


Carlo Maria Mariani, 
Orfeo, 1979. Aperto ‘82







David Salle, The Name Painting, 1982. Aperto ‘82


Jean Luc Vilmouth, Piccadilly 
Circus, 1981. Aperto ‘82







A sinistra, Giulio Paolini, L’altra figura, 1979; a destra, Claudio 
Parmiggiani, Alchimia, 1982. Arte allo specchio, XLI Biennale di Venezia, 
1984


Capitolo V
Le Biennali di Maurizio Calvesi e di Giovanni 


Carandente







A sinistra, Luigi Ontani, Trono, 1982; a destra, Michelangelo Pistoletto, 
Venere degli stracci, 1967. Arte allo specchio, XLI Biennale di Venezia, 
1984







Anne e Patrick Poirier, 
La morte di Encelade. 
Arte allo specchio,  XLI 
Biennale di Venezia, 
1984


Opere di Carlo Maria Mariani. Arte allo specchio, XLI Biennale di Venezia, 
1984







Gianni Colombo, Architettura 
cacogoniometrica. 
Rappresentanza italiana, 
Padiglione centrale, XLI 
Biennale di Venezia, 1984


Howard Hodgkin, DH a 
Hollywood. XLI Biennale 
di Venezia, 1984







Sulla parete, un’opera di A. R. Penck; sul pavimento, Lothar 
Baumgarten. Padiglione della Germania, XLI Biennale di Venezia, 1984


Jean Dubuffet, Padiglione della Francia. XLI Biennale di Venezia, 1984







Jannis Kounellis, Senza titolo. XLIII Biennale di Venezia, 1988 (foto 
Claudio Abate)


Meg Webster, Senza 
titolo, 1988. XLIII 
Biennale di Venezia, 
1988







Eliseo Mattiacci, Dinamica cosmica – Carro solare del Montefeltro, 1986. 
Padiglione Italia, XLIII Biennale di Venezia, 1988


Alfredo Pirri, installazione, 1988. Aperto, XLIII Biennale di Venezia, 1988







Ilya Kabakov, Before 
supper, 1988. Aperto, 
XLIII Biennale di Venezia, 
1988


Toshikatsu Endo, Senza 
titolo, 1983. Aperto, 
XLIII Biennale di 
Venezia, 1988







Thomas Ruff, Ritratto, 
1987. Aperto, XLIII 
Biennale di Venezia, 1988


Tony Cragg, Padiglione della 
Gran Bretagna. XLIII Biennale 
di Venezia, 1988







G. Bjil, Farmi House, 1988. Padiglione del Belgio, XLIII Biennale di 
Venezia, 1988







Gino De Dominicis, Con titolo, 1990. Padiglione Italia, XLIV Biennale di 
Venezia, 1990


Jeff Koons e la moglie Ilona Staller. Aperto, XLIV Biennale di 
Venezia, 1990 (foto Maria Mulas)







Yoko Ono, particolare del’installazione. Ubi fluxus ibi 
motus, Antichi granai della Giudecca, XLIV Biennale di 
Venezia, 1990 (foto Fabrizio Garghetti)







Sadamasa Motonaga, Acqua, 1956-1993, veduta dell'installazione ai Giardini di 
Castello. XLV Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia, 1993


Capitolo VI
La Biennale di Venezia 1993-1997: Achille Bonito 


Oliva, Jean Clair, Germano Celant 







Jannis Kounellis, Senza titolo, 1993. Punti dell'Arte, Padiglione centrale, 
XLV Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia, 1993







Damien Hirst, Mother and Child, 1993, Aperto '93. Corderie dell'Arsenale, 
XLV Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia, 1993







I Love You More Than My Own Death. Veduta dell'installazione di 
Christian Leigh e Pedro Almodovar. Slittamenti, Granai delle Zitelle, XLV 
Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia, 1993







Padiglione della Germania,
XLV Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia, 1993







Padiglione della Germania,
XLV Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia, 1993







Avital Geva, Green House, 1993, veduta dell'installazione. XLV 
Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia, Giardini di Castello, 1993







Emilio Vedova durante l'allestimento della sua sala. Futuro Presente Passato, 
Padiglione centrale, 47. Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia, 1997







Gino De Dominicis, Auronia D.D., uscita dal parallelepipedo di vetro, volteggia 
invisibile nella bacheca, 1997; Auronia D.D. A 99 anni in 99 luoghi, 1997. Futuro, 


Presente, Passato, Padiglione centrale, 47. Esposizione Internazionale d'Arte di 
Venezia, 1997







Marina Abramovic, Balkan Baroque, 1997. Futuro, Presente, Passato,
 Padiglione centrale, 47. Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia, 1997







Claes Oldenburg-Coosje van Bruggen, Valentine Perfume, 
1997. Futuro, Presente, Passato,


Padiglione Italia, Giardini di Castello, 1997







Dall'Italia, particolare 
dell'allestimento (Enzo 
Cucchi, Maurizio 
Cattelan). Padiglione 
Italia, Giardini di 
Castello, Venezia 1997


Dall'Italia, particolare 
dell'allestimento (Enzo 
Cucchi, Maurizio Cattelan). 
Padiglione Italia, Giardini di 
Castello, Venezia 1997







Anselm Kiefer, Dein und Mein Alter und das Alter des Welt, 
1997. Futuro, Presente, Passato, Padiglione Italia, 47. 


Esposizione Internazionale d'Arte, 1997







Cai Guo Qiang, The Dragon has arrived, 1997. Futuro, Presente, Passato, 
Corderie dell’Arsenale, 1997







Juan Munoz, Acqua alta, 1997. Futuro, Presente, Passato, Corderie 
dell’Arsenale
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Introduzione


L'obiettivo della  presente  ricerca è  quello  delineare  una ricostruzione  storica 


dell'Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia dal 1968 al 1997, ovvero dalla 


Biennale  della  contestazione  alla  XLVII  edizione  della  rassegna  veneziana, 


curata da Germano Celant.


Lo  studio  dell'Esposizione  viene  affrontato  considerando  diversi  aspetti  e 


prospettive: le modalità organizzative e operative della rassegna, le mostre e gli 


approcci  teorici  e  critici  che  hanno  determinato  la  fisionomia  delle  diverse 


edizioni, la relazione dell'istituzione veneziana con gli sviluppi artistici coevi e 


le  attività  espositive  a  livello  nazionale  e  internazionale;  infine,  la  ricezione 


della Biennale da parte della critica e della stampa italiana e straniera lungo il 


periodo preso in esame.


Il 1968 rappresenta  un punto di partenza 'naturale' per tracciare la storia più 


recente  della  manifestazione  veneziana,  sia  perché  le  contestazioni  contro  la 


Biennale di quell'anno determineranno cambiamenti strutturali per l'Esposizione 


come l'abolizione dei premi (che verranno ripristinati nel 1986) e dell'Ufficio 


vendite,  ma anche e soprattutto perché per la prima volta viene introdotta la 


rassegna di carattere internazionale (di impostazione storico-critica, che arrivava 


fino all'attualità) a costituire il fulcro dell'intera Esposizione (Linee della ricerca 


contemporanea: dall'informale alle nuove strutture), concepita con l'intenzione 


di integrare le proposte delle rappresentanze nazionali. 


L'idea di attestare gli svolgimenti più recenti delle ricerche in un' unica rassegna 
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a cui viene applicato un approccio internazionale inizia infatti con la proposta da 


parte  della  sottocommissione  delle  arti  figurative  per  il  1968  (composta  da 


Valentino Martinelli, Giuseppe Mazzariol, Mario De Biasi, Arnaldo Pomodoro, 


Giuseppe Santomaso, Gian Alberto Dell'Acqua) di questa mostra; questa nuova 


formula della Biennale che accosta  la mostra internazionale  ai  contributi  dei 


padiglioni stranieri, prosegue nei decenni successivi, pur con alcune  modifiche, 


sino ad oggi. 


L'altro  estremo cronologico  di  questa  ricerca  è  il  1997,  che  coincide  con la 


XLVII Esposizione Internazionale d'Arte,  Futuro Presente Passato,  curata da 


Germano  Celant.  La  Biennale  del  1997  segna  per  certi  versi  la  fine  di  un 


percorso  per  la  rassegna  veneziana  e  allo  stesso  tempo  introduce  dei 


cambiamenti  nella  struttura  dell'Esposizione  che  Harald  Szeemann  nel  1999 


radicalizzerà nella sua prima Biennale,  Dappertutto, conferendo nuovo slancio 


alla manifestazione veneziana al livello internazionale. 


Nel 1997 Celant ribadisce  la fine del metodo tematico, avviato negli anni '70,  e 


abolisce la sezione  "Aperto", dedicata ai giovani artisti, che era nata nel 1980 su 


proposta di Achille Bonito Oliva e Harald Szemmann, a favore di una mostra 


senza  soluzione  di  continuità,  nella  convinzione  che  non  ci  dovesse  essere 


distinzione tra artisti affermati ed emergenti, ma che dovessero tutti confluire in 


un'unica  rassegna.  La  stessa  concezione  viene  ripresa  e  radicalizzata  da 


Szeemann sia attraverso un maggiore mescolamento delle generazioni che una 


più forte presenza di  quelle più giovani.  Le Biennali  di  Szeemann, grazie al 


recupero  dei  grandi  spazi  all'Arsenale,  delle  Tese,  delle  Artiglierie  e  delle 


Gaggiandre  determinano  un  cambiamento  “fisiognomico”  dell'Esposizione,  e 


una revisione dell'equilibrio nel preesistente rapporto tra Giardini e Arsenale, 


dove fino alla Biennale di Celant erano state utilizzate soltanto le Corderie. 


L'identità  fisica  che  la  manifestazione  veneziana  assume  con  le  Biennali  di 
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Szeemann  è pertanto quella che conosciamo tutt'ora, ed ha inizio proprio con le 


Biennali del 1999 e del 2001. Inoltre il curatore svizzero con le sue due edizioni 


affronta alcune tematiche che saranno cruciali nell'impostazione delle Biennali a 


venire, come il rapporto fra arte e globalizzazione, l'affermazione di nuovi paesi 


nel  contesto contemporaneo,  come Asia,  Africa,  Sud America;  tutti  temi che 


nelle biennali  precedenti  non hanno avuto centralità,  anche se la Biennale di 


Bonito Oliva del 1993 aveva introdotto alcuni aspetti. 


Inoltre,  Szeemann  proprio  con  le  aperture  extraeuropee,  soprattutto  verso 


l’Estremo  Oriente,  nella  selezione  degli  artisti,  dimostrava  l’intenzione  di 


allontanarsi dagli storici centri egemonici dell'arte, dall’asse Europa-Stati Uniti, 


che contraddistingue invece proprio il periodo preso in esame da questa ricerca, 


e che era in particolare prevalentemente rappresentato da Celant nell’edizione 


precedente - seppur con qualche significativa apertura. 


Con le Biennali  di Szeemann, anche in concomitanza con l'accelerazione del 


fenomeno della globalizzazione alla fine degli anni novanta, si aprono quindi 


altri  scenari  e  altre  problematiche  che  riguardano  l'arte  contemporanea  più 


recente e che saranno e sono al centro dei dibattiti internazionali, sulla soglia dei 


quali questa ricerca si ferma.


Nondimeno la Biennale di Celant con le date di riferimento della mostra centrale 


Futuro Presente Passato,  1967-1997, sembra rappresentare  la fine ideale del 


percorso di questa ricerca che copre esattamente quei trent'anni.


Una  delle  motivazioni  principali  della  scelta  di  affrontare  un  lavoro  di 


ricostruzione della Biennale veneziana risiede nel fatto che gli studi di carattere 


storico sulla manifestazione, soprattutto a partire dal 1968, sono piuttosto esigui. 


Fino a qualche anno fa, quando è iniziata la presente ricerca, la bibliografia di 


riferimento  che  arrivava  almeno  al  1968  consisteva  sostanzialmente  nei 


contributi di Lawrence Alloway, The Venice Biennale 1895-1968 from salon to  
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goldfish bowl  (New York 1968) e di Pascale Budillon Puma,  La Biennale di  


Venezia dalla guerra alla crisi 1948-1968 (Bari 1995). 


Una situazione di  stallo,  e quasi  di  “congelamento” degli  studi  quindi,  a  cui 


invece  faceva  da  contraltare  la  produzione  storiografica  sulla  Documenta  di 


Kassel, altra importante esposizione internazionale d'arte prima quadriennale e 


poi  quinquennale,  che ha  sempre  rappresentato  dalla  sua  prima edizione  nel 


1955, un confronto ineludibile per la manifestazione veneziana, come si avrà 


modo di constatare nello svolgimento del lavoro. 


La Documenta di Kassel ha una bibliografia di riferimento che riguarda sia la 


storia  della  manifestazione  tedesca  nel  suo  complesso  che  specifici  studi  di 


ricostruzione delle singole edizioni. Tra cui si ricordano almeno: D. Westecker,


documenta – Documente 1955-1968. Vier internationale Austellungen moderner 


Kunst, Kassel 1972; documenta. Mythos und Wirklichkeit di Harald Kimpel del 


1996;  la  sintesi  di  Anna  Cestelli  Guidi  edita  nel  1997,  La  “documenta  di  


Kassel.  Percorsi  dell'arte  contemporanea;  e  quella  di  Dick  Schwarze, 


Meilensteine.  50  jahre.  Documenta  1955-2005,  del  2005;  e  infine  il  ricco 


insieme di contributi in due volumi  Archive in motion, realizzato in occasione 


della  mostra  50  Jahre  documenta  1955-2005,  tenutasi  alla  Kusthalle  del 


Frideridianum a Kassel nel 2005. D'altra parte bisogna riconoscere che gli studi 


su Documenta sono stati agevolati dal fatto che il numero di edizioni è inferiore 


rispetto  a  quello  della  Biennale,  quindi  è  stato  senza  dubbio  più  facile 


ricostruirne il percorso lungo i decenni.


E' altresì interessante notare che la Biennale di Venezia non viene trattata dai 


maggiori  studi  sulla  storia delle mostre,  come ad esempio l'insieme di  saggi 


L'Art de l'exposition. Une documentation sur trente expositions exemplaires du 


Xxe siécle (pubblicato in tedesco nel 1991 e in francese nel 1998): su trenta 


esposizioni prese in esame dalla fine dell'ottocento alla metà degli anni ottanta, 
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nessuna riguarda la Biennale di Venezia; nel volume Thinking about Exhibitions 


(New  York,  1996)  a  cura  di  Reesa  Greenberg,  Bruce  W.  Ferguson,  Sandy 


Nairne,  non  c'è  quasi  traccia  di  riferimenti  alla  manifestazione  veneziana; 


analogamente si può dire per lo studio di Emma Baker, Contemporay Cultures 


of Display (1999), così come per le ricognizioni di Bruce Altshuler, che né in 


The Avant-Garde in Exhibition. The New Art in the 20th Century del 1994 né nel 


più recente  Salon to Biennial – Exhibitions That Made Art History. Volume I:  


1863-1959 (New York 2008), cita la Biennale di Venezia.


Questa  ricerca  ha  quindi  preso  spunto,  da  un  lato  dalla  mancanza  di  studi 


sull'Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia dal 1968, e più in generale nel 


contesto degli studi sulle mostre, e dall'altro dalle ricognizioni che invece erano 


già  state  intraprese  da  diversi  studiosi  sulla  documenta  di  Kassel,  tentando 


almeno in parte di contribuire a compensare ad un vuoto storiografico. 


La medesima ricerca si innesta al contempo in un giro d'anni in cui  l'interesse 


per la storia della Biennale, in particolare quella più recente, si è affermata con 


studi  e  iniziative  determinanti,  anche  grazie  alla  riapertura  nel  2009 


dell'Archivio  Storico  delle  Arti  Contemporanee  della  Biennale  di  Venezia 


(ASAC), chiuso al pubblico dal 1997. 


Tra queste va segnalata la tesi dottorale di Maria Vittoria Martini, La Biennale 


di  Venezia  1968-1978.  La  rivoluzione  incompiuta  (Università  Ca'  Foscari  di 


Venezia,  Università  IUAV di  Venezia,  Fondazione  Scuola  Studi  Avanzati  in 


Venezia, dottorato di ricerca in Storia dell'architettura e della città, Scienze delle 


arti e del restauro, ciclo XXII, a.a. 2010-2011, relatore Prof. Carlos Basualdo, 


correlatore Prof. Marco De Michelis), che ha affrontato la Biennale di Venezia 


nel  decennio  1968-1978,  attraverso  una   ricostruzione  dal  punto  di  vista 


istituzionale,  politico,  sociale  e  culturale;  della  stessa  studiosa  va  segnalato 


inoltre  il  volume  (con  Federica  Martini)  Just  Another  Exhibition.  Storie  e  
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politiche delle biennali,  uscito nel 2011. Oltre a ciò, si ricordano i contributi 


raccolti  in  Starting  from Venice.  Studies  on the  Biennale,  a  cura  di  Clarissa 


Ricci, frutto della giornata di studi tenutasi a Venezia il 5 ottobre 2009 nell'ex-


convento delle Terese, realizzata nel contesto dell'unità di ricerca “Fare mostre 


per fare storia” della Facoltà di Arti e Design dell'Università Iuav di Venezia, 


coordinata da Francesca Castellani, Marco De Michelis e Angela Vettese.


Altre  iniziative  sempre  in  questi  ultimi  anni,  come  il  Festival  d'Arte 


Contemporanea  di  Faenza  dedicato  nel  2009  alle  Biennali,  o  il  convegno 


organizzato a Bergen sul medesimo tema, tenutosi nel  settembre dello stesso 


anno,  hanno  rappresentato  momenti  utili  di  discussione  e  di  confronto,  così 


come lo è stato il simposio internazionale del 2005, organizzato da Robert Storr 


a  Venezia  all'Istituto  di  Scienze  Lettere  ed  Arti,  Where  Art  Worlds  Meet:  


Multiple Modernities and the Global Salon; interessante, quest'ultimo, dal punto 


di vista di questa ricerca, soprattutto per le testimonianze dei diversi direttori 


artistici delle passate edizioni come Carandente, Bonito Oliva, Bonami, Celant, 


Rosa Martinez, Maria de Corral. Sono state  occasioni in cui si è riflettuto sul 


fenomeno “biennale” che dagli anni '90 ha subito una fortissima accelerazione, e 


sul futuro delle Biennali in generale, ma non ci sono stati contributi specifici di 


portato storico sulla  manifestazione veneziana;  lo stesso si  potrebbe dire  del 


volume  uscito  nel  2010  collegato  alla  conferenza  di  Bergen,  The  Biennial  


Reader. An Anthology on Large-Scale Exhibitions of Contemporary Art, a cura 


di  Elena  Filipovic,  Marieke,  Solveig,  dove  l'antologia  di  contributi,  a  parte 


qualche eccezione1,  tratta prevalentemente di  confronti  tra modelli  diversi  di 


esposizione  internazionale  d'arte,  della  formula  biennale  a  confronto  con  la 


globalizzazione e le culture “periferiche” e di alcune delle problematiche che i 


curatori  si  trovano  ad  affrontare  nell'organizzare  una  Biennale,  scaturite  dal 


1 In particolare F. Martini, V. Martini, Questions of Authorship in Biennial Curating, pp. 260-275.
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confronto tra prospettive internazionali e la cultura locale dove si trovano ad 


operare.


Negli  ultimi  anni  sono  stati  pubblicati  alcuni  lavori  che  riguardano  le 


partecipazioni straniere; come Germany's Contributions to the Venice Biennale 


1895-20072,  che  ripercorre  la  partecipazioni  tedesche  dal  1895  al  2007;  per 


iniziativa il British Council è stato pubblicato nel 1995  Britain at the Venice 


Biennale 1895-1995, a cura di S. Bowness, C. Phillpot, ma si tratta ancora di 


una prima fase “inventariale”; dello stesso anno è The Venice Biennale: 40 years  


of Japanese Partecipation, a cura della Japan Foudation, mentre del 1999 è lo 


studio di  J.  Sosnowska sul Padiglione polacco (Polacy na Biennale Sztuki w 


Wenecji : 1895-1999, Varsavia 1999). In questo contesto di ricognizione storica 


specifica  su  determinati  contributi  nazionali  vanno  inoltre  segnalate  le  tesi 


dottorali di Martina Carraro, I Belgi e la Biennale. Premesse e protagonisti del 


primo padiglione nazionale ai Giardini (1895-1914) (Università Ca' Foscari di 


Venezia,  Università  IUAV di  Venezia,  Fondazione  Scuola  Studi  Avanzati  in 


Venezia, dottorato di ricerca in Storia dell'architettura e della città, Scienze delle 


arti e del restauro, ciclo XXI, a.a. 2009-2010, relatori Prof. Guido Zucconi, Prof. 


Francesca  Castellani)  e  di  Matteo  Bertelè,  La  Russia  all'Esposizione 


Internazionale  d'Arte di  Venezia (1895-1914):  per una storia della ricezione 


dell'arte russa in Italia (Università Ca' Foscari di Venezia, dottorato di ricerca in 


Lingue, culture e società, ciclo XXIII, a.a. 2010-2011, relatore Prof. S. Burini).


La medesima osservazione sull'esiguità degli  studi  riguardanti  la  Biennale di 


Venezia  si  potrebbe  fare,  guardando  al  contesto  italiano,  anche  sulla 


Quadriennale Nazionale d'Arte di Roma, della quale la pubblicazione di Claudia 


2 Cfr. Germany's Contributions to the Venice Biennale 1895-2007, a cura di E. aus dem Moore, U. 
Zeller, Cologne 2007; edizione rivista e ampliata di Biennale Venedig: Der Deutsche Beitrag 
1895-1995, a cura di C. Becker, A. Lagler, Ostfildern 1995. Va ricordato inoltre il catalogo della 
mostra La France à Venise. Le pavillon français de 1948 à 1988,  XLIV Biennale de Venise, 
1990, Peggy Guggenheim Fondation, 23 maggio – 30 settembre, Venezia 1990.
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Salaris,  La  Quadriennale.  Storia  della  rassegna  d'arte  italiana  dagli  anni 


Trenta a oggi, Venezia 2004,  è abbastanza veloce e niente affatto esaustiva. 


Restando al contesto veneziano, la medesima riflessione si  potrebbe svolgere 


per  il  caso  della  Fondazione  Bevilacqua  La  Masa,  di  cui  esistono 


sostanzialmente due testi di riferimento (E. Di Martino,  Bevilacqua La Masa 


1908-1993.  Una  fondazione  per  giovani  artisti,  Venezia  1984,  II  ed.  1994; 


Emblemi  d'Arte:  da  Boccioni  a  Tancredi.  Cent'anni  della  Fondazione 


Bevilacqua La Masa 1899-1999, a cura di L. M. Barbero, Galleria Bevilacqua 


La Masa, Veenzia 1999).


Anche sulla Biennale di San Paolo del Brasile le pubblicazioni sono poche e 


alquanto sintetiche; un'ultima osservazione si dovrebbe infine fare anche sulla 


Biennale di Parigi, che non ha una bibliografia di carattere storiografico, e su 


cui sarebbe invece interessante lavorare, anche per gli “incroci” tra questa e la 


Biennale  veneziana,  in  particolare  tra  la  fine  degli  anni  sessanta  e  i  primi 


settanta. 


Questa  ricerca,  che  è  un  lavoro  di  storia  dell'arte  contemporanea,  si  trova 


pertanto  ad  affrontare  un  argomento  e  un  periodo  che  non  sono  del  tutto 


storicizzati,  ma  neppure  interamente  'contemporanei',  un  territorio  in  parte 


inesplorato, di cui è un contributo, ma sul quale è necessario lavorare ancora per 


trovare  più  elementi  possibili  per  una  definizione  della  Biennale  veneziana 


almeno dal 1968 in avanti.


Gli studi precedenti di Lawrence Alloway e Pascale Budillon Puma non hanno 


rappresentato  solo  un  estremo  cronologico  da  cui  partire,  ma  hanno  altresì 


fornito  delle  indicazioni  su  come impostare  la  metodologia  di  lavoro,  e  dei 


riferimenti a cui guardare. 


In particolare da Alloway viene ripresa la constatazione da parte dello studioso 


americano  della  necessità  di  un  cambiamento  della  impostazione  e 
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organizzazione espositiva della rassegna veneziana basata sull'identità nazionale 


e sul suggerimento formulato alla fine del suo studio, che la Biennale esercitasse 


un “maggiore controllo” sulle mostre:


In future, anthologies or compilations on the past model will not be sufficient to 


hold either specialists or the wider public. Greter control of exhibitions, so that 


relevant themes can be cogently displayed, may be necessary, though obviously 


this  will  present  difficulties,  give  the  Biennale's  cellular  structure.  (Coubet's 


appearance in the Surrealist-oriented Biennale of 1954 indicates the obstacle the 


structure presents.) The problem for the Biennale now is to work out a control 


system to  replace  laissez-fare,  without  losing  cooperation  of  the  thirty-seven 


nations that partecipated in 19663.


Prende quindi  avvio da qui  questa  ricerca,  cercando di  constatare la verifica 


dell'attuabilità di un sistema di controllo “to replace laissez-faire” nella struttura 


espositiva della Biennale; “dispositivo” già in realtà introdotto nel 1968 con la 


mostra internazionale,  Linee della ricerca: dall'informale alle nuove strutture 


nel  padiglione  centrale  ai  Giardini,  e  che  troverà  nell'impostazione  tematica 


degli anni settanta uno strumento per tenere insieme la “struttura cellulare” della 


Biennale.  Linea  che,  come  si  vedrà,  verrà  abbandonata  alla  fine  degli  anni 


ottanta con le Biennali di Giovanni Carandente del 1988 e del 1990.


Inoltre questo studio parte proprio dalla ricostruzione della Biennale del '68, 


approfondendo in particolare l'analisi sulla mostra  Linee della ricerca,  di cui 


Alloway parla in questi termini:


The  exhibition,  a  moderate  but  welcome  move  towards  another  form  of 


exhibition that one based  on national identity, was cancelled: the alarm caused 


3 L. Alloway, The Venice Biennale 1895-1968 from salon to goldfish bowl, New York 1968, p. 156.
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by the demonstration thus weakened the firts real effort to reform the exhibition 


system, a step that even the students had been demanding4.  


Anche Alloway, come molti critici e giornalisti stranieri convenuti per la vernice 


nel giugno del '68, avrà una percezione non del tutto esaustiva di quell'edizione 


della Biennale, come si vedrà nel primo capitolo della tesi, visto che la mostra 


internazionale su cui verteva la novità della struttura espositiva della Biennale 


non  fu  cancellata,  come  scrive  lo  studioso,  ma  posticipata  e  inaugurata 


nell'agosto del 1968,  a causa delle difficoltà di ottenimento del prestito di molte 


opere in seguito all'occupazione della Triennale di Milano a fine maggio e alle 


incombenti minacce di occupazione della Biennale da parte degli studenti. 


Il lavoro di Pascale Budillon Puma non è tanto una ricostruzione storica della 


Biennale, ma un'analisi della ricezione da parte della stampa italiana rispetto a 


undici edizioni della manifestazione veneziana, dal 1948 al 1968; quest'ultimo 


aspetto di ricognizione e analisi delle reazioni della critica a ciascuna edizione 


dell'Esposizione ha rappresentato uno dei perni della presente tesi. 


La descrizione “fenomenologica” e al tempo stesso “ragionata”5 degli articoli di 


stampa,  l'accostamento di  testate  di  orientamento diverso,  la  compresenza di 


posizioni critiche differenti, attraverso cui la studiosa francese ha costruito la 


sua  indagine,  ha  in  effetti  costituito  una  metodologia  di  riferimento  per 


l'impostazione di una parte di questo lavoro. Anche se in questo caso si è voluto 


assumere  una  prospettiva  internazionale,  quindi  si  è  proceduto  nella 


ricognizione sulla stampa italiana ed estera,  anche per  comprendere come la 


Biennale veneziana veniva considerata all'estero e la differenza delle reazioni 


alle diversi edizioni tra il contesto della critica italiana e quella straniera.


La scelta invece di prendere in considerazione un lasso di tempo piuttosto ampio 


4 Ivi, p. 26.
5 Cfr. P. Budillon Puma, La Biennale di Venezia dalla guerra alla crisi 1948-1968, Bari 1995, p. 9.
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risponde a diversi ordini di ragioni. Innanzitutto l'orientamento di base è stato 


quello  di  guardare  alla  manifestazione  veneziana  sul  lungo  periodo  con 


l'obiettivo di individuare  le risposte di questa ai diversi contesti artistici, critici 


e culturali in cui si trova calata, e dai quali una sua ricostruzione storica non può 


prescindere.  Capire dunque come la Biennale  veneziana,  nella sua storia più 


recente, attraverso le mostre organizzate  e le iniziative proposte abbia seguito le 


tendenze generali del periodo. Individuare, ad esempio, come la Biennale abbia 


risposto alle sollecitazioni di natura artistica, sociale e politica della fine degli 


anni '60, rispondendo con tutte le contraddizioni di un Ente che era chiamato a 


rivedere  in  tempi  stretti  un'impostazione  che  sembrava  non  funzionare  più; 


come abbia partecipato al fermento politico e sociale degli anni '70, e come, 


invece,   l'abbia  già  per  molti  versi  abbandonato  nell'edizione  del  '78, 


presentandosi  alla svolta del decennio,  gli  anni  '80,  tra le  prime istituzioni  a 


segnare il mutamento in corso del cosiddetto “ritorno della pittura” e dell'ampio 


dibattito  sul  post-moderno,  intensificato  tra  l'altro  dalla  prima  Biennale  di 


Architettura (1980), a cura di Paolo Portoghesi. E ancora, aver modo di capire 


dalle edizioni intorno alla metà degli anni '80, che il corso delle ricerche stava 


cambiando  nuovamente  direzione,  che  si  stavano  delineando  quelle  nuove 


generazioni  che  avrebbero  dominato  il  panorama  dell'arte  contemporanea, 


sempre più diffuso, ma anche forse  più omogeneo, tra la fine degli anni ottanta 


e gli anni novanta, termine cronologico di questa ricerca.


Da questo si  può comprendere come uno dei perni su cui è costruito questo 


lavoro  sia  la  ricostruzione  delle  diverse  mostre,  soprattutto  le  rassegne 


internazionali, che proprio dal 1968 vengono introdotte e che hanno dato alle 


diverse edizioni gli elementi per tracciarne le differenti fisionomie. Quindi una 


particolare attenzione è rivolta all'impostazione critica, agli artisti invitati, e alle 


opere; dall'analisi di questi aspetti si  può avere un riscontro sulla presa della 
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Biennale nei confronti delle  ricerche contemporanee su un medio periodo.


Questo sguardo a lunga gittata dà anche la possibilità quindi di seguire i diversi 


contributi  che  artisti  attivi  nel  trentennio  considerato  hanno  conferito  alla 


Biennale lungo le edizioni prese in considerazione; per alcuni, facendo solo un 


esempio nel contesto italiano, come Giulio Paolini, Gino De Dominicis, o Mario 


Merz, è possibile tracciare un percorso “in compendio” degli sviluppi del loro 


lavoro  proprio  attraverso  le  partecipazioni  alla  Biennale  lungo  trent'anni;  di 


contro per altri si può invece notare la presenza sporadica, o l'invito tardivo: 


solo  per  fare  qualche  nome,  quello  di  Piero  Gilardi,  o  di  Carlo  Rama  che 


vengono invitati per la prima volta alla Biennale soltanto nel 1993 da Achille 


Bonito Oliva.


Ricostruire e descrivere l'impostazione e l'articolazione di una mostra significa 


intendere le linee teoriche e critiche che la sostengono, quindi questo lavoro è 


anche una ricognizione che rientra nell'ambito della storia della critica d'arte 


contemporanea. Il susseguirsi delle biennali si costituisce anche e soprattutto in 


un susseguirsi di posizioni critiche, di storicizzazioni, di “riconsiderazioni”, di 


slittamenti  di  prospettive.  Seguendo  cronologicamente  le  diverse  biennali, 


attraverso questo lavoro, è quindi possibile individuare i contributi che i critici e 


gli  storici  dell'arte  coinvolti  nell'organizzazione  delle  diverse  edizioni  hanno 


fornito:  da  Kynathon  McShine  a  Dietrich  Marlow,  da  Umbro  Apollonio  a 


Renato  Barilli,  da  Germano  Celant  a  Tomamso Trini,  da  Enrico  Crispolti  a 


Harald  Szeemann,  da  Achille  Bonito  Oliva  a  Maurizio  Calvesi  da  Giovanni 


Carandente a Jean Clair, solo per citarne alcuni.


Il lavoro di ricerca è stato svolto secondo un metodo rigorosamente storico che 


si  è  articolato  principalmente  in  tre  fasi:  la  prima,  consistente  nella 


consultazione dei cataloghi delle edizioni dell'Esposizione Internazionale d'Arte 


di Venezia dal 1968 al 1997, per uno sguardo generale  sul trentennio, dal quale 
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si è potuto delineare una prima valutazione delle proposte e delle mostre, ma 


anche il cambiamento stesso della struttura e della funzione dei cataloghi, che si 


modifica  proprio  perché  muta  la  struttura  stessa  e  il  modo  di  operare  della 


Biennale. Ad esempio dal 1970 si pone molta più attenzione all'impostazione di 


un disegno critico; si  rileva pertanto una tendenza a motivare la molteplicità 


delle proposte della Biennale riconducendole ad un unico punto di partenza, che 


poteva essere un tema o la formulazione di linee teoriche in grado di “tenere 


insieme” le mostre; così ad esempio dal 1972 – ma non con continuità -  si cerca 


di ricondurre la sezione italiana all'interno di una prospettiva critica, e non come 


in precedenza quando ogni artista della sezione veniva presentato da un critico 


diverso,  senza  che  la  scelta  degli  artisti  da  parte  della  commissione  venisse 


chiarita dal punto di vista teorico e critico in un testo complessivo. 


Per quanto riguarda poi i cataloghi degli anni novanta, quelli delle Biennali del 


1993,  del  1995 e  del  1997,  non sono solamente  dei  cataloghi  di  mostre  ma 


acquisiscono per la vastità dei contributi uno status diverso, quasi di “antologie” 


di scritti di filosofia, sociologia, teoria, critica e storia dell'arte contemporanea.


La seconda fase si è incentrata sulla consultazione delle rassegne stampa italiane 


ed estere riguardanti le quindici edizioni dell'Esposizione Internazionale d'Arte 


di  Venezia,  e  la  Biennale  del  dissenso  (che  si  tiene  nel  1977,  nell'anno  di 


intermezzo  tra  l'edizione  del  1976  e  l'edizione  del  1978),  conservate  presso 


l'Archivio storico delle arti contemporanee della Biennale di Venezia (ASAC).


Questo materiale è stato a sua volta integrato con lo spoglio di diverse riviste 


specializzate, italiane ed estere, non presenti nelle rassegne stampa dell'ASAC, o 


comunque  sulle  quali  l'Archivio  al  tempo  non  aveva  condotto  uno  spoglio 


sistematico e continuo. Tra queste, “Art International”, “Studio International”, 


“Art  Journal”,  “Arts  Magazine”,  “Art  News”,  “The  Burlington  Magazine”, 


“Flash  Art”,  “October”,  “Artforum”,  “Domus”,  “Casabella”,  “Data”,  “D'Ars 
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Agency”, “Metro”, “Arte e società”, “Il Verri”, “Il Giornale dell'Arte”.


La  consultazione  dell'Archivio  Giovanni  Carandente  conservato  presso  la 


Galleria civica d'Arte Moderna di Spoleto ha consentito un'ulteriore integrazione 


per  quanto  concerne  le  rassegne  stampa  sulle  Biennali  curate  dallo  storico 


dell'arte e una più approfondita conoscenza del suo percorso.


La terza fase è consistita nella consultazione per gli anni dal 1968 al 1997 del 


fondo storico sezione arti visive dell'ASAC, che dall'edizione della Biennale del 


1978 è in realtà una sezione di deposito, in una fase di inventariazione ancora 


sommaria ma che, ad ogni modo, è consultabile.


Qualche saggio di controllo è stato condotto anche sul fondo storico degli anni 


sessanta al fine di recuperare nei verbali di alcune edizioni della Biennale alcuni 


punti di discussione attorno ai nodi problematici della manifestazione veneziana 


come  i  premi,  la  richiesta  di  maggiore  interdisciplinarietà,  la  riduzione  del 


numero degli artisti nella sezione italiana, la necessità di nuovi spazi espositivi; 


tutti aspetti, come si vedrà nella tesi, che rappresentano alcuni dei temi attorno a 


cui si discuterà nel '68 per riformare la formula della Biennale.


La consultazione del fondo storico della Biennale si è diretta principalmente a 


ritrovare quei dati necessari alla ricostruzione dell'organizzazione e del metodo 


applicati  a  ciascuna  edizione.  Si  è  trattato  prevalentemente  della  lettura  dei 


verbali  delle  commissioni,  attraverso  cui  si  delineavano  le  linee  guida  di 


ciascuna edizione, e anche le rispettive posizioni critiche dei diversi commissari; 


i  progetti  presentati  e  mai  realizzati;  la  corrispondenza  che  riguarda  i 


commissari preposti alla organizzazione delle rassegne, del Segretario Generale 


prima, e del Direttore del settore arti visive poi, e del Presidente; e naturalmente 


la corrispondenza degli artisti con la Biennale, dei collezionisti e delle gallerie 


d'arte.


Un materiale molto esteso che ha permesso di dare una fisionomia aderente ai 
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fatti reali, che altrimenti sarebbe stata alterata se si fosse basata solo sulla lettura 


dei  cataloghi  e  l'analisi  delle  rassegne  stampa,  e  non  sarebbe  stata  così 


approfondita senza il supporto di questo materiale che ricalibra i giudizi in molti 


casi,  perché  permette  di  arrivare  alle  radici  di  un  progetto,  a  valutare  le 


intenzioni, a capire anche perché alcune soluzioni non sono state prese o non 


sono  state  attuate,  e  a  valutare  dal  di  dentro  tutti  i  problemi  di  una  grande 


macchina  che  entrava  sovente  in  azione  soltanto  pochi  mesi  prima 


dell'inaugurazione.


Nella presente introduzione si intenderebbe ora spiegare le motivazioni di ordine 


metodologico che hanno determinato le modalità d'approccio e di utilizzo del 


materiale, così come la struttura stessa della tesi.


Come  è  stato  chiarito  in  precedenza,  la  mancanza  di  una  bibliografia  di 


riferimento, o quasi, per il periodo trattato dalla presente ricerca, ha portato a 


lavorare molto con il materiale d'archivio, a ricostruire quindi lo stato-delle-cose 


attraverso i dati rinvenuti, non essendoci un precedente a cui rimandare o su cui 


basarsi. 


La ricostruzione delle singole edizioni dell'Esposizione, come si avrà modo di 


constatare, si basa  sull'integrazione della lettura dei cataloghi con il materiale 


d'archivio, al fine di comprendere che cosa sta a monte di ogni rassegna; quindi, 


la  fase  di  discussione,  preparazione,  le  posizioni  contrastanti  all'interno delle 


commissioni, le scelte che infine prevalgono, e le difficoltà organizzative; tutti 


elementi che spiegano perché una edizione della Biennale è quella che è, e non 


avrebbe potuto essere diversamente.


In questa ricostruzione storica lo spoglio delle rassegne stampa risulta altrettanto 


fondamentale; in questo lavoro si è proceduto alla selezione e alla comparazione 


di diverse recensioni di differenti testate, anche politicamente contrastanti, per 


ogni edizione della Biennale, italiane ed estere; attraverso la loro “collazione” si 
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sono potute ricostruire le mostre, i percorsi, la qualità degli allestimenti, le opere 


e il loro impatto; tutto materiale che si integra con quello rappresentato dalle 


immagini conservate nella fototeca dell'ASAC, e le riproduzioni dei cataloghi, 


che non sempre purtroppo corrispondono alle opere in mostra.


In questa ricerca le rassegne stampa sono state utilizzate secondo due finalità: la 


prima è stata quella di rinvenire più dati possibili per la ricostruzione effettiva 


delle  mostre  e  delle  opere  presentate,  che  sono  tutti  elementi  che  vanno ad 


integrare la parte “descrittiva “ di ogni capitolo della tesi, che riguarda appunto 


la  ricostruzione  delle  esposizioni;  la  seconda  tocca  invece  un  aspetto  che 


costituisce l'altro perno fondamentale di questa ricerca che è la ricezione critica.


Il ruolo della critica assume un rilevo cardinale in questo lavoro, che intende, 


proprio  utilizzando  e  valutando  questo   materiale,  dimostrare  la  capacità  di 


catalizzazione che la Biennale veneziana riesce ad esercitare  ogni due anni, 


nonostante  le  critiche,  nonostante  la  più  volte  annunciata  "morte" 


dell'Istituzione,  in  particolare  tra  la  fine  degli  anni  sessanta  e  i  primi  anni 


settanta. Si intende anche dimostrare, sempre lavorando sulla ricezione critica, 


come la Biennale sia sempre stata un'occasione attorno alla quale il  dibattito 


critico internazionale è  stato fortemente stimolato, sia nelle edizioni più riuscite 


che  quelle  meno  incisive.  Non  si  tratta  quindi  solo  di  capire  come  è  stata 


recepita ogni edizione della Biennale guardando ad un panorama il più vasto 


possibile,  elemento  tra  l'altro  indispensabile  per  elaborare  delle  riflessioni 


complessive  sulle  diverse  edizioni;  ma  anche  di  verificare  prendendo  in 


considerazione  un  periodo  cronologico  di  media  lunghezza,  come  cambia  il 


dibattito, che cosa si critica, che cosa si approva in rapporto anche e soprattutto 


all'andamento delle vicende artistiche. 


Negli anni in cui la Biennale di Venezia coincide con la Documenta di Kassel, il 


dibattito si arricchisce ulteriormente, la critica ha sempre messo a confronto le 
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due grandi manifestazioni  internazionali;  analizzare quindi  la  Biennale anche 


guardano a Kassel significa riuscire a valutare con maggiore profondità, proprio 


grazie  al  confronto,  il  peso  che  la  Biennale  ha  avuto  nel  contesto  artistico 


contemporaneo. Il confronto tra la Biennale di Venezia e Documenta di Kassel, 


così come con il contesto espositivo più generale, che si è sempre cercato di 


tenere presente in questo lavoro.


Un'altra componente rilevante che è emersa dalla ricognizione sulla ricezione 


critica  è  proprio  l'influenza  che  le  osservazioni,  le  reazioni,  le  riflessioni 


generate  in  occasione  di  una  edizione  della  Biennale  hanno  esercitato 


nell'impostazione dell'edizione successiva, sia per quanto riguarda le scelte per il 


padiglione centrale, che costituisce il perno teorico di ogni Biennale, che per i 


padiglioni  stranieri  che,  come  è  noto,  dipendono  dai  rispettivi  paesi,  e  che 


scelgono le loro partecipazioni in modo autonomo.


Questa consequenzialità, sovente rintracciabile e documentata nei verbali delle 


riunioni delle commissioni per le arti visive, costituisce anche una delle ragioni 


che hanno fatto propendere per  un  lavoro caratterizzato da un approccio di 


continuità  alla  storia  della  Biennale  più  recente,  rispetto  ad  un'impostazione 


metodologica “case studies”. Si è tentato infatti di individuare il meccanismo 


interno al  funzionamento  dell'Esposizione,  le  correlazioni  tra  una  edizione  e 


l'altra,  che  emergono  proprio  seguendo  in  sequenza  cronologica  le  diverse 


Biennali; tutte prese in considerazione, le più incisive come quelle che hanno 


dei punti di debolezza, cercando esplicare  le ragioni che stanno alla base dei 


diversi esiti delle une e delle altre. 


Un altro aspetto da chiarire, sempre dal punto di vista metodologico, è come sia 


stato affrontato in questo lavoro la questione dei padiglioni stranieri.


Come è noto l'Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia è strutturata in due 


parti:  una è costituita dalle mostre e iniziative concepite dagli organi preposti 
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dell'Ente: il segretario generale fino al 1968, e poi il direttore del settore arti 


visive,  che  assume l'incarico  di  delineare  i  programmi di  ciascuna  edizione, 


avvalendosi della nomina di una commissione per le arti visive per la mostra 


internazionale e di una per la selezione della partecipazione italiana. 


I padiglioni stranieri partecipano invece alla Biennale in completa autonomia, i 


padiglioni  stessi  appartengono  al  paese  che  rappresentano,  e  la  scelta  degli 


artisti  da  presentare  è  di  assoluta  competenza  del  commissario  che  viene 


nominato dal paese proprietario del padiglione.


Questa formula, che è stata riprodotta soltanto dalla Biennale di San Paolo del 


Brasile,  fondata  nel  1951,  e  che  invece  non  è  stata  presa  a  modello  dalla 


Documenta di Kassel, e da tutte le altre innumerevoli Biennali che sono sorte 


proprio nel trentennio preso in considerazione da questa ricerca in tutto il modo, 


pone necessariamente di fronte alla necessità di compiere delle selezioni. 


E forse sono proprio le partecipazioni straniere che rendono più difficile rispetto 


ad  altre  manifestazioni  d'arte  contemporanea  la  ricostruzione  storica  della 


Biennale di Venezia.


Partendo dal presupposto che le partecipazioni nazionali sono parte integrante 


della Biennale, e sono un altro elemento importante da tener presente in una sua 


ricostruzione,  in  questo  lavoro  si  è  proceduto  per  ogni  edizione  della 


Esposizione a  dedicare  un paragrafo dove si  può ritrovare un excursus sulle 


presenze straniere. Un percorso che risponde a diversi parametri di scelta che 


consistono nell'interesse storico-critico delle partecipazioni proposte, la sintonia 


o il distacco dalle linee guida  della Biennale, la capacità di stimolazione del 


dibattito teorico e critico, la rilevanza nel metter il luce il contributo di un artista 


o più artisti, il rilievo rappresentato nella biografia artistica di un autore.


Quelle  riferite  alle  partecipazioni  straniere  sono  indicazioni  che  vanno  a 


completare il panorama e l'identità di ciascuna edizione, da cui si possono trarre 
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delle riflessioni interessanti, e che verranno sintetizzate nelle conclusioni alla 


fine di questa tesi, ma che si possono già anticipare ora. 


Questo  sguardo  a  lunga  gittata  sulle  partecipazioni  straniere  ha  dato  la 


possibilità di individuare come molti paesi abbiano scelto di autorappresentarsi, 


quale  aspetto  della  produzione  del  loro  paese  hanno  voluto  indicare  come 


caratterizzante;  quali  hanno  sfruttato  nel  migliore  dei  modi  l'occasione 


rappresentata  dalla  Biennale  e  quali  meno;  e  quanto la  critica,  ritornando al 


discorso precedente, abbia influito nel cambiamento di certe direzioni. 


Le  rassegne  stampa  straniere  conservate  all'ASAC  hanno  potuto  dare  uno 


spaccato anche dei dibatti che in Germania, Francia, Gran Bretagna, Stati Uniti 


sono  scaturiti  dalla  partecipazione  dei  rispettivi  paesi,  e  di  constatare  quale 


influsso abbiano avuto nel delineare le scelte delle edizioni successive. 


Di  questo  sistema  di  causa-effetto  vi  sono  parecchi  esempi  rintracciabili  in 


questa ricerca.


Naturalmente  sono  segnalazioni,  accenni,  e  non  possono  essere  paragrafi 


esaustivi,  che  risentono anche della mancanza di una bibliografia di appoggio 


che riguardi le partecipazioni nazionali che, come si è visto, è ancora in una fase 


aurorale; ma sono nondimeno un contributo senza il  quale non sarebbe stato 


possibile  avere  una  ricostruzione  attendibile  delle  diverse  edizioni  della 


Biennale, sia dal punto di vista delle proposte, che dei dibattiti critici.


A questo  punto  si  intenderebbe  spiegare  come  è  strutturata  la  tesi,  ovvero 


secondo quale ordine di ricostruzione si è proceduto, e come sono stati divisi i 


capitoli.


Il  modello  applicato  alla  ricostruzione  di  ogni  edizione  della  Biennale  è 


pressoché sempre lo stesso; si tratta di una prima parte in cui vengono definite le 


proposte espositive di ciascuna edizione e si spiegano le motivazioni delle scelte 


e i dibattiti all'interno delle commissioni per definire le linee guida di ciascuna 
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edizione. Si procede poi ad un approfondimento e ricostruzione delle rassegne 


più  importanti,  e  solitamente  si  tratta  della  mostra  internazionale  che  viene 


allestita nel padiglione centrale, e della rappresentanza italiana. 


Segue lo sguardo sulle partecipazioni  straniere,  e  infine la ricognizione sulla 


critica, dove si cerca di tirare anche le fila di ogni edizione.


La tesi si compone di sei capitoli che seguono cronologicamente la scansione 


delle Biennali dal 1968 al 1997. All'interno di questo trentennio non a tutte le 


edizioni  è   stato  dedicato  lo  stesso  spazio,  perché  la  griglia  d'impostazione 


spiegata più sopra si è allargata o si è ristretta a seconda di una serie di variabili 


che si possono indicare nella maggiore o minore rilevanza delle proposte,  nella 


complessità o meno dell'impostazione  espositiva delle diverse edizioni e della 


prassi organizzativa, nelle fratture di ordine critico e metodologico all'interno 


delle commissioni che hanno fatto ampliare l'analisi su questo fronte, nella più o 


meno vasta eco nell'ambito della ricezione critica, nelle proposte dei padiglioni 


stranieri:  in  alcune  edizioni  molto  ricche  di  presenze  interessanti,  in  altre 


qualitativamente e quantitativamente meno rilevanti.


Nondimeno in questo elenco rientra naturalmente anche il materiale reperito, la 


cui quantità e interesse lungo il trentennio considerato è altrettanto variabile .


Il  primo  capitolo,  1968  La  contestazione,  ha  il  suo  nucleo  principale  nella 


ricostruzione della Biennale  di  Venezia  del  1968,  che costituisce un'edizione 


rilevante e complessa; ed è per questo motivo che si è dato ampio spazio alla sua 


trattazione,  cercando  di  sviscerane  tutti  gli  aspetti  che  la  connotano: 


dall'introduzione  del  nuovo  modello  espositivo  con  la  mostra  centrale 


internazionale, alla contestazione che l'ha coinvolta e pesantemente condizionata 


negli esisti,  della quale si è cercato di delineare le diverse fisionomie, da cui 


emergono almeno tre contestazioni: quella degli studenti, quella degli artisti e 


quella dei critici, che esprimono, quest'ultimi, la loro contestazione nei confronti 


24







dell  formula  della  Biennale,  considerata  anacronistica,  attraverso  la  stampa 


quotidiana e  i periodici.


Si è cercato nel primo paragrafo di tracciare una genealogia delle motivazioni 


della contestazione da parte della critica ai diversi aspetti che caratterizzavano la 


Biennale veneziana, partendo dal secondo dopoguerra. Il primo paragrafo del 


primo capitolo è quindi dedicato ad una ricognizione, sostanzialmente attraverso 


il  materiale  d'archivio,  le  rassegne  stampa,  i  cataloghi  dell'Esposizione  e  la 


bibliografia di riferimento,  delle radici  delle discussioni  scaturite con inedito 


vigore  nel  '68,  animate  dalle  critiche  contro  una  manifestazione  che  non 


sembrava  più  in  grado  di  stare  al  passo  con  le  istanze  artistiche  e  culturali 


contemporanee. I punti attorno ai quali si anima il dibattito nel '68 sono gli stessi 


su cui con alterno interesse si  discuteva da circa vent'anni: dal problema del 


rinnovo  dello  statuto  alla  composizione  degli  organi  direttivi  e  delle 


commissioni, dalla prassi di selezione della rappresentanza italiana ai padiglioni 


stranieri, dall'istituzione dei  premi al rinnovamento delle sedi espositive, alla 


maggiore apertura nei confronti delle ricerche più attuali, e all'integrazione di 


altre discipline, innanzitutto l'architettura.


Si intende quindi chiarire come la crisi della Biennale nel '68 abbia avuto una 


lunghissima e per molti versi inascoltata gestazione; è altresì scopo di questo 


primo capitolo mettere in evidenza i cambiamenti che si sono attuati proprio in 


quell'edizione;  aspetti  ritenuti  ormai  improcrastinabili  come  la  riduzione  del 


numero  degli  artisti  nella  sezione  italiana,  la  maggiore  concentrazione  sulle 


riecrche  più  attuali,  e  soprattutto  la  mostra  internazionale,  che  segnerà  una 


nuova formula espositiva, la quale, con qualche variazione, è quella esistente 


tutt'oggi. 


E' parso inoltre interessante analizzare, sempre in questo capitolo, come l'altra 


grande  manifestazione  internazionale  d'arte,  la  Documenta  di  Kassel,  che 
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inaugura  la  sua  IV edizione  poco  meno  di  due  settimane  dopo  la  Biennale 


veneziana, abbia vissuto il movimento di contestazione, e come e quanto questo 


abbia  influito  nella  sua  organizzazione.  Si  sono  messi  inoltre  in  evidenza  i 


cambiamenti sia a livello strutturale che di metodo introdotti nella Documenta 


IV, rispetto alle edizioni precedenti; anche la rassegna tedesca, come la Biennale 


di Venezia, si trova quindi nel '68 impegnata in un processo di “revisione” della 


sue strutture. Si è cercato pertanto di fare  in questo capitolo anche il punto della 


situazione delle due maggiori manifestazioni internazionali  d'arte europee nel 


momento della contestazione e dell'affermazione delle nuove prassi  artistiche 


che ponevano una cesura profonda con il passato, con la concezione stessa di 


mostra, e costringevano a rivedere le proprie formule e a segnare un distacco 


dalle loro rispettive “tradizioni”.


Nel  secondo capitolo, I  primi  anni  settanta,  vengono trattate  le  Biennali  del 


1970 e del 1972, mettendo in rilievo le scelte scaturite dai dibattici del '68, e le 


linee  interpretative  sulle  ricerche  contemporanee  fornite  dalle  due  edizioni. 


L'edizione del 1970 era incentra sull'idea di  “mostra sperimentale”, nel senso di 


tentativo  di  definire  una  nuova  dimensione  espositiva  che  prevedesse  il 


coinvolgimento  dello  spettatore  nell'opera  e  nella  prassi  dell'artista,  con 


l'istituzione di ateliers dove i visitatori potevano stare a contatto con gli artisti e 


il  loro lavoro. La Biennale del 1972 si  basa invece sull'alternativa “opera” o 


“comportamento”, che va letta come una frattura non solo operativa ma anche 


generazionale che riguarda tanto gli artisti quanto i critici. Uno dei punti messi 


in luce  in questo capitolo è proprio la radicalità di questa scissione, rinvenibile 


proprio dai verbali delle riunioni delle commissioni dove si vedevano affiancati 


due generazioni di critici e storici dell'arte Valsecchi e Anceschi con Barilli e 


Celant (che si dimette), e il passaggio di testimone da una generazione all'altra 


per la lettura e la mediazione delle correnti processuali e del comportamento; di 
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cui  emblematiche  sono  lo  scandalo  e  le  polemiche  scoppiate  in  seguito 


all'esposizione di un ragazzo affetto dalla sindrome di Dawn alla Biennale da 


parte di Gino De Dominicis;  peraltro assolutamente non percepito come tale 


dalla stampa straniera.


Nel  terzo  capitolo,  La  “nuova”  Biennale,   vengono  affrontate  le  Biennali 


organizzate sotto la  Presidenza di Carlo Ripa di Meana, caratterizzate da un 


ampio coinvolgimento politico e sociale. 


Si tratta della Biennale del 1974, dedicata in particolare al Cile, che non rientra 


nella numerazione delle Biennali perché la proposta nell'ambito delle arti visive 


si riduce alla mostra su Ugo Mulas ai Magazzini del Sale; la 37. Esposizione 


Internazionale d'Arte di Venezia, intitolata  Ambiente, partecipazione, strutture 


culturali del  1976,  la  Biennale  del  dissenso  nel  1977,  e  la  38.  Esposizione 


Internazionale d'Arte di Venezia del 1978,  Dalla natura all'arte, dall'arte alla 


natura.


In questo capitolo si è inteso metter in luce l'aderenza delle attività dell'Ente 


alle  indicazioni  del  nuovo statuto varato nel  1973; precipuamente i  temi  del 


decentramento  e  delle  attività  permanenti,  la  forte  connotazione  politica  e 


sociale  che  emerge  nelle  edizioni  prese  in  considerazione,  il  fondamentale 


recupero di spazi alla città come i Magazzini del Sale, che avviano un processo 


di riutilizzo da parte della Biennale che ha avuto un ruolo fondamentale nella 


riqualificazione di molti edifici. Vengono in particolare approfondite le rassegne 


più interessanti dal punto di vista storico-critico, come Ambiente-Arte, uno dei 


fulcri  teorici  e  critici  della  Biennale  del  1976,  curata  da Germano Celant;  e 


Dalla natura all'arte. Sei stazioni per artenatura nel padiglione centrale, a cura 


di  Jean  Christophe  Ammann,  Achille  Bonito  Oliva,  Antonio  Del  Guercio, 


Filiberto  Menna  alla  Biennale  del  1978.  La  mostra  con  il  suo  percorso 


diacronico che raccogliere il corso del XX secolo, che si chiude con l'invito in 
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massa  degli  artisti  del  gruppo  dell'arte  povera,  costituisce  un  momento  di 


bilancio  in  attesa  di  verificare  quei  cambiamenti,  che  erano in  corso,  e  che 


saranno ufficialmente presentati alla Biennale del 1980.


In questo capitolo si è affrontata inoltre la Biennale del dissenso le cui modalità 


di  trattazione  necessitano  di  un  chiarimento.  Innanzitutto  questo  lavoro  di 


ricerca  si  basa  sulla  ricostruzione  delle  diverse  edizioni  dell'Esposizione 


Internazionale  d'Arte  di  Venezia  dal  1968  al  1997,  e  non  sulla  storia  della 


Biennale di Venezia più generale, che allora dovrebbe comprendere anche tutte 


le  iniziative  e  attività  promosse  negli  anni  di  intervallo  tra  una  edizione 


dell'Esposizione e l'altra, così come le attività dell'ASAC, molto attivo tra l'altro 


in ambito interdisciplinare, che vengono segnalate lungo il corso della tesi per 


indicare  la  molteplicità  dei  versanti  sui  quali  l'Ente  operava,  ma  che  non 


vengono approfondite.


Analogamente,  come  si  potrà  constatare  nel  testo,  le  Macchine  celibi,  la 


rassegna a cura di Harald Szeemann, e Proposte per il Mulino Stucky, entrambe 


incluse nei programmi per il 1975, anno di intermezzo, rientrano nel discorso 


delle  attività  della  Biennale  lungo gli  anni  settanta,  che  proprio seguendo il 


nuovo statuto vuole proporsi come una struttura permanente, ma non vengono 


analizzate.  La  loro  segnalazione  contribuisce  a  delineare  il  profilo 


dell'istituzione negli anni '70, ma non viene dato loro lo spazio che invece hanno 


edizioni dell'Esposizione Internazionale d'Arte nel contesto di questo lavoro.


Il caso della Biennale del dissenso, che appunto viene organizzata nell'anno di 


intermezzo tra la Biennale di Venezia del 1976 e quella del 1978, e che non è 


quindi un'edizione dell'Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia (non rientra 


pertanto  nella  numerazione  progressiva  delle  Biennali),  è  molto  più 


problematico:  è  stato  un  momento  cruciale  per  la  storia  della  Biennale  in 


generale e per  gli  anni  settanta  in particolare;  è  un evento che ne corrobora 
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fortemente la fisionomia in chiave politica, e apre un vasto e inedito dibattito 


sulla questione, e sulla possibilità di dare una definizione del dissenso o del non 


conformismo  dal  punto  di  vista  politico  e  culturale.  Inoltre,  assieme  alla 


Biennale del 1974, dedicata al Cile contro la dittatura di Pinochet, la Biennale 


del dissenso crea molto problemi diplomatici e di relazione alla manifestazione 


veneziana.


Esiste  già  una  tesi  di  laurea  dettagliata  e  puntuale  sulla  ricostruzione  delle 


manifestazioni del '77, e soprattutto della mostra La nuova arte sovietica. Una 


prospettiva non ufficiale, curata da Enrico Crispolti e Gabriella Moncada, dove 


appunto  viene  trattato  il  dissenso  nell'ambito  delle  arti  visive;  nella  tesi  di 


Alessandra  Agostinelli,  Collezionisti  italiani  alla  Biennale  del  dissenso 


(Università  Ca'  Foscari  di  Venezia,  a.a.  2007/2008,  relatore  Prof.ssa  Silvia 


Burini,  correlatore  Prof.  Nico  Stringa)  si  ritrova  in  particolare  l'analisi  delle 


opere  esposte,  le  linee  biografiche  degli  artisti,  la  ricostruzione  del  contesto 


underground, la storia delle collezioni a cui si è attinto per l'organizzazione della 


mostra, che sono soprattutto  italiane. 


Nella  presente  ricerca  non  si  è  quindi  inteso  rifare  un  lavoro  già  fatto  con 


precisione, a cui appunto si rimanda, ma si è puntato, trattando la Biennale del 


dissenso, di mettere in luce la ferma volontà del presidente della Biennale Ripa 


di  Meana6 di  portare  avanti  il  progetto  contro  le  forti  pressioni  contrarie 


nell'ambito  politico  e  industriale;  si  è  data  evidenza  al  materiale  d'archivio 


ritrovato all'ASAC, dove si sono trovate interessanti testimonianze di come la 


Biennale  del  dissenso  sia  stata  accolta  in  Unione  Sovietica  dagli  artisti  non 


conformisti. Si è cercato inoltre di raccogliere e delineare le reazioni da parte 


6Va ricordato che lo stesso Ripa di Meana ha pubblicato nel 2007 una sintesi dell'accidentato 
percorso organizzativo della Biennale del dissenso, delle pressioni politiche e diplomatiche e delle 
polemiche innescate dall'iniziativa in Italia, definendo inoltre la posizione del Cremlino nei 
confronti del progetto, emersa da documenti conservati negli archivi di Mosca. Cfr. C. Ripa di 
Meana, G. Mecussi, L'ordine di Mosca. Fermate la Biennale del Dissenso, Roma 2007.
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della critica alla mostra La nuova arte sovietica. Una prospettiva non ufficiale, 


da cui emerge una difficoltà di interpretazione da parte dei maggior critici d'arte 


italiani  messi  a  confronto con una realtà  che richiedeva probabilmente  degli 


strumenti  di valutazione differenti da quelli abitualmente utilizzati. 


Si è inoltre puntato, grazie ai documenti d'archivio, a ricostruire le conseguenze 


che questa Biennale “eterodossa” ha determinato: la frattura dei rapporti  con 


l'Unione  Sovietica  e  i  Paesi  dell'Est,  la  rinuncia  di  questi  a  partecipare  alle 


attività  della  Biennale  e  all'Esposizione  Internazionale  d'Arte  dell'anno 


successivo; e, ancora, tutti i tentativi fatti dalla Biennale per ricucire i rapporti 


con l'Est europeo tra il 1977 e il 1980, che hanno influito anche su alcune scelte 


nell'ambito dell'Esposizione Internazionale d'Arte,  come quando, ad esempio, 


Luigi Carluccio, direttore per il settore arti visive, propone per la Biennale del 


1980  la  mostra  sulle  collezioni  d'arte  della  Galleria  Nazionale  di  Praga, 


vedendola  come un'occasione per  allontanare definitivamente l'”ombra” della 


Biennale del dissenso sui rapporti tra la Biennale e i Paesi dell'Est europeo.


Gli anni ottanta vengono divisi in due capitoli, il primo di questi, il quarto nella 


struttura della tesi, I primi anni ottanta, affronta le Biennali del 1980 e del 1982. 


Di queste due la prima  risulta emblematica e cruciale per una cronologia sugli 


anni ottanta, perché la Biennale con questa edizione si presenta come una delle 


primi  grandi istituzioni  internazionali  ad affrontare il  cosiddetto  “ritorno alla 


pittura; viene messo quindi in luce questo aspetto, calando la biennale stessa in 


una rete di mostre entro la quale svolge un ruolo di riferimento. Si analizzano 


quindi  le  mostre che la compongono,  L'arte negli  anni  settanta e  la  neonata 


sezione di Aperto, concepita da Achille Bonito Oliva e Harald Szeemann; una 


sezione di  grande rilievo che continuerà fino al 1993, e di cui si darà conto 


lungo  la  ricostruzione  delle  Biennali  successive.  Questa   sezione  diviene  il 


punto d'osservazione privilegiato per le ricerche contemporanee più attuali, dai 
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cui sono passati molti degli artisti che hanno dominato, e dominano tutt'ora il 


panorama dell'arte contemporanea.


Viene messa in evidenza quindi l'intenzione della Biennale di imperniarsi sul 


presente,  di  lasciare da parte lo sguardo retrospettivo sul  lungo periodo,  che 


aveva  caratterizzato,  almeno in  parte,  le  scelte  di  articolazione  delle  diverse 


edizioni,  e di concentrarsi sull'attualità, poiché anche il consuntivo L'arte negli  


anni  settanta,  come  si  potrà  vedere  nell'analisi  della  mostra  affrontata  nel 


capitolo,  oltre  ad  essere  uno  dei  primi  bilanci  a  livello  internazionale  del 


decennio  appena  trascorso,  è  anche  una  prova  della  tenuta  nel  tempo  delle 


ricerche avviate alla fine degli anni sessanta, e un'anticipazione di quello che 


saranno gli  anni  ottanta,  perlomeno nella  loro  prima metà,  nella  convivenza 


della  continuità  delle  ricerche  processuali  con  il  ritorno  ai  procedimenti 


tradizionali della prassi artistica.


L'edizione  della  Biennale  del  1982,  incentrata  sul  tema  Arte  come  arte:  


persistenza  dell'opera,  rappresenta  invece  una  vera  opposizione  in  forma 


espositiva  alle  tendenze  dell'arte  degli  anni  settanta  e  della  transavanguardia 


presentata nel 1980; sulla mostra sembra chiara l'influenza di Jean Clair, tra i 


curatori della rassegna, che sembra prefigurare in “immagini” l'aspro pamphlet 


che il critico francese darà alle stampe in Francia nel 1983, Considérations sur 


l'étas  des Beaux Arts.  Critique de la modernité.  In questo capitolo si  mette 


inoltre in luce che  alcune tra le più prestigiose partecipazioni nazionali non si 


allineano con l'impostazione del padiglione centrale, dimostrando, una volta di 


più,  come  sia  sempre  stata  molto  difficile  una  effettiva  collaborazione  e 


concertazione  tra  la  Biennale  e  i  padiglioni  stranieri.  Se  il  rapporto  tra 


organizzazione centrale e padiglioni stranieri ha avuto i momenti di maggiore 


sinergia  nelle  edizioni  del  1976  e  del  1978,  negli  anni  '80  si  rintraccia  la 


perseguita libertà di decisione di ciascuno paese, sugli artisti e sulle scelte più 
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generali da affrontare di volta in volta; una condizione che viene ribadita anche 


in occasione delle riunioni con i paesi stranieri.


Nondimeno  risulta  interessante  per  questa  edizione  verificare  il  “disgelo” 


avvenuto  tra  la  Biennale  e  i  paesi  dell'Est,  che  dopo  il  ritorno  dell'Unione 


Sovietica nel 1980, nell'edizione del 1982 vede partecipare per la prima volta 


alla Biennale la Repubblica Democratica Tedesca.


Nel  V  capitolo,  Le  Biennali  di  Maurizio  Calvesi  e  Giovanni  Carandente, 


vengono trattate le Biennali organizzate da Calvesi nel 1984 e nel 1986, e le 


edizioni del 1988 e del 1990, condotte sotto la direzione di Carandente. 


Si  è  quindi  voluto  tenere  insieme e  confrontare  due  approcci  molto  diversi, 


analizzarne i contributi teorici e critici, così come le modificazioni a livello di 


proposta espositiva che la Biennale attraversa in queste quattro edizioni, che la 


vedono  raggiungere  l'apoteosi  dell'impostazione  tematica,  avviata  negli  anni 


settanta,  con  le  Biennali  di  Calvesi,  intitolate  rispettivamente  Arte  e  arti.  


Attualità e storia (1984) e  Arte e scienza (1986), e il suo termine con le due 


edizioni  di  Carandente,  in  cui  già  i  titoli,  Il  luogo  degli  artisti  (1988)  e 


Dimensione futuro. L'artista e lo spazio, esprimono un'impostazione che abdica 


alla priorità della teoria in favore della centralità dell'opera e dell'artista.


L'ultimo capitolo,  La Biennale  di  Venezia  1993-1997:  Achille  Bonito  Oliva,  


Jean  Clair,  Germano  Celant,  chiarisce  sin  dal  titolo,  così  come  il  capitolo 


precedente, che si tratta di edizioni che hanno impresso fortemente nella loro 


organizzazione, nei metodi applicati e nei loro esiti, gli interessi, i percorsi e le 


prospettive personali  dei  curatori  che le  hanno ideate.  Il  caso delle  Biennali 


degli anni novanta (1993, 1995, 1997) prese in considerazione in questo capitolo 


è emblematico della possibilità  di  approcci  molteplici  nell'interpretazione del 


contemporaneo; si susseguono infatti tre edizioni che differiscono totalmente le 


une dalle  altre  per  diverse  ragioni:  dalle  questioni  affrontate  all'articolazione 
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delle  rassegne,  dalla  selezione  degli  artisti  agli   allestimenti,  alla  centralità 


conferita a certi percorsi dell'arte contemporanea rispetto ad altri. Attraverso la 


ricostruzione delle  tre  Biennali  trattate  nel  capitolo VI,  si  passa quindi  dalla 


vastissima e articolata edizione del  1993,  curata da Bonito  Oliva e intitolata 


Punti  cardinali dell’arte,  incentra  sui  temi  del  multiculturalismo,  della 


transnazionalità e dell’interdisciplinarietà,  alla prospettiva contrapposta  dello 


storico e critico d’arte francese Jean Clair a cui viene affidata l’organizzazione 


della Biennale del Centenario. Nella mostra Identità e alterità. Figure del corpo 


1895-1995  (Palazzo  Grassi,  Museo  Correr,  Padiglione  Italia)  Clair  affronta 


un’ampia  ricognizione  storica  dal  1895  al  1995  sul  tema  della  corporeità 


moderna e della percezione della stessa, proponendo una riflessione alternativa 


sull’arte del Novecento (“E se il  '900 fosse stato, più di ogni altro, il  secolo 


dell'autoritratto e non già dell'arte astratta?”)7. Di tutt'altro registro la Biennale di 


Celant,  Futuro  Presente  Passato,  che  rinuncia  alla  dimensione  tematica  e 


applica  una  lettura  del  trentennio  1967-1997 ancorandola  al  presente  con la 


richiesta  di  opere  recenti  o  appositamente  realizzate  per  la  Biennale  a  tre 


generazioni di artisti  che rispecchiano gran parte del  percorso personale del 


critico genovese.


Nelle  conclusioni  di  questo  lavoro  si  troverà  una  sintesi  del  percorso  della 


Biennale  nel  trentennio  preso  in  considerazione,  in  cui  verranno  messi  in 


evidenza i momenti più rilevanti della sua storia più recente, e si cercherà di fare 


un bilancio. Affrontare una ricostruzione di medio periodo come quello preso in 


esame dalla presente ricerca permette anche di poter guardare ad alcuni aspetti 


che contraddistinguono la formula  della Biennale veneziana con uno sguardo 


lungo in grado di seguire certe trasformazioni in modo organico e continuativo. 


Su  alcuni  degli  aspetti  nodali  della  struttura  della  Biennale  si  cercherà  di 


7 J. Claire, Identità e Alterità. Figure del corpo 1895/1995, in 46. Esposizione Internazionale  
d’arte, Venezia 1995, s.p.
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riflettere nelle conclusioni alla luce della ricerca compiuta; verranno pertanto 


prese  in  considerazione  le  trasformazioni  della  struttura  organizzativa  della 


Biennale  come  il  passaggio  dalle  gestioni  commissariali  delle  mostre 


internazionali (e della sezione italiana) al curatore unico negli anni '90, di cui si 


hanno  delle  anticipazioni  con  le  Biennali  di  Calvesi  (1984  e  1986)  e  di 


Carandente  (1988-1990);  il  taglio  storico  che  ha  sempre  contraddistinto  la 


Biennale di Venezia e che persiste a lungo sotto vesti diverse prima di essere 


abbandonato  definitivamente  a  favore  di  una  assoluta  concentrazione 


sull'attualità tra la fine degli anni '80 e gli anni '90; l'affermazione e l'abbandono 


dell'approccio tematico tra anni '70 e anni '90,  e la sezione di Aperto (1980-


1993), dedicata ai giovani artisti, che è stato per un lungo periodo probabilmente 


lo strumento migliore per la Biennale per registrare i cambiamenti delle pratiche 


artistiche contemporanee. Infine, si tenterà di stilare una sintesi dei contributi 


più interessanti rappresentati dai padiglioni stranieri, riflettendo su come sono 


cambiate le modalità di partecipazione e sul lungo dibattito riguardo la formula 


dei  padiglioni  nazionali,  da  struttura  ritenuta  anacronistica   negli  anni  '60  a 


rivalutata risorsa della manifestazione veneziana negli anni '80-'90.
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CAPITOLO I


1968 La contestazione


1.1 Il dibattito sulla Biennale di Venezia dal dopoguerra al 1968


Uno  degli  effetti  più  rilevanti  scaturiti  dalla  contestazione  alla  Biennale  di 


Venezia nel giugno del '68, è stato quello di riaccendere, con inedito vigore, il 


dibattito sull'Esposizione veneziana, che con fasi alterne era in corso da almeno 


vent'anni.


Molteplici sono infatti, a quella data, gli aspetti della “formula Biennale” che da 


tempo vengono messi in discussione in diverse sedi - dai quotidiani alle riviste 


specializzate,  dai convegni di studio alle riunioni delle commissioni  preposte 


all'organizzazione  della  rassegna,  ai  testi  di  introduzione  ai  cataloghi 


dell'Esposizione – e rispetto ai quali, da più parti, si auspicano e propongono 


cambiamenti,  intesi  come  interventi  necessari  alla  sopravvivenza  della 


manifestazione stessa.


Molti dei punti nodali attorno ai quali si anima il dibattito nel '68 – l'autonomia 


dell'Ente e la riforma dello statuto, la composizione degli organi direttivi e delle 


commissioni, la selezione italiana, i padiglioni stranieri, i premi, il rinnovamento 


delle  sedi  espositive,  la  maggiore  apertura  verso  le  ricerche  più  attuali,  e 


l'integrazione di altre discipline (in primis l'architettura) – sono gli stessi su cui 


intellettuali, storici dell'arte, critici e artisti si sono confrontati dal dopoguerra in 


avanti.  Ne  è  testimonianza  il  convegno di  studio  sulla  Biennale,  promosso 


dall'Amministrazione Comunale e dall'Amministrazione Provinciale di Venezia, 


che si tiene il 13 ottobre del 1957 nell'aula del Consiglio Comunale di Venezia, a 


Ca' Loredan. Il convegno  costituisce un'occasione cruciale per accogliere una 
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serie di istanze che erano emerse alla fine degli anni '40 e che si erano fatte più 


urgenti  dall'inizio  del  decennio  successivo.  Tra  gli  altri,  vengono  invitati  a 


discutere sul tema delle funzioni istituzionali e sulla regolamentazione statutaria 


della Biennale di Venezia, alcuni tra gli intellettuali italiani8 più sensibili alla 


questione del rinnovamento della Biennale, da Sergio Bettini a Carlo Ludovico 


Ragghiani, da Lionello Venturi a Marco Valsecchi.


In  questa  occasione  vengono  affrontate,  in  particolare,  le  questioni  che 


riguardano  l'inadeguatezza  delle  sedi  espositive  della  Biennale,  il 


sovraffollamento  delle  sezione  italiana  –  che  nel  '56  raggiunge  un  numero 


esorbitante - e, ovviamente, il problema dello statuto.


Tra  i  molti  interventi,  va  ricordato  innanzitutto  quello  di  Sergio  Bettini, 


ordinario di storia dell'arte medievale all'Università di Padova, secondo il quale 


8 In tale occasione vengono votate  quasi  all'unanimità due richieste:  la prima,  firmata da 
Carlo L. Ragghianti, Marco Valsecchi, Felice Casorati, Sergio Bettini, Lionello Venturi, Geno 
Pampaloni, Virgilio Mortari, Goffredo Bellonci, ritiene “di immediata urgenza,” la nomina di 
un Commissario straordinario che, “congiuntamente a un Consiglio direttivo di critici d'arte e 
di artisti da lui nominato, presieda alla vita ed all'attività dell'Ente, realizzi l'esposizione d'arte 
dell'anno 1958 e promuova, nella forma più pressante, l'approvazione del nuovo statuto”. 


La  seconda  asserisce  la  necessità  di  approvare  in  tempi  rapidi  un  nuovo statuto  per  la 
Biennale, “che ne assicuri il carattere specifico di ente autonomo di cultura, approvazione che 
deve avvenire comunque in tempo utile per la Mostra del 1960”. Nel testo vengono inoltre 
stilati i criteri basilari a garanzia dell'autonomia dell'Ente: 


a) Presidente della Biennale è il Sindaco di Venezia;


b)  La  Biennale  è  diretta  da  un  Consiglio  direttivo,  composto,  oltre  che  dal  Sindaco, 
Presidente,  da  personalità  indipendenti  della  cultura  e  dell'arte,  elette  in  parti  uguali  dal 
Parlamento nazionale e dai Consigli Comunale e Provinciale di Venezia;


c) spetta al Consiglio direttivo la scelta di un Segretario generale e quella di quattro Direttori 
di sezione competenti rispettivamente per le attività e manifestazioni permanenti delle arti, del 
cinema,della musica, del teatro.


Si riafferma, inoltre che “alla Biennale di Venezia, come massimo Istituto italiano di cultura 
artistica sul piano internazionale,  compete un adeguato contributo da parte dello  Stato,  in 
riconoscimento del servizio senza eguale che la Biennale compie per la pubblica cultura”.


Il  testo  è  firmato  da:  Sergio  Bettini,  Carlo  L.  Ragghianti,  Giuseppe  Marchiori,  Geno 
Pampaloni, Marco Valsecchi, Goffredo Bellonci, Virgilio Mortari. Cfr.  Atti del Convegno di  
studio sulla Biennale, Venezia, Ca' Loredan, 13 ottobre 1957, Venezia 1957, pp. 11-12.
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il “rinnovarsi della Biennale è non solo connesso ma subordinato al rinnovarsi 


degli  ambienti  d'esposizione”9.  Bettini introduce  un  argomento  che  verrà 


affrontato  da più parti  lungo gli  anni  '6010,  e  ripreso,  come si  vedrà,  con la 


proposta  di  soluzioni  radicali,  nel  rinvigorito  dibattito  sulla  “crisi”  della 


Biennale nel '68.


Per  il  professore  mantovano  la  risoluzione  del  problema  dello  Statuto  e 


l'impostazione di un'organizzazione che renda la Biennale davvero autonoma “è 


certo pregiudiziale” ma non “sufficiente”11. La Biennale deve avere anche una 


struttura espositiva che funzioni. Il maggior difetto dell'Esposizione veneziana, 


ma anche della maggior parte delle Esposizioni di arte contemporanea risiede 


nel fatto che “si sono mantenute e si mantengono nella 'dimensione del Museo'”.


Mentre, spiega Bettini, “le strutture delle arti di oggi” si presentano nell'ordine 


del 'progetto': “dall'architettura al disegno industriale”:


Non è senza significato, anzi ha valore di riprova, che dalla Biennale continuino 


ad  essere  escluse  (  in  obbedienza  alla  rettorica  dei  generi  della  'estetica  del 


museo')  proprio  coteste  arti  di  struttura  formale  più  attuale  e  più  aperta,  a 


cominciare dall'architettura. E che gli stessi edifici e ambienti dove le opere sono 


esposte abbiano ancora (ma speriamo per poco) il valore, per così dire, classico 


di 'cornice monumentale', che oltre ad essere, specie per il padiglione centrale, di 


9 Atti del Convegno di studio sulla Biennale, Venezia, Ca' Loredan, 13 ottobre 1957, Venezia 
1957, p. 31.


10 In occasione del convegno del 1962 organizzato alla Fondazione Cini, nell'isola di San 
Giorgio,  Arte e culture contemporanee, Bettini si era  pronunciato contro la musealizzazione 
delle opere d'arte contemporanea, rimarcando l'inadeguatezza della Biennale nell'ambito degli 
allestimenti  rispetto  alla  natura  delle  ricerche  attuali;  è  l'arte  stessa  che  “deliberatamente 
respinge la rappresentazione e quindi la contemplabilità: se mai vi è stata un'arte che non è da 
museo, è proprio quella attuale, a cui tendenza fondamentale è precisamente l'opposto del 
museo:  è  come si  è  visto,  quella  di  rendere l'opera identificabile  con l'esistenza”.  Cfr.  S. 
Bettini,  Presenza dell'arte nella cultura contemporanea, in  Arte e cultura contemporanee, a 
cura di P. Nardi, Quaderni di S. Giorgio, 23, atti del convegno 1962, Firenze 1964, p. 436.


11 Atti del Convegno di studio sulla Biennale..., cit., p. 25.
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insoffribile  pessimo gusto,  contraddice  alle  strutture  delle  opere  che  contiene 


[…]; e comincia a diseducare ed a disorientare il pubblico prima ancora 


ch'esso sia entrato nei padiglioni: ponendolo in una dimensione, anche figurativa, 


non pure aliena ma avversa a quella delle opere esposte all'interno12.


Bettini sottolinea che la Biennale deve recuperare “il valore di paradigma”, che 


può essere garantito dall'esercizio di un rigoroso vaglio qualitativo; funzione che 


può essere esercitata solo da persone altamente qualificate, e in grado di svolger 


il loro ruolo in totale indipendenza. La Biennale deve quindi, anche per ovviare 


alla  concorrenza  sempre  più  agguerrita  sul  piano  internazionale,  “mettersi 


decisamente sulla via di un rinnovamento profondo, strutturale”13. 


Come già sostenuto in diverse occasioni da Carlo Ludovico Ragghianti e Bruno 


Zevi,  anche  per  Bettini  è  “assurdo”  che  “l'architettura  sia  esclusa  dalle  arti 


ospitate”14 nella rassegna veneziana:


 Se le  opere d'architettura rimanessero degli  oggetti  in più,  aggiunti  agli  altri 


oggetti (che si dicono pitture e sculture) allineati entro gli 'spazi' chiusi e astratti 


di quelle sale, il guadagno sarebbe ben misero. Occorre anzitutto che quegli spazi 


si aprano, vivano – si strutturino insomma essi stessi come architetture attuali - ; 


e  che  gli  'oggetti  d'arte' non  vi  si  allineino  come  'termini  di  una  (classica) 


contemplazione',  ma vi possano vivere e respirare  in funzione di quegli spazi. 


S'intende,  che le  inquadrature 'stabili'  di  quei  (per  intenderci)  padiglioni,  non 


potranno che essere così lasse da poter ospitare opere delle più diverse tendenze: 


l'importante è che proprio questi ambienti, fatti per accogliere opere dei nostri 


giorni,  non abbiano essi stessi strutture superatissime, da decennii e decennii, 


dalla nostra anche più divulgata architettura: il loro spazio deve essere aperto, 


12 Ivi, pp. 28-29.


13 Ivi, p. 30.


14 Ivi,  p. 31.
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'temporalizzato';  e le opere esposte debbono valere come 'momenti'  di cotesta 


continuità spazio-temporale”15.


All'interno di questo discorso assume importanza fondamentale il  ruolo degli 


spazi e dell'allestimento ai fini di una compiuta e corretta comprensione delle 


opere: 


La rispondenza strutturale del luogo e del modo di situare le opere alla  'forma' 


delle opere stesse, finisce con l'avere anche un valore morale; ed a recuperare 


anche quella funzionalità didattica, che ogni Esposizione d'arte, se vuol essere 


strumento vivo di cultura (e non una fiera campionaria di opere od una fiera delle 


vanità o degli interessi “peculiari” degli artisti) non può impedirsi di perseguire16.


Ragghianti condivide la stessa linea di Bettini per quanto concerne la necessità 


di  adeguare  le  strutture  espositive  della  Biennale  alle  reali  funzioni  di  una 


mostra d'arte contemporanea: 


Se il rinnovamento delle sede implica già una concezione della funzione di una 


Mostra nella vita contemporanea, è chiaro che questo rinnovamento si inserisce 


in un quadro più vasto di necessità di rinnovamento della stessa Biennale17. 


Nel suo lungo intervento lo studioso ritorna ad affrontare aspetti rilevanti che 


riguardano il nuovo statuto della Biennale, e che va sostenendo dall'immediato 


dopoguerra. Quella di Ragghianti è una delle voci più determinate che si levano 


per un'urgente riforma statutaria; tanto che, quando Rodolfo Pallucchini lascia 


l'incarico di Segretario Generale della Biennale nell'autunno del '56, Ragghianti 


15 Ibidem.
16 Atti del Convegno di studio sulla Biennale...cit., p. 32.


17 Ivi, pp. 32-33.
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lo rimprovera di non aver rivolto la necessaria attenzione alla  questione dello 


statuto18. Dalla fine degli anni '50, lo studioso toscano pubblica molti interventi 


sul  problema  statutario  dell'Ente  veneziano  in  particolare  sulle  riviste 


“SeleARTE” e “Critica d'Arte”19, da lui dirette.


Ragghianti è in polemica con la cessazione del “regime commissariale”20, e il 


ritorno allo Statuto del '38 - che viene deciso per l'edizione della Biennale del '52 


- quindi alla riproposizione di una struttura controllata “direttamente dal potere 


esecutivo mediante la delegazione burocratica”21.


Ragghianti  sostiene  che  grazie  a  tale  struttura  commissariale,  istituita 


provvisoriamente  per  l'edizione  del  '48,  la  Biennale  “entrava  in  una  fase  di 


concreto rinnovamento”: 


Proprio in quel regime 'provvisorio' la Biennale – la quale non aveva né statuto 


18 Cfr. P. Budillon Puma,  La Biennale di Venezia dalla guerra alla crisi 1948-1968, Bari 
1995, p. 29.


19 Cfr.  P.  Budillon  Puma,  Il  problema  dello  statuto.  L'azione  di  Ragghianti,  in  Id.,  La 
Biennale di Venezia dalla guerra alla crisi...cit., pp. 123-127.


20 Per la Biennale del 1948 il senatore Giovanni Ponti, sindaco di Venezia nel 1945-1946, in 
qualità di Commissario della Biennale designato dal governo, aveva raccolto un gruppo di 
cinque  storici  e  critici  (Nino  Barbantini,  Lionello  Venturi,  Roberto  Longhi,  Rodolfo 
Pallucchini, Carlo Ludovico Ragghianti) e cinque artisti (Carlo Carrà, Felice Casorati, Marino 
Marini, Giorgio Morandi, Pio Semeghini). La struttura commissariale era quindi formulata in 
questo modo: un presidente, dieci consiglieri, ovvero cinque critici e storici e cinque artisti, e 
il  Segretario  generale,  Rodolfo  Pallucchini,  inteso  come organo  esecutivo,  scelto  entro  il 
consesso dei consiglieri.


21 Atti del Convegno di studio sulla Biennale...cit., p. 36. 


Rodolfo Pallucchini rassegna le dimissioni il  30 novembre 1956, dopo mesi di  contrasti 
connessi anche a motivazioni politiche, nel luglio del 1957 viene nominato il nuovo segretario 
generale, Gian Alberto Dell'Acqua..  La decisione provoca le dimissioni dal Consiglio della 
Biennale  del  sindaco di  Venezia  e vicepresidente  della  Biennale,  Roberto Tognazzi,  e  dei 
rappresentanti  dell'amministrazione provinciale  e  dell'Accademia di  Belle  Arti  di  Venezia. 
Alla fine del mese di ottobre del '57 il governo scioglie il Consiglio della Biennale e affida 
l'Ente a Giovanni Ponti, che assume, come già nel '48, il ruolo di commissario straordinario, 
mentre  Dell'Acqua  mantiene  la  carica  assegnatali  di  segretario  generale. Cfr.  P.  Budillon 
Puma, La Biennale di Venezia...,cit., p. 123; M.C. Bandera, Il carteggio Longhi-Pallucchini.  
Le prime Biennali del dopoguerra 1948-1956, p. 33
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né struttura,  aveva solo un Presidente responsabile  e  un Collegio direttivo di 


tecnici  –  funzionò  ottimamente,  tanto  da  riflettere  durevolmente  la  positività 


dell'impostazione e della condotta prima anche nel periodo successivo22. 


Sottolinea,  inoltre,  che  uno  dei  problemi  dello  statuto  del  '38  è  quello  di 


conferire al Consiglio di Amministrazione “poteri praticamente illimitati”:


Ma  il  Consiglio  di  Amministrazione,  a  cominciare  dal  suo  Presidente,  era 


composto di persone egregie ma incompetenti affatto a svolgere la funzione per 


cui  L'Ente  fu  costituito  ed esiste.  E  perciò,  in  pratica,  chi  faceva le  proposte 


concrete,  elaborava i  piani,  pur sottoponendoli  all'approvazione del  Consiglio, 


pro forma, era ovviamente il Segretario Generale, privo di responsabilità diretta, 


essendo il Consiglio responsabile di tutto23. 


Per il critico d'arte toscano la struttura della nuova Biennale dovrebbe essere 


composta  in  tal  modo:  il  Sindaco  di  Venezia  dovrebbe  ricoprire  il  ruolo  di 


Presidente, il Consiglio direttivo deve essere affidato a personalità della cultura 


e dell'arte, composto preferibilmente metà da critici e metà da artisti. La nomina 


dei  membri  del  Consiglio  dovrebbe  essere  affidata  al  Parlamento  e  alle 


Assemblee rappresentative locali24.
22 Atti del Convegno di studio sulla Biennale...cit.,  pp. 34-35.


23 Ivi,  p. 36.


24 Quello che Ragghianti propone per l'immediato è di nominare un Commissario, da parte 
del Presidente del Consiglio dei Ministri, il quale assistito da un consiglio di tecnici provveda 
ad organizzare la Biennale del 1958 e a presentare quanto prima alle Camere il nuovo Statuto 
dell'Ente.


In un intervento successivo affronta l'argomento della nomina di Gian Alberto Dell'Acqua, 
che sarà segretario generale dal 1958 al 1968, e poi Segretario Straordinario nel 1970: “Sono 
sicuro che Dell'Acqua, persona, è in grado di fare un'ottima Biennale, né più né meno del 
Pallucchini: conosco la sua serietà il suo impegno, ed anche la sua capacità organizzativa. Ma 
un punto che anche io, come cittadino, ho sentito con sensibilità, è questo: e cioè che un 
funzionario dello Stato, che come tale è dipendente gerarchico di un Direttore Generale della 
Pubblica  Amministrazione,  sia  il  Segretario  Generale  di  un  Ente,  in  cui  il  suo  superiore 
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Lionello Venturi oltre ad esser d'accordo con Ragghianti sull'errore compiuto nel 


reintrodurre lo statuto del '38, sottolineando che in quel ritorno, “c'è stata una 


resistenza  contro  l'arte  moderna”,  ricorda  il  carattere  internazionale 


dell'Esposizione, richiamando l'attenzione sulla necessaria selezione e riduzione 


delle opere della rappresentanza italiana. 


Bisogna  tener  presente  che  la  Biennale  non  è  una  sindacale,  è  una  mostra 


internazionale. Tutte le nazioni mandano un commissario con delle opere scelte, 


quelle che pensano possano far trionfare il nome delle loro nazioni. Invece l'Italia 


dovrebbe,  per alcuni,  ridursi  a  una grande sindacale.  E'  necessario,  e  bisogna 


ripeterlo,  diminuire  enormemente  il  numero  delle  opere  italiane  esposte  alla 


Biennale. Il minor numero significa maggior qualità, se la scelta è fatta da chi se 


ne intende, e quindi maggior capacità nostra di competere con le altre nazioni”. 


La necessità di restringere la selezione italiana, è un aspetto condiviso in sede di 


gerarchico  è  Consigliere  di  Amministrazione.  […]  Al  di  fuori  dunque  di  qualsiasi 
apprezzamento  personale  […]  debbo  constatare  che  all'alterazione  portata  all'Ente  dalla 
presenza e dal peso diretto delle Amministrazioni centrali dello Stato, si aggiunge quella di 
affidarne i compiti di esecuzione tecnica a un funzionario dipendente. […] Sempre al di fuori 
di  ogni  apprezzamento  personale,  quale  è  la  differenza  di  posizione  fra  Dell'Acqua  e 
Pallucchini? Non vi è una differenza di ordine tecnico od organizzativo, ma una differenza di 
sostanza. Perché? Perché il Pallucchini è Professore universitario, e pochi sanno o ricordano 
che quello del Professore universitario in Italia è uno stato giuridico fra i più liberi, perché i 
Professori universitari non prestano giuramento.


Perché non prestano giuramento? Bisogna intendere bene il significato di questa di questa 
distinzione,  che  non  ha  neanche  la  Magistratura.  Il  Professore  universitario  non  presta 
giuramento perché rappresenta la cultura nel suo principio, che è la libertà.


In quanto, dicevo, rappresenta la cultura in questo principio di libertà e lo esercita in nome 
del popolo. La cultura non può essere vincolata. 


Ed il Professore Universitario è in questa posizione, si può dire, di assoluta indipendenza. E' 
desiderabile, io dico, non per la persona, ma per le oro funzioni, che coloro che gestiscono un 
Ente  come  la  Biennale  siano  privi  di  ogni  dipendenza  gerarchica,  da  qualsiasi 
amministrazione, dello Stato o locale”. Cfr.  Atti del Convegno di studio sulla Biennale...cit., 
p. 90.
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convegno, tra gli altri, anche da Marco Valsecchi e Felice Casorati25.


Venturi  condivide  ancora  una  volta  la  posizione  di  Ragghianti  rispetto  alla 


riforma statutaria:  “E' necessario che lo statuto non sia altro che un atto che 


stabilisce  l'autonomia  dell'ente,  e  che  sia  appunto  autonomia  artistica  e 


culturale”26. 


Ragghianti  è  stato  anche  tra  i  primi  e  più  convinti  assertori 


dell'interdisciplinarietà della Biennale - anche in forza dei suoi studi aperti su 


molti  fronti  dalle arti  visive al  cinema, al  teatro-  come spiega nel  suo lungo 


intervento  del  18  aprile  1959  sulla  necessità  di  modificare  la  formula  della 


Mostra in occasione della riunione del Comitato di esperti della sezione italiana 


(Argan, Bettini, Pallucchini, Ragghianti, Valsecchi, Venturi, Dell’Acqua) per la 


Biennale del 1960 (posizione condivisa nella stessa sede da Argan,  Bettini e 


Pallucchini )27.


Se noi dobbiamo metterci su un piano qualitativo, su un piano che effettivamente 


rifletta  quella  che  è  ormai  la  condizione estetica  posseduta  dagli  artisti  stessi 


dell’arte contemporanea, è evidente che noi dobbiamo anche tralasciare queste 


vecchie spartizioni [scultura, pittura, grafica]. Il problema se si debba fare o non 


fare  l’architettura  non  si  può  nemmeno  porlo  perché  non  possiamo  mostrare 


dell’arte astratta senza mostrare certa architettura, in quanto allo stesso fenomeno; 


e  sono fenomeni  che non sono distinguibili,  hanno la  stessa  radice,  hanno lo 


stesso processo, la stessa storia. Poi ad un certo momento, noi mettiamo la pittura 


astratta, che è fatta sul cavalletto con il colore e le linee di qua, e l’architettura 


25 "La mia idea, già esposta in altre occasioni, è di fare una sezione italiana di pochi artisti, 
che  corrisponda alle  sezioni  degli  altri  Paesi.  Come gli  altri  Paesi  scelgono cinque,  dieci 
artisti,  così  noi  dovremmo scegliere  dieci  artisti".  Cfr.  Atti  del  Convegno  di  studio  sulla  
Biennale...cit., p. 61.


26 Ivi, p. 44


27 Cfr. Verbale della seduta del 18 aprile 1959 Comitato di esperti della Sezione Italiana.La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali, 
mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, busta, n. 89. 
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dall’altra  parte:  questa  la  ignoriamo  e  consideriamo  quell’altra.  Ma  sono 


considerazioni sciocche; evidentemente su questo piano né possiamo fare della 


vera  critica,  né  possiamo  neanche  indurre  il  pubblico,  ossia  le  persone  che 


pretendiamo di educare, ad avere una considerazione effettivamente concreta di 


questa fenomenologia. Perché questa fenomenologia è tale che esige la presenza 


di quelle relazioni. Allora, come facciamo noi oggi a porci il problema di una 


mostra  d’arte  contemporanea,  cioè  dell’espressione  contemporanea; 


dell’espressione  estetica  o  artistica  contemporanea,  prescindendo 


momentaneamente  da  alcune,  o  da  molte  che  siano,  le  forme  di  questa 


espressione? È chiaro che la Biennale, anche se si troverà in questo momento ad 


un bivio della sua storia, a una decisione che deve prendere; questa decisione a 


mio avviso la deve prendere, perché è evidente che noi non possiamo affrontare il 


futuro nella situazione attuale: pittura, scultura, grafica e poi: padiglione riservato 


alle  industrie  artistiche  veneziane.  Ma queste  sono oramai  cose  che  hanno la 


barba finta. Se noi vogliamo che la Biennale sia vitale per altri venti anni, per altri 


venticinque anni, allora bisogna prevedere i tempi, bisogna interpretare quelle che 


sono  già  e  prevenire  quelle  che  possiamo  essere  sicuri  che  saranno  le 


manifestazioni  artistiche  ulteriori;  perché  se,  ad  un  certo  momento,  noi  ci 


troveremo che i grandi artisti invece che pittare sulla tela – perché poi, parliamoci 


chiaro, la situazione è già anche questa, che molti dei grandi artisti contemporanei 


non eseguono nelle materie delle tecniche tradizionali – realizzeranno le opere 


con  altri  mezzi;  allora  questi  noi  dovremmo  escluderli,  noi  dovremmo far 


ignorare  al  pubblico,  ed  ignorare  noi  stessi,  che  c’è  un  vasto  mondo  di 


espressione artistica moderna, che noi non consideriamo perché non rientra in una 


classificazione, che è una classificazione puramente astratta e fra l’altro arbitraria 


rispetto al problema storico presente28.


28Cfr.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  serie  Arti  visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali, 
mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 89. Verbale della seduta del 18 aprile  
1959 Comitato di esperti della Sezione Italiana.
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Dopo la prima incursione dell'architettura alla Biennale del 1960 con la mostra 


dei disegni di Eric Mendelsohn (presentati da Gilllo Dorfles), una proposta sul 


fronte  dell'interdisciplinarietà  era  stata  avanzata  -  ma mai  realizzata  -  per  la 


Biennale  del  1962,  dal  Comitato  di  esperti  (Argan,  Bettini,  Pallucchini, 


Valsecchi);  si  trattava  del  progetto  di  una  rassegna  sull'attività  del  Bauhaus 


(sostenuta  in  particolar  modo  da  Argan),  come  si  evince  dal  verbale  della 


riunione del 25 marzo 1961, nel quale Dell'Acqua esprime posizione favorevole 


nei confronti di un'apertura interdisciplinare della rassegna veneziana:


Essa sarebbe, tra l'altro l'opportunità di far conoscere in Biennale artisti  come 


Moholy Nagy, non mai precedentemente rappresentati,e di documentare, anche in 


relazione ad un problema attuale come quello dell'industrial design, il tentativo 


operato nell'ambiente Bauhaus, di avvicinare l'arte d'avanguardia al mondo della 


tecnica e della produzione industriale. Il tema consentirebbe, in fine, di illustrare, 


in  una  sua  eminente  configurazione  storica,  il  rapporto  di  integrazione  tra  le 


singole arti, che già da tempo e da più parti si viene proponendo come specifico 


interesse per la Biennale29. 


Nel  1960  si  terrà  un  altro  convegno  dedicato  nuovamente  alla  Biennale, 


organizzato a Roma su iniziativa del Partito Socialista Italiano il 23 maggio del 


1960 a Palazzo Marinoli,  in occasione del quale viene affrontato ancora una 


volta il tema dell'autonomia della Biennale. Intervengono, tra gli altri, Lionello 


29 Verbale riunione del Comitato di esperti (italiani) sabato 25 marzo 1961. La Biennale di 
Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  mostre 
storiche e speciali, retrospettive e personali, busta n. 114. 


In questa occasione Argan esprimeva la sua convinzione che la mostra dovesse includere 
anche una documentazione sulle scarse opere architettoniche legate all'attività del Bauhaus (e 
a questo proposito non riteneva che potessero essere mosse obiezioni alla Triennale milanese), 
alcuni oggetti e mobili, in particolare di Marcel Breuer, e soprattutto di puntare sulle opere di 
Klee,  Schlemmer,  Feininge,  Kandinsky,  Moholy Nagy,  ect,  concentrandosi  soprattutto  sul 
periodo di Dessau. Riteneva inoltre che sarebbe stato di grande rilevo avere la collaborazione 
di Walter Gropius, che avrebbe avuto modo di vedere veder qualche giorno dopo a Roma.
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Venturi,  Sergio  Bettini,  Giuseppe  Mazzariol  e  Giulio  Carlo  Argan,  ma  dal 


consesso non esce nulla di nuovo o di rilevante, anzi la riunione sembra aver 


dato solamente testimonianza  di  quanto si  stia  ingigantendo sempre più “  la 


babele  delle  proposte  statutarie”30,  mentre  un'altra  Biennale  era  in  procinto 


d'essere inaugurata senza l'auspicato statuto.


La Biennale del 1960 che consacra l'Informale, ormai giunto al termine della sua 


parabola, come l'aspetto più rilevante della produzione artistica del dopoguerra, 


consegnando,  tra  l'altro,  i  premi  a  Fautrier,  Hartung,  Vedova  e  Consagra, 


evidenziava già qualche tentativo di modificare le impostazioni delle Biennali 


dell'immediato  dopoguerra,  almeno  per  quanto  riguarda  la  “riduzione”  della 


selezione  italiana,  oltre  che  per  la  mostra  di  disegni  di  Eric  Mendelson, 


primissima  incursione  dell'architettura  alla  Biennale.  Dopo  lo  spropositato 


numero di artisti italiani presenti alla Biennale del '56, l'ultima di Pallucchini 


(312 artisti, 75 invitati e 237 ammessi per concorso) e la presenza di espositori 


italiani ancora troppo massiccia dell'edizione del '58 – si trattava di 81 artisti - 


che  aveva  portato  alle  dimissioni  di  Longhi31,  la  XXX  Esposizione  aveva 


dimostrato lo sforzo di adottare un criterio maggiormente selettivo. L'adozione 


30 Cfr.  Relazione sul Convegno del  P.S.I  sulla  Biennale.  La Biennale di  Venezia,  ASAC, 
Fondo Storico, serie Ufficio Stampa, busta n. 50. 


31 Roberto Longhi, nella lettera di dimissioni dal Comitato di Consulenza a Giovanni Ponti, 
Commissario  Straordinario  della  Biennale,  del  10  febbraio  1968,  lamenta  l'”indebito 
ampliamento” del numero degli artisti italiani invitati, e l'assunzione di criteri poco chiari e 
parziali nel formulare il piano degli inviti: “la scelta stessa degli artisti appare estremamente 
abborracciata e casuale e tale da rappresentare malissimo persino la tendenza cui pure, contro 
ogni equilibrio distributivo, si è inteso riservare una prevalenza schiacciante. A me sembra 
che,  subito  dopo  i  lavori  dei  Sottocommissari,  sarebbe  stato  giusto  riconvocare  la 
Commissione Consultiva perché avesse modo di esprimere il suo parere […] sull'operato della 
Sottocommissione.  Ciò  non  essendo  avvenuto,  Ella  vorrà  convenire  che  la  nostra 
responsabilità di Consultori resta, senza nostra colpa, scoperta quale avvallante di decisoni; 
per  me  e  forse  per  altri  inaccettabile.  In  tale  situazione  […]  e  poiché  mi  sembra  ormai 
impossibile ovviare a risultati già di pubblica ragione, ritengo mio stretto dovere presentarLe 
le mie dimissioni dalla Commissione Consultive della XXIX Biennale”. Cfr. M.C. Bandera, Il  
carteggio Longhi-Pallucchini. Le prime Biennali del dopoguerra 1948-1956, Milano 1999, 
pp. 279-280.
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di un sistema di selezione più rigoroso, e l'ammissione per solo invito, avevano 


drasticamente  ridotto  il  numero  degli  artisti  italiani  presenti:  37  espositori, 


rappresentati  però  da  un  numero  maggiore  di  opere  rispetto  alle  edizioni 


precedenti. 


Tuttavia nel 1962, la sezione italiana presenta 66 artisti, e Lorenza Trucchi si 


rammarica del fatto che la Biennale abbia fatto un passo indietro rispetto alla 


Biennale del 1960 (pochi artisti scelti secondo un criterio di qualità come nei 


padiglioni  stranieri  più  riusciti)  poiché  per  ciò  che  concerne  il  padiglione 


italiano, si ritorna al modello del salon. La critica romana scrive sulle pagine di 


“Europa  letteraria  e  artistica”(ottobre  1962)  in  relazione  alla  partecipazione 


italiana  alla  XXXI  Biennale:  “seguendo  questo  andazzo  commerciale  di 


quantità, e di moda, l'Italia resta sempre fuori dalla competizione internazionale 


e gli stessi artisti premiati, malamente serviti da assurdi ex aequo, finiscono con 


lo scadere a casi locali”32.


Nel '62 Argan sul quotidiano romano “Il Messaggero” (27 giugno): rimprovera 


alla Biennale di essere un monologo o una serie di monologhi. Bisogna, secondo 


lui,  sacrificare  l'autonomia  delle  partecipazioni  straniere.  Le  nuove  ricerche 


devono essere  proposte  da un piccolo  gruppo di  critici  di  vari  paesi:  questa 


commissione non va scelta per la sua rappresentatività diplomatica, ma per la 


sua competenza e deve provenire da paesi scelti, perché la Biennale non è una 


federazione33. Si ritroverà a lungo questa convergenza da parte della critica sulla 


necessità di coordinare le partecipazioni nazionali – e anche, come si vedrà in 


particolare  nel  dibattito  del  '68,  sulla  necessità  di  “selezionare”  i  Paesi 


partecipanti,  vista  l'irrilevanza in campo culturale delle  proposte  di  alcuni  di 


questi; alcuni tentativi di coordinamento tra le partecipazioni nazionali verranno 


32 Cfr. P. Budillon Puma, La Biennale di Venezia..., cit., p. 118.


33 Ivi, p. 126.
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fatti  nel  1970 e  nel  1972,  con risultati  parziali;  l'unica  edizione  che  sembra 


maggiormente  aderire  a  un  principio  di  cooperazione  tra  le  diverse 


partecipazioni straniere, è quella del 1976.


Nel 1964 il numero degli artisti invitati dalla Sottocommissione (Cesare Gnudi, 


Maurizio  Calvesi,  Pietro  Zampetti,  Afro  Basaldella,  Luico  Fontana,  Luciano 


Minguzzi,  Gian  Alberto  Dell'Acqua)  è  complessivamente  di  81.  Alle  sale 


personali e ai gruppi di opere era stata accostata la rassegna dedicata alle ultime 


generazioni , nella quale spiccano le ricerche in chiave pop dei giovani di Piazza 


del Popolo a Roma. Si tratta, per quest'ultima, di una selezione qualitativamente 


molto elevata, riguardo alla quale, ad esempio, Restany parla di un asse Roma-


New York, di ricerche italiane concomitanti a quelle americane.


Dell'Acqua nella sua relazione sulle attività del '64 si  sofferma in particolare 


sull'eccesso del numero degli inviti:


Tale  numero  di  inviti  è  parso  a  non  pochi  critici  eccessivo.  […]  Si  deve 


ammettere che il  numero totale degli  inviti  avrebbe dovuto essere in qualche 


misura vantaggiosamente ridotto, anche ad evitare una eccessiva sproporzione tra 


la struttura del padiglione italiano e quella delle sezioni straniere in cui, molto 


spesso, un criterio “contrazionistico” è stato attuato con rigore.


L'auspicata riduzione potrà,  in futuro, senz'altro attuarsi se si  vorrà tornare al 


principio, già adottato nel 1960, degli inviti esclusivamente per sale personali; in 


caso contrario non sembra facile il conseguimento di un risultato molto diverso 


dall'attuale.


Un'ultima osservazione è da fare circa il criterio della cosiddetta rotazione. Esso è 


stato  applicato,  ancora  una  volta,  in  quest'ultima  Biennale,  e  con  particolare 


fermezza, nel senso che nessuna sala è stata assegnata ad artisti che già fossero 


stati invitati nella stessa forma nelle ultime tre esposizioni. Quasi tutti i migliori 


artisti si sono così avvicendati nel corso delle quattro ultime Biennali.


48







Appare  chiaro,  perciò,  che  la  rotazione,  non  potrà  essere  applicata 


indefinitivamente, giacché l'esclusione per il futuro degli artisti già invitati negli 


scorsi anni non potrebbe non impoverire grandemente il padiglione italiano34.


Nella  stessa  relazione  Dell'Acqua  affronta  il  problema  della  situazione  del 


padiglione  centrale  che  “costituisce  motivo  di  ben  giustificate  e  gravissime 


preoccupazioni”35.


Già  nell'introduzione alla  Biennale  del  1954 Pallucchini  si  augurava che per 


l'edizione successiva la Biennale avesse un nuovo padiglione centrale; nel testo 


di  introduzione alla  Biennale  del  '56  si  rammaricava  che  i  due cambiamenti 


auspicati  per  quella  Biennale  –  rinnovamento  dello  statuto e  rifacimento  del 


Padiglione  Centrale  –  non  si  fossero  realizzati.  “Alia  premunt –  scrive  lo 


studioso -   e  la  XXVIII  Biennale  nasce nell'ambito del  vecchio statuto ed è 


ospitata  in  parte,  in  quell'edificio  “non solo  anacronistico  dal  punto  di  vista 


funzionale, ma insufficiente ai fini di una grande mostra attuale”36. 


Dell'Acqua,  nel  1964,  denuncia  nella  sua  relazione  sulle  attività  del  '64,  le 


“condizioni  deplorevoli”,  e  “lo stato di  insicurezza” dovuto alla “deprecabile 


eventualità  di  incendi”,  sia  dell'edifico centrale  che dei  magazzini  distaccati. 


Sollecita che venga formulato “un nuovo urgente voto affinché la costruzione 


del nuovo edifico centrale, da tempo allo studio, sia considerata dalle competenti 


autorità comunali come di inderogabile, immediata attuazione”. Due anni dopo, 


in occasione della sua relazione sulle attività del 1966, rincara la dose:


Come già in passato la Biennale ha fatto ricorso, per gli indispensabili lavori di 


ripristino  e  di  adattamento  del  vecchio  Padiglione  centrale,  alla  provata 


34 Relazioni sulle attività della Biennale di Venezia nel 1964. 1. Relazione del Segretario  
generale.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 133. 


35 Ibidem.
36 R. Pallucchini, Introduzione, in XXVIII Biennale di Venezia, Venezia, p. XXXV.
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competenza e esperienza del Prof. Carlo Scarpa, al quale si debbono non soltanto 


la  sistemazione  degli  ambienti  per  le  mostre  retrospettive,  ma  altresì  molte 


appropriate modifiche in altre parti del padiglione e nella zona degli uffici in esso 


compresa, al fine di assicurarne una maggiore funzionalità.


Se il risultato complessivo è apparso ancora una volta assai decoroso, in special 


modo per quanto concerne l'apprezzato allestimento delle tre retrospettive, non si 


deve tacere che più che mai sussistono i motivi di grave preoccupazione dovuti 


alle deplorevoli condizioni generali dell'edifico, che risale nella sua impostazione 


generale  al  1895.  La  ripassatura  dei  tetti,  effettuata  a  cura  del  Comune,  ha 


quest'anno ridotto  in  qualche  misura,  ma  non completamente  abolito,  i  danni 


provocati  dalle  infiltrazioni  delle  acque  piovane  ai  velari,  alle  pareti,  e  ai 


pavimenti.


Vanno poi sottolineati il  perdurante pericolo di incendi, dovuti alla qualità dei 


materiali  posti  in opera (legno,  carta,  tessuti)  e  il  generale  stato  di  fatiscenza 


dell'edificio,  dal  quale  è  derivata,  tra  l'altro,  la  necessità  di  puntellare  taluni 


pavimenti, per poter sostenere il peso di sculture di particolare mole.


La mancanza di un generale impianto di illuminazione, la cui messa in opera non 


sarebbe del resto consentita dalle già accennate caratteristiche attuali dell'edificio, 


ha  costretto  sia  ad  improvvisare  –  dove  occorressero  –  parziali  installazioni 


elettriche, sia a ridurre l'orario di apertura, con la ovvia esclusione delle ore serali 


in  cui  la  visita  alla  Biennale  potrebbe  riuscire  durante  la  stagione  estiva, 


particolarmente agevole e attraente.


Continua  infine  a  far  difetto  un  impianto  di  condizionamento  o  almeno  di 


aerazione di  cui  è palese la  necessità  non solo per comodo dei  visitatori,  ma 


altresì per le esigenze di conservazione delle stesse opere d'arte, sottoposte, nel 


periodo estivo, ad un eccessivo calore, mentre mancano tuttora, nell'area della 


Biennale, idonei locali di deposito che consentirebbero, tra l'altro, una cospicua 


economia di mano d'opera nelle laboriose fasi di preparazione e di smontaggio 
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della Mostra37.


Nell'ottobre del '57 era stato bandito un concorso nazionale per il rifacimento del 


padiglione centrale che viene vinto da un gruppo costituito da Fausto, Lucio e 


Vincenzo Passarelli, Hilda Selem, Stanislao Alessandri, Paolo Cercato e Paolo 


Volpato. Il progetto non verrà mai realizzato, così come i due progetti successivi 


elaborati da Carlo Scarpa, del 1962-1963 e del 1964-196538.


Nel  convegno  del  '57  Bettini  aveva  accennato  ad  altro  punto  dolente  della 


struttura dell'Esposizione, ovvero la questione dei premi, di cui sosteneva “la 


sostanziale immoralità”39 . 


Tra  la  fine  degli  anni  '50  e  l'inizio  dei  anni  sessanta  si  assiste  ad  una 


riconsiderazione  in  chiave  fortemente critica  del  sistema delle  premi:  diversi 


intellettuali si pronunciano a favore della loro abolizione, da André Chastel nel 


1960-1961 sulla rivista “Metro”40 , ad Argan su “Marcatré nel 1964.


L'edizione  del  '68  sarà  l'ultima  a  vedere  l'assegnazione  dei  premi;  la 


premiazione,  rimandata  a  settembre  dopo le  giornate  della  contestazione  per 


evitare ulteriori proteste, è avvenuta, in realtà, solo in ottobre, a pochi giorni 


dalla chiusura della XXXIV Biennale. I premi verranno aboliti con la Biennale 


del 1970 e ripristinati da Maurizio Calvesi solamente nel 1986, alla sua seconda 


edizione.


Al di là dell'ipotesi più radicale che prevede l'abolizione dei premi, ci sono altre 


37 Relazioni sulle attività della Biennale di Venezia nel 1966. 1. Relazione del Segretario  
Generale.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 152. 


38 Cfr. M. Mulazzini, I Padiglioni della Biennale di Venezia, edizione ampliata e aggiornata, 
Milano 2004, pp. 19-24.


39 Atti del Convegno di studio sulla Biennale..., cit.,p. 29.


40Cfr. A. Chastel, R. Longhi, M. Marini, L. Venturi, Due domande, in "Metro", n. 1, dicembre 


1960, pp. 10-11.
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questioni  che  riguardano  l'argomento,  e  che  emergono,  tra  l'altro,  anche  dai 


verbali  della riunione del  Comitato internazionale  di  esperti  del  4 e  5 luglio 


195941.  In  questa  sede il  dibattito  consiste  precipuamente  sull'opportunità, 


nell'ambito di una esposizione internazionale, di ripartire i premi tra stranieri e 


italiani42. 


Da molte parti si chiede quindi che non si tenga più conto della distinzione tra 


artisti italiani e artisti stranieri. I quattro premi dovrebbero quindi essere tutti 


aperti agli italiani e agli stranieri43.


Parimenti si affronta anche il tema della funzione e del valore da attribuire ai 


premi, che è strettamente connesso con il ruolo da attribuire alla Biennale nei 


confronti  della  produzione  artistica  contemporanea,  “ancora  indecisa  tra 


consacrazione e incoraggiamento”44. Venturi afferma nella stessa occasione: “il 


fallimento vero, internazionale, della Biennale sono stati i premi”.


Tra le poche iniziative della Biennale rivolte alla propria storia, va ricordata la 


mostra  I  Grandi Premi della Biennale 1948-1960,  organizzata da Pallucchini 


(con la collaborazione di Guido Perocco e Franco Russoli) in occasione della 


XXXI Esposizione Internazionale d'Arte del 1962. Si trattava di una sorta di 


“bilancio di sette Biennali”45 dalla prima del dopoguerra all'edizione del 1960, 


41 Cfr. A. Castellani, Venezia 1948-1968...cit., p. 111 (Verbale della riunione del 4 e 5 luglio 
1959, p. 33 (doc. 62).


42“La distinzione – nota Alessia Castellani – rischia di riproporre, anche all'interno della 
Biennale, l'opposizione tutta veneziana tra aspirazioni internazionali e arroccamento locale, 
del resto fortemente perorato da certa stampa del tempo che reclamava come necessaria una 
maggiore 'venezianità' dell'Ente”. Cfr. A. Castellani, Venezia 1948-1968....cit., p. 111.


43 Cfr.  Questa  è  la  posizione  anche  del  pittore  Bruno  Cassinari,  membro  della 
Sottocommissione  per  le  Arti  Figurative  per  la  Biennale  del  1964.  Cfr.  La  Biennale  di 
Venezia, ASAC, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, 
retrospettive e personali, b. 114. Verbale della riunione del 25 aprile 1963 dei membri della  
Sottocommissione della XXI Biennale. 


44 Cfr. A. Castellani, Venezia 1948-1968..., op.cit.,  p. 111.


45 R. Pallucchini,  I Grandi Premi della Biennale 1948-1960, in  XXXI Biennale di Venezia 
Venezia 1962, p. 2.
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tracciato seguendo l'andamento delle assegnazioni  dei  cosiddetti  Gran Premi, 


ovvero quelli del Governo italiano e del Comune di Venezia.


Questo “Museo immaginario delle ultime Biennali” – come lo definisce G. A 


Dell'Acqua46 - nasce in un contesto generale, come si è visto, di avversione nei 


confronti dell'istituzione dei Premi. Tra l'altro, proprio questa mostra, solleciterà 


ulteriormente  il  riaccendersi  delle  polemiche,  mentre  Pallucchini  sostiene 


l'istituzione  dei  premi  individuandola  come  un  mezzo  di  “qualificazione  dei 


valori”.47


L'edizione del 1964, grazie all'incursione della pop art americana, e il premio a 


Robert  Rauschenberg,  riesce  a  dare  nuova linfa  all'immagine  della  Biennale, 


attirando un grande interesse di pubblico, della stampa e della critica nazionale 


ed estera48, anche nel confronto con la documenta di Kassel, che nel 1964 si era 


svolta ancora sotto l'influenza dell'informale, mantenendo il taglio retrospettivo 


con cui era nata nel '55, e dedicando una sola sezione all'attualità, Aspekte '6449.


Il premio a Rauschenberg, che convalidava l'asserzione di Solomon in catalogo 


secondo cui “tutti riconoscono che il centro mondiale delle arti si è spostato da 


Parigi a New York”50, costituiva un segnale rilevante anche perché per la prima 


46 Cfr. G. Dell'Acqua, in XXXI Biennale di Venezia Venezia 1962.


47 R. Pallucchini, I Grandi Premi della Biennale...,cit., p. 2


48 Per un compendio delle reazioni della critica italiana alla Biennale del 1964 si rimanda a P. 
Budillon Puma, La Biennale di Venezia..., cit.,  pp. 131-146.


49 Nelle considerazioni conclusive della relazione sulle attività della Biennale nel 1964, Gian 
Alberto Dell'Acqua scrive a proposito del confronto con Kassel: ”Anche la concorrenza di 
una  manifestazione  di  recente  data  ma  di  notevole  prestigio  come Documenta  di  Kassel, 
allestita con ricchezza di mezzi e grande libertà di iniziative, non ha pregiudicato l'esito della 
Biennale  veneziana  che,  anzi,  ha suscitato  nuovi  vivaci  interessi,  pur  con le  implicazioni 
polemiche o, addirittura scandalistiche già accennate”. La Biennale di Venezia, ASAC, serie 
Arti  visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e 
personali, b. 133. Relazioni sulle attività della Biennale di Venezia nel 1964. 1. Relazione del  
Segretario Generale.


50 A. R. Solomon, Stati Uniti d'America, in XXXII Biennale di Venezia, 1964, p. 272.
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volta veniva premiato un artista giovane (aveva trentanove anni)51; in effetti la 


“vittoria  di  Rauschenberg  aveva  interrotto  una  lunga  tradizione  di 


riconoscimenti a posteriori”52. 


In questo modo la Biennale dimostrava di  voler cominciare a spingere -  pur 


sempre  con  una  certa  cautela  -  il  proprio  baricentro  verso  l'attualità  delle 


ricerche e le generazioni più giovani; di cui una prima prova, seppur limitata, era 


stata  la  mostra  dedicata  ai Giovani  artisti  italiani  e  stranieri  (presentata  da 


Franco Russoli) nel '58, dove tra gli altri esponevano anche Jasper Johns con le 


sue “bandiere”, poi divenute celebri, Anthony Caro e Alan Davie.


Nel '64 il dibattito sul nuovo statuto rimane in secondo piano per questa edizione 


dato  lo  scalpore  e  l'interesse  suscitato  dalla  pop  americana,  che  quasi 


monopolizza gli  interventi  sulla stampa. Nella stessa occasione,  per la  prima 


volta  i  premi  destinati  agli  artisti  italiani  non prendono in  considerazione  la 


suddivisione tra pittura e scultura e vengono assegnati entrambi in favore della 


seconda, con i riconoscimenti ad Arnaldo Pomodoro e Andrea Cascella. 


La medesima condotta prevarrà anche nell'edizione successiva, quando il premio 


sarà assegnato a Julio Le Parc, e nel 1968 quando quasi tutti gli artisti premiati 


sono giovani;  edizione  che  rappresenta  l'età  media  più  bassa  in  assoluto  dei 


vincitori dei premi alla Biennale


Nel  1966 Kurt  Martin,  Presidente  della  Giuria  per  l'assegnazione  dei  premi, 


scrive  una  lettera,  datata  17  giugno,  al  Presidente  della  Biennale,  Mario 


51 L'età  media  degli  artisti  premiati  nelle  edizioni  precedenti  è  70  anni.  Per  Lawrence 
Alloway questa scelta non esprime in nessun modo un allineamento della Biennale di Venezia 
con il modello proposto dalla Biennale di Parigi, che poneva il limite di partecipazione a 35 
anni. "Il should not be though that the Biennale of Venice has turned into Paris Biennale, 
which has an upper age limit of thrity-five. What has happened is that the Biennale has been 
adaptive  and has  accomodated  post-Informel  art,  the  way it  earlier  absorbed (after  initial 
delay) the Informel. Various generations and styles are present as before, as a check of other 
prize winners of 1964 shows". Cfr. L. Alloway, The Venice Biennale 1948-1968 from salon to  
goldfish bowl, New York 1968, p. 152.


52 P. Budillon Puma, La Biennale di Venezia..., cit., p. 149.
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Marcazzan, in cui segnala alcune inadeguatezze strutturali dell'Ente rispetto al 


contesto artistico-culturale contemporaneo:


Gentile Presidente, 


la  Giuria  Internazionale  dei  Premi  per  la  33a  Biennale  d'arte  di  Venezia,  a 


chiusura dei propri lavori, si onora di presentarle alcune considerazioni emerse 


nel corso delle discussioni. E' sembrato che l'attuale divisione dei premi ufficiali 


tra  artisti  italiani  e  artisti  stranieri  poco  risponda  al  carattere  internazionale 


dell'Esposizione e che sarebbe opportuno abolirla  consentendo così  a  tutti  gli 


artisti, senza distinzione di paesi, […], di conseguire il Premio. Inoltre, poiché è 


in  atto  una  poetica  di  arte  “programmata”,  che  si  esprime  attraverso  la 


collaborazione  di  più  artisti  riuniti  in  gruppi,  la  giuria  si  augura  che  nel 


regolamento, il  quale oggi prevede l'assegnazione dei premi soltanto a singoli 


artisti, sia inclusa la possibilità di prendere in considerazione il lavoro di gruppo. 


Si auspica anche che sia dato posto all'architettura e ai problemi dell'integrazione 


delle arti e del “disegno industriale53.


Nella relazione sulle attività della Biennale del '66, Dell'Acqua affronta anche la 


questione dei Premi delle Giurie di assegnazione: 


Come già nelle Biennale del 1960 e 1964 il compito dell'assegnazione dei premi 


ufficiali è stato affidato a sette esperti (2 italiani e due stranieri), con esclusione 


dei  Commissari  dei  Paesi  stranieri  partecipanti  e  del  Segretario  dell'Ente,  in 


quanto membro della Sottocommissione preposta al padiglione italiano.


Mentre il mantenimento di tale criterio è stato generalmente accolto con favore e 


mentre nessuna particolare obbiezione è stata sollevata per la scelta dei membri 


[…] vivaci polemiche si sono registrate per l'attribuzione del premio di pittura 


all'argentino Julio Le Parc, noto esponente del 'Groupe de Recherche visuel'. 


53 Cfr. A. Castellani, Venezia 1948-1968...cit., p. 151.
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In  realtà  la  Giuria  stessa  aveva  avvertito  la  difficoltà  di  adeguare  il  proprio 


giudizio alle norme regolamentari  secondo cui i  massimi premi ufficiali  di L. 


2.000.000  ciascuno  dovevano  quest'anno,  per  esplicito  suggerimento  della 


Sottocommissione per  le  arti  figurative,  essere  assegnati  rispettivamente  a  un 


pittore  e  ad  uno  scultore  (art.  4);  e  infatti,  nel  rimettere  al  Presidente  della 


Biennale le proprie conclusioni, aveva posto in rilievo che “le normali difficoltà 


di sì delicato lavoro, sono state aggravate dal fatto che nel regolamento sia stata 


mantenuta la distinzione delle varie tecniche, secondo le categorie tradizionali”, 


vivamente  raccomandando  “che  nel  futuro  tale  distinzione  sia  eliminata”. 


Dell'Acqua  approfondisce  la  questione  spiegando  che  “la  preoccupazione 


espressa dalla Giuria non appare, invero, infondata. In un certo modo essa era 


pervenuta  nei  regolamenti  delle  Biennali  dal  1960  al  '64,  che  riserbavano  i 


massimi premi  preferibilmente a un pittore o  preferibilmente  ad uno scultore, 


ammettendo così la possibilità di una deroga a tale indicazione preferenziale: e di 


tale facoltà, in effetti, le precedenti Giurie non avevano mancato di avvalersi.


Una  rigida  formulazione  del  regolamento  in  base  alle  categorie  tecniche 


tradizionali non potrà non portare anche in futuro, in materia di premi, a gravi 


equivoci e perplessità,  dal  momento che tanta parte della  produzione artistica 


attuale si viene realizzando e svolgendo al di fuori delle categorie medesime, con 


ogni genere di 'contaminazioni'.


Altra soluzione di carattere radicale, da taluno riproposta, è la abolizione pura e 


semplice dei premi, che, se adottata, verrebbe probabilmente a comportare una 


diversa strutturazione delle sezioni dei Paesi partecipanti. Molte di queste, infatti, 


si limitano a presentare pochissimi artisti – non di rado uno solo – per meglio 


imporli  all'attenzione  e  accrescerne  le  probabilità  di  successo  in  sede  di 


premiazione, con i conseguenti ben noti vantaggi anche di ordine commerciale 


aumento delle quotazioni ecc.). E' lecito tuttavia ritenere che la Biennale verrebbe 


così a perdere un motivo di grande interesse e richiamo, soprattutto, nella fase 


iniziale della Mostra.
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Non è perciò il caso di proporre affrettate soluzioni del difficile problema, che, 


tuttavia  resta  aperto,  imponendosi  all'attenzione  di  chi  dovrà  occuparsi  delle 


norme e della struttura delle prossime Biennali54.


Significativa è la dichiarazione firmata da sei dei sette componenti della Giuria 


di premiazione, in data 17 ottobre 1968, (René Berger, Maurizo Calvesi, Robert 


Jacobsen, Emile Langui, Dietrich Mahlow, Rizard Stanislawski), a coclusione 


dei lavori: 


I sottoscritti componenti della giuria internazionale della XXXIV Biennale di Venezia, 


alla conclusione dei lavori, esprimono il voto che per l'avvenire la formula dei premi 


della Biennale sua riveduta. Sarebbe auspicabile, a giudizio dei sottoscritti, che i premi 


fossero aboliti in quanto designazioni assolute. Ogni commissario dichiara di restare 


personalmente a disposizione della Biennale per ulteriori suggerimenti in proposito55.


Come  si  è  detto  i  Premi  verranno  aboliti  dall'edizione  del  1970  per  essere 


ripristinati solo nel 1986 da Maurizio Calvesi. Ma ancora nel 1993 in occasione 


dell'assegnazione  del  Premio  per  la  Scultura  a  Bob  Wilson,  la  divisione  tra 


pittura e scultura dimostrava nuovamente l'impossibilità d'essere mantenuta, in 


concomitanza  con  l'affermarsi  di  ricerche  che  riprendevano  proprio  quegli 


inclassificabili “sconfinamenti” delle ricerche degli anni sessanta.


La proposta di Argan, membro e presidente del Comitato di esperti per la XXXII 


Biennale del 1964 (assieme a J. Lassaigne, K. Martin, R. Penrose, J. Rewald, U. 


Apollonio,  G.A.  Dell'Acqua),  di  realizzare  un'ampia  rassegna,  che  potesse 


54  Relazioni sulle attività della Biennale di Venezia nel 1966. 1. Relazione del Segretario  
Generale.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 152.


55 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 162.
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sostituire le mostre storiche e retrospettive, intesa a documentare i più recenti 


orientamenti  e  sviluppi  dell'arte  contemporanea  mediante  opere  acquisite  dai 


Musei e dalle raccolte pubbliche di diversi Paesi con opere di data non anteriore 


al  1950,  costituisce  un altro  passo  importante  verso  una modificazione  della 


struttura  e  dell'orientamento  della  Biennale.  La  mostra  si concentra  sulle 


ricerche degli ultimi quindici anni, assumendo una prospettiva internazionale, 


che va ad integrare le proposte dei padiglioni stranieri. Questa mostra può essere 


considerata nella  prospettiva di  un'anticipazione di  quello che sarà  la mostra 


centrale del '68, Linee della ricerca: dall'informale alle nuove strutture.


La virata che la Biennale di Venezia comincia a compiere dal '64 consiste quindi 


nell'aprirsi  in  favore  di  una  più  consapevole  e  sensibile  registrazione  delle 


ricerche in corso o comunque più vicine all'attualità; è indubbio che lo stimolo 


sia  giunto,  non  solo  dall'esaurirsi  di  quel  necessario  sforzo  di  revisione 


nell'ambito delle ricerche delle avanguardie storiche, e di alcune fasi cruciali 


della storia dell'arte europea, compiuto dalla Biennali di Pallucchini e continuato 


anche  da  Dell'Acqua;  ma  anche  dalla  concorrenza  di  altre  importanti 


manifestazioni che cominciavano ad affermarsi in quegli anni, da San Paolo del 


Brasile,  fondata  nel  1953,  alla  Documenta  di  Kassel,  che  visto  il  successo 


riscosso  nel  1955,  diviene  una  esposizione  periodica  con  cadenza  prima 


quadriennale,  poi  quinquennale,  che  accoglie  ad  ogni  edizione  crescente 


interesse, alla Biennale dei giovani di Parigi, fondata da André Malraux nel '59. 


In  particolare  la  Documenta di  Kassel  proponeva un modello  di  esposizione 


internazionale d'arte caratterizzato da alcuni aspetti in opposizione alla rassegna 


veneziana: l'assenza dell'assegnazione dei premi e di padiglioni nazionali; era 


finanziata dalla città e controllata completamente da un comitato centrale.


Il punto di riferimento e di confronto ineludibile per la Biennale di Venezia dagli 


anni  '60 in poi  non sarà tanto la “gemella” Biennale di  San Paolo o le altre 
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Biennali che con velocità si riprodurranno in varie parti d'Europa e del mondo, 


ma  rimarrà  sempre  la  manifestazione  tedesca,  prima  quadriennale,  poi 


quinquennale. E' lecito quindi pensare che almeno in parte l'insofferenza per lo 


stato in cui versava l'Ente sia stata accentuata anche e, soprattutto, dal raffronto 


con  la  rassegna  tedesca,  ovvero,  con  quel  modello  alternativo  alla  Biennale 


veneziana che sin dalla sua fondazione Documenta si proponeva d'essere.


Tuttavia,  come  nota  Alessia Castellani,  guardando  strettamente  al  contesto 


veneziano,  un'altra spinta deve essere stata fornita dalle iniziative del Centro 


Internazionale  delle  Arti  e  del  Costume  di  Palazzo  Grassi  a  Venezia56.  Un 


confronto a cui l'Ente veneziano non può sottrarsi e che pone in rilievo l'incisiva 


azione d'aggiornamento operata dal Centro gestito da Paolo Marinotti sul terreno 


del contemporaneo lungo gli anni sessanta.57.


Benché uno degli aspetti più anacronistici alla data del 1966 fosse dato dalla 


distinzione dei premi tra pittura e scultura, in senso strettamente accademico, 


quando ormai  la  prassi  artistica  non può più essere  circoscritta  all'interno di 


queste  categorie,  caratterizzata  da  una  spinta  sempre  più  accentuata  verso 


l'espansione dell'opera nell'ambiente, le contaminazioni più svariate di materiali 


56 Sull'attività del Centro Internazionale delle Arti e del Costume di Palazzo Grassi a Venezia, 
si  veda  S.  Collicelli  Cagol,  Venezia  e  la  vitalità  del  contemporaneo.  Paolo  Marinotti  a  
Palazzo Grassi (1959-1967), Padova 2008.


57 L'edizione della Biennale del 1962 rischia di saltare a causa della mancata riforma dello 
statuto,  ma  la  possibilità  viene  scansata  dalla  coscienza  dei  rischi  e  dei  danni  che  altre 
iniziative di carattere espositivo avrebbero potuto arrecare all'immagine della manifestazione. 
Così asseriva il comitato di esperti (italiani) nella prima riunione del 25 marzo 1961 : "Non si 
può, d'altra parte, sospendere la vita dell'Ente, tanto più che tale sospensione sarebbe certo di 
grave  pregiudizio  per  il  futuro,  data  la  concorrenza  fatta  a  Venezia  da  analoghe 
manifestazioni".  Cfr. A. Castellani,  Venezia 1948-1968. Politiche espositive tra pubblico e  
privato, Padova 2006, p.133. Per Castellani "resta difficile non cogliere un implicito accenno 
all'attività del Centro Internazionale delle Arti e del Costume. Le interferenze tra la Biennale e 
le iniziative di Marinotti emergono anche nel merito delle scelte delle possibili mostre per la 
XXXI edizione, se si considera che il nome di Rothko, caldeggiato da Argan, viene sostituito 
con quello di Gorky" perchè, come faceva notale Italo Siciliano ad Argan in una lettera datata 
1 agosto 1961, opere dell'artista americano erano esposte in quel momento alla mostra "Arte e 
contemplazione di Palazzo Grassi in corso"  (Ibidem).
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e linguaggi, e il coinvolgimento del pubblico come parte integrante dell'opera, e 


tale  inadeguatezza  è  evidente  nell'assegnazione  del  premio  di  pittura  alle 


realizzazioni di Julio Le Parc, esponente del Groupe de Recherche d'Art Visual 


di Parigi.


Ciononostante la dimensione svagata rilevata dalla critica lascia alla Biennale 


del '66 l'etichetta di “ludica”; che assume come emblema la Camera tattile di A-


yo nel padiglione giapponese. Pierre Restany la definisce: “La Biennale della 


gioia  di  vivere;  sarà  empirica,  sarà  eclettica,  ma  è  comunque  estremamente 


viva”58.


E' un'edizione senza grandi scandali e critiche, in occasione della quale ritorna 


ad avere più spazio il tema della statuto, che nell'edizione precedente, come si è 


visto, era passato in secondo piano per la forte attrazione esercitata su stampa e 


critica dalla pop art  americana59.  Le discussioni  sullo statuto vengono quindi 


riprese, in particolare, da Nello Ponente, Antonio Del Guercio, Carlo Ludovico 


Ragghianti e Luigi Carluccio60.


Un  altro  aspetto  ritenuto  “anacronistico”  sono  le  retrospettive;  nel  1966,  la 


XXXIII  Biennale  dedicata  tre mostre retrospettive a Morandi,  Boccioni,  e  al 


primo  astrattismo  italiano  di  Como  e  Milano.  L'insofferenza  per  il  taglio 


storicista della Biennale, ereditato quantomeno dall'impostazione di Pallucchini, 


comincia quindi a farsi sentire – e a questa si tenterà di porre rimedio nel '68 – 


tanto che il Presidente Mario Marcazzan sente la necessità di difendere le scelte 


effettuate nella prefazione in catalogo alla Biennale del '66: 


58 P. Restany, in "D'Ars Agency", n. 3-4, 1966.


59 Nel 1966 gli Stati Uniti presentano alla Biennale di Venezia Roy Lichtenstein e la Post-
Painerly Abstraction . Riguardo a questa scelta si pronuncia Lucy Lippard (cfr. D'Ars Agency, 
n. 1-2, 10 marzo – 10 giugno 1966). La Francia rilancia sul fronte del Nouveau Réalisme con 
Martial Raysse, e i giovani pop italiani raccolgono consensi.


60 Cfr. P. Budillon Puma, pp. 154-156.
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Alle  retrospettive  la  Biennale  ha  inteso  annettere  quest'anno  un  particolare 


significato, che sarebbe improprio interpretare come un rappel à l'ordre, e che si 


lascia  cogliere  piuttosto entro i  termini  di  una prospettiva  storica  che aiuta  a 


intendere  molte  esperienze  avvicendatesi  nel  corso  di  un  cinquantennio  in 


direzioni diversissime61. 


Tra  le  voci  contrarie  al  mantenimento  del  taglio  retrospettivo  alla  Biennale, 


spiccano quelle di Renato Barilli62 e di Gillo Dorfles su “Marcatré” .


Dorfles scrive a proposito delle retrospettive del '66: 


Mai  come  quest'anno,  entrando  nel  padiglione  italiano,  abbiamo  avuto  la 


sensazione dell'inutilità,  anzi  del  danno,  che causa  la  compresenza di  mostre 


retrospettive,  di  artisti  appartenenti  ad  un'altra  epoca,  con  quella  di  mostre 


attuali63.


La  Biennale  sembra  cercare  lungo  gli  anni  '60  una  rinnovata  ed  equilibrata 


interpretazione di quella “vocazione internazionale” sotto i cui auspici era nata. 


Tema, quest'ultimo,  toccato anche dal  Presidente  della Biennale  G. Favaretto 


Fisca  in  occasione  della  Biennale  del  1968  nella  cui  prefazione  scrive  che 


l'Esposizione  “deve  avere,  e  presto,  quella  base  normativa  che  associ  il  suo 


carattere  di  internazionalità  con  la  sua  venezianità,  la  sua  istituzionalità  con 


un'ispirazione profondamente democratica”64.


61 M. Marcazzan, Prefazione, in 33a Biennale Internazionale d'Arte, Venezia 1966, p. XXI.


62 Cfr. R. Barilli, Puri e impuri alla XXXIII Biennale, in "Il Verri", marzo 1967, pp. 95-105.


63 Cfr.  G. Dorfles, M. Calvesi, F. Menna, R. Barilli, M. Boatto,  La Biennale di Venezia, in 
“Marcatré”, n. 26-29, dicembre 1966, pp. 143-147 (p. 144).G. Dorfles, in "Marcatré", n. 26-
29, dicembre 1966, p. 144


64 G. Favaretto Fisca,  Prefazione, in  XXXIV Biennale Internazionale d'Arte, catalogo della 
mostra, Venezia 1968, p. XVIII. Favaretto Fisca, già vice presidente dell'Ente, ricopre il ruolo 
provvisorio di Presidente della Biennale al posto del Prof. Mario Marcazzan (la cui nomina 
aveva sollecitato), che si era dimesso nel gennaio del 1967, dopo aver ricoperto il ruolo per tre 
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Sulla  vocazione  internazionale  e  “contemporanea”  della  Biennale  si  esprime 


anche Bruno Alfieri nel suo editoriale sulla rivista “Metro” nel 1967: 


Da  anni  noi  andiamo  dicendo  che  la  Biennale  dovrebbe  essere  totalmente 


rinnovata.  L'organismo  è  retto  da  uno  statuto  di  tipo  fascista  e  autarchico. 


L'internazionalità della mostra si riduce alla partecipazione autonoma dei singoli 


paesi,  mentre  dovrebbe  essere  partecipazione  attiva  della  cultura  di  tutto  il 


mondo. Urbanisticamente, la Biennale è un fallimento. […] la mostra è dispersa 


in padiglioni, padiglioncini, casette, stands, baracchette, quasi a dimostrazione 


dell'impotenza della direzione a fare di un fenomeno d'arte una manifestazione 


unitaria, senza soluzione di continuità culturale tra arte e architettura. […] A capo 


della Biennale non si è mai visto un critico d'arte moderna! Si sono visti invece 


professori d'università specializzati  in storia dell'arte antica,  oppure funzionari 


delle  soprintendenze  d'arte,  versati  nella  materia  della  conservazione  del 


patrimonio  artistico  nazionale.  Eppure  in  Italia  ci  sono  almeno  sei  persone 


perfettamente in grado di “firmare” una Biennale.


Ecco una prima idea che diciamo da anni: “firmare”. Il direttore della Biennale, 


si  chiami  esso  “segretario  generale”  od  altro,  deve  assumere  totalmente  la 


responsabilità culturale di una mostra, pur valendosi di esperti italiani e stranieri.


Nell'ambito  del  presente  statuto  ciò  si  poteva  fare  solo  con  particolari 


accorgimenti: ma si poteva fare, e naturalmente non è stato fatto. Con un nuovo 


statuto, tutto diventerà molto più semplice. [...] Eppoi, la Biennale è proprio una 


mostra  di  arte  contemporanea,  e  pertanto  si  deve  occupare  dei  fenomeni 


contemporanei.


Per  Alfieri  bisognerà,  una  volta  ottenuto  il  nuovo  statuto,  “cancellare 


immediatamente  la  separazione  tra  le  varie  “discipline”  dell'arte  visuale, 


anni, in vista del suo trasferimento dalla cattedra dell'Istituto universitario di Ca' Foscari, a 
Venezia,  a  un'altra  università  di  Milano.  Cfr.  R.  Scolf,  Al  Sindaco  la  presidenza  della  
Biennale, in "L'Unità", 18 gennaio 1967.
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considerando  ogni  manifestazione  sotto  un  unico  punto  di  vista  e  senza 


compartimenti stagni. Così, come oggi è già ridicolo parlare di “bianco e nero” o 


di  “pittura”  e  “scultura”,  così  domani  occorrerà  rinunciare  a  distinguere  tra 


cinema e scultura. L'arte è un unico fenomeno”.


Conseguente a questa posizione è l'interdipendenza dei diversi “festival” della 


Biennale,  che  debbono  “possibilmente  svolgersi  tutti  nello  stesso  luogo:  ai 


Giardini della Biennale”.


L'editore  propone  inoltre  che  la  Biennale  sia  aperta  anche  nelle  ore  serali, 


“perché deve divenire avvenimento popolare”, inoltre prospetta la demolizione 


dei padiglioni nazionali:


Sul piano architettonico e urbanistico i padiglioni devono essere interdipendenti. 


Molti dovranno essere demoliti: Gran Bretagna, Belgio, Spagna, Olanda, Israele, 


Finlandia, Ungheria, URSS, Giappone, Francia, Germania, per tacere dell'Italia. 


Si  dovrà  progettare  e  realizzare  un organismo plurimo,  con settori  dedicati  a 


diversi paesi.


La Biennale, sempre secondo Alfieri,  dovrà inoltre incoraggiare e promuovere 


l'editoria  d'arte,  con  l'esposizione  e  vendita  secondo  modalità  moderne  ed 


efficaci di libri, cataloghi, riviste etc65.


Il  convegno indetto dal Comune di Venezia per 15-16-17 dicembre del 1968 


sulla  questione  della  riforma  dell'Ente,  dal  titolo:  Una  nuova  Biennale.  


Contestazioni e proposte, vedrà, a parte qualche eccezione, la defezione degli 


intellettuali italiani diversamente da quanto era avvenuto nel convegno del '57; è 


sulle riviste specializzate,  invece,  che rimbalzano e si  confrontano le diverse 


posizioni e ipotesi per un rinnovamento dell'Ente, da Giulio Carlo Argan a Nello 


Ponente, da Renato Barilli a Bruno Alfieri, da Filiberto Menna a Gillo Dorfles, 


65 Cfr. Red., Editoriale, in “Metro”, n. 12, 1967, pp. 5-6.
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da Germano Celant a Maurizo Calvesi e altri.


Giulio  Carlo  Argan  esprime  una  delle  posizioni  più  contrarie  all'Ente  sulle 


pagine de “L'Astrolabio”66: 


La Biennale è morta […]. Non l'ha ammazzata la contestazione globale, non è 


morta per colpa del governo di centro-sinistra né della Democrazia cristiana. Non 


aveva più motivo di sopravvivere. Non serviva all'arte, ma al turismo veneziano”. 


Se  quindi  la  Biennale  non  risponde  all'arte  ma  agli  interessi  delle  categorie 


turistiche non ha più motivo di esistere. “E poi – chiarisce – non è questione di 


statuto, non ha nessuna importanza come i nomini il presidente e si facciano le 


commissioni. E' questione di struttura o, come si dice, di formula. 


Ma,  per  cambiarla,  bisogna  prima  riconsegnare  alla  cultura  gli  organismi 


culturali, pregando i ministri, i sindaci, i presidi della provincia di provvedere ai 


fondi e non occuparsi d'altro.


Per Argan bisogna lavorare sul fronte dei musei d'arte moderna:


 E' piuttosto strano che l'Italia faccia una mostra internazionale d'arte quando non 


ha saputo,  in tanti  anni,  farsi  un museo internazionale d'arte moderna […] E' 


come avere una facciata senza avere una casa. […]   Un museo moderno d'arte 


moderna, però, non è un patrimonio, né un luogo di raccolta, né un monumento: 


è un organismo attivo un sistema di funzioni specializzate.


Un luogo dove la cultura si aggiorna e si produce, con biblioteche, archivi, etc 


ma soprattutto la funzione informativa “consiste nel fare mostre, mostre a catena, 


a rotazione continua, organizzate, ricevute, mandate”. Il museo dovrebbe essere” 


la spina dorsale con cui il paese s'inserisce in un circuito internazionale, per “dare 


e per ricevere”.


66 Cfr. G. C. Argan,  Biennale. Fine di un equivoco, in “L'Astrolabio”, 30 giugno 1968, pp. 
31-32.
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Ma la proposta di Argan stravolge in pieno la formula della Biennale: 


Fatto  il  museo,  cioè  creata la  struttura  funzionale,  sarebbe il  museo a  fare  le 


mostre.  Anche la  Biennale?  Si  può conservare  anche questo termine,  se ci  si 


tiene,  purché  significhi,  un  periodo,  un  ciclo  e  non  una  scadenza:  un  ciclo 


biennale di mostre sceltissime (diciamo otto) di pochi artisti, poche opere, pochi 


paesi. E centrate ciascuna su un problema, una direzione di ricerca, un confronto 


di esperienze; e accompagnate sempre da discussioni pubbliche, dalle più ampie 


possibilità di contestazione critica67.


Una ristretta commissione internazionale di critici e di artisti verrebbe scelta dai 


dirigenti  del  museo (“ i  dirigenti  di  un museo debbono sapere quali  sono le 


persone che hanno dimostrato di avere le idee più chiare sulla situazione artistica 


mondiale”) per definire il programma delle mostre del ciclo, che poi la direzione 


del museo avrebbe il compito di realizzare:


Si dirà che questo non è un criterio democratico ; è un criterio scientifico, e sarà 


compito dello Stato democratico, che paga col pubblico denaro, assicurarsi che la 


direzione  del  museo  agisca,  com'è  suo  dovere,  con  metodo  rigorosamente 


scientifico.  […] La città  dove si tenessero i cicli delle mostre e le discussioni 


preliminari68,  contemporanee,  successive  diverrebbe  in  poco  tempo  il  centro 


permanente della cultura artistica mondiale; gli artisti italiani perderebbero una 


fiera della vanità ma acquisterebbero un apparato di collegamento funzionale con 


67G. C. Argan, Biennale. Fine di un equivoco...cit., p.32.


68 Secondo Argan "più che la formazione degli organi direttivi dovrebbe essere soggetto a 
controllo  il  loro  operato:  perciò  le  discussioni  della  commissione  per  al  definizione  del 
programma  dovrebbero  essere  pubbliche  ed  ogni  proposta  dovrebbe  essere  presentata  e 
discussa con argomenti di merito e non d'opportunità, sostenuta con prove di fatto. Anche 
queste pubbliche discussioni farebbero parte, importantissima parte della vita e della funzione 
del museo". Cfr. G. C. Argan, Biennale. Fine di un equivoco..., cit., p. 32.
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tutto il mondo69.


Ad Argan risponde Nello Ponente, critico del quotidiano “Avanti!” dal '62 al '66. 


Nato  nel  '26  e  morto  nel  1981,  allievo  e  assistente  di  Lionello  Venturi 


all'Università  di  Roma,  dove ricopre in  seguito  la  cattedra  di  Storia  dell'arte 


contemporanea:


Su “Astrolabio”, Argan ha sostenuto che la Biennale è morta […]. Non sono 


d'accordo, vorrei anzi che la Biennale non fosse morta, perché affidando tutto ad 


un organismo completamente dipendente dallo Stato i pericoli e, a lungo andare, 


i  risultati  sarebbero  certamente  più  gravi.  E  poi  non  mi  va  (  e  non  per 


nazionalismo) di gridare: “La Biennale è morta! Viva Kassel!”, come i fatti pare 


che vadano dimostrando. Certo questa Biennale è morta o deve morire, questa 


veneziana vanity fair, particolaristica ed equilibrata, questo padiglione italiano 


che  ogni  volta  è  fatto  di  compromessi,  in  cui  ogni  volta  viene  innalzato  un 


altarolo da quarantore ad un artista veneziano, ignorando tutti gli altri (anni fa 


Brancusi!).


Tutto questo o è già morto, o dobbiamo ucciderlo, ma seriamente e non con la 


protesta  velleitaria  e  inconcludente.  Le  strutture  vanno  riformate  nei  loro 


principi, non nei loro esiti che sono il sintomo, certo, di una situazione ben più 


grave, ma che non muteranno se non muterà il tradizionale e controriformistico 


atteggiamento  dello  Stato  nei  confronti  della  cultura.  Personalmente  sono 


convinto,  infatti,  che  anche  se  il  parlamento  approverà  il  nuovo  progetto  di 


statuto per la Biennale ( il che, con disinvolta noncuranza, non ha fatto per venti 


anni), fondamentalmente la struttura della mostra veneziana non cambierà affatto 


e,  in  particolare,  il  padiglione  italiano  si  presenterà  ancora  come il  frutto  di 


compromessi politici, di tenenze e così via.


Data questa situazione, un giudizio sulla validità effettiva delle opere esposte 


69 Ibidem.
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quest'anno risulta pressoché impossibile. Gli impedimenti a pronunciarlo sono 


molti. Primo fra tutti quello che deriva dall'anacronistica esistenza dell'edificio 


destinato  agli  artisti  italiani.  Penso  che  un'efficace  forma  di  contestazione 


sarebbe quella di rifiutare categoricamente di esporre in una simile vaccheria. La 


luce di tale edificio, le pareti di tela, la mancanza di energia elettrica all'interno, 


la retorica di certi ambienti slargati oltre misura a danno di altri, sono capaci di 


far apparire brutta ed inutile qualunque opera. Gli aggiustamenti e le suddivisioni 


anch'esse frutto di compromesso (a te venti metri, a te quaranta), risultano ancora 


più dannosi. Apprezzo, pur nei limiti che comporta, la ricerca di un pittore come 


De Luigi; ma quest'anno i suoi quadri incastonati sulle pareti, facevano l'effetto 


di un colombaio arabo. Del pari, le sculture di Guerrini, che pure erano molto 


belle, costrette in quel modo e in quella luce […] L'arte moderna ha bisogno di 


avere uno spazio moderno, quando non lo genera essa stessa.  Nel padiglione 


italiano di Venezia manca lo spazio tout-court e di conseguenza non c'è nessuna 


possibilità di un'ambientazione efficiente delle opere.


Il  giudizio  è  impossibile,  infine,  perché  manca,  sempre  a  causa  del 


compromesso,  una  documentazione  valida  della  continuità  della  ricerca 


d'avanguardia  dell'arte  italiana  di  questi  ultimi  anni.  […]  Con  la  politica 


dell'equilibrio a tutti i costi, della furbizia compensatrice, si invitano tre o quattro 


artisti  veramente  significativi,  si  contornano di  altri  la  cui  presenza è  invece 


assolutamente insignificante, ed inoltre si contrappongono le generazioni, come 


se la ricerca delle ultime dovesse escludere nettamente quella delle più anziane, e 


fomentano in questo modo inimicizie, conventicole, strizzando l'occhio da una 


parte ai potere costituiti, dall'altra ai critici e ai mercanti.


Sono convinto che la ricerca artistica in Italia stia attraversando un momento 


particolarmente interessante; a Venezia però non risulta. Il compromesso soffoca 


tutto. Certo, sono state invitate alcune delle personalità di maggiore interesse, sia 


tra gli artisti più anziani (Leoncillo per esempio), sia tra coloro che sono intorno 


ai quaranta anni (Perilli e Novelli che avevano due splendide sale), sia tra i più 
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giovani (Pascali, Gianni Colombo, Aricò). Ma il significato della ricerca attuale, 


lo sforzo inventivo, la differenziazione nell'ambito delle tendenze internazionali, 


non sono state sottolineate con quella chiarezza che sarebbe stata necessaria. Ed 


allora non vale la pena di fare la Biennale, o almeno non vale la pena, fino a 


quando le cose restano così, di andare a vederla e, tutto sommato, nemmeno di 


contestarla70.


Anche Marco Valsecchi  entra nel dibattito sulla riformulazione delle strutture 


della Biennale nel suo articolo La Biennale è un corpo senza vita, sul quotidiano 


"Il Giorno" :


 Lo statuto non è un toccasana miracolistico. Esso deve garantire la massima 


libertà di agibilità agli uomini di cultura, che ne e devono essere il nerbo; più che 


fissare strutture rigide e automatismi di commissioni e designazioni partitiche o 


ministeriali o sindacali, occorre uno statuto sciolto ed elastico che possa seguire 


le modificazioni della vita culturale, oggi particolarmente rapide. In primo luogo 


la Biennale deve essere davvero un ente autonomo. Deve essere retta soltanto da 


uomini di cultura di riconosciuti alti meriti, sia artisti che studiosi e critici. Le 


varie  mostre  della  Biennale,  dalle  arti  figurative  al  cinema,  dal  teatro  alla 


musica, debbono essere affidate alla stretta responsabilità di un direttore, diverso 


dal segretario generale, in grado di attuare i programmi con piena autonomia.


Il sistema delle sottocommissioni, dove si esercitano equivoci e compromessi di 


ogni genere appunto perché ciascuno scarica sull'altro  la  responsabilità,  deve 


finire.


Il direttore che fa le mostre o i festival li deve firmare in proprio, come un libro, 


chiamando a specifici incarichi chi ritiene adatto a quell'impegno. Naturalmente, 


a  scanso  di  dittature,  i  direttori  dovrebbero essere  sostituiti dopo un paio  di 


70 N. Ponente, Il Padiglione all'italiana, in "D'Ars Agency", n. 41-42, 10.VI-30.X. 1968, pp. 
50-53.
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mostre71.


La rivista “Metro”,  diretta da Bruno Alfieri,  dedica,  nel  n. 15 del 1968,  una 


sezione  alla  Biennale  intitolata  “Biennale  portfolio”,  dove  si  raccolgono 


interventi  ed  idee  dello  stesso  Alfieri,  Giulio  Carlo  Argan,  Germano  Celant, 


Gillo Dorfles, e lo scultore Ettore Colla espresse nel corso di una tavola rotonda 


tenutasi il 26 settembre a Venezia, nella redazione della rivista. 


In  linea  generale  si  conviene  che  la  Biennale  debba  assumere  un carattere 


permanente,  dovrà  divenire  un  organismo  vivo  di  selezione  critica  e 


comparazione internazionale; dovrà inoltre dotarsi di un direttivo internazionale 


formato da specialisti,  e  occupare l'intero spazio dei  Giardini,  dove verranno 


demoliti  tutti  i  padiglioni  nazionali  previo  acquisto  forzato  (a  eccezione  del 


padiglione  costruito  da  Hoffmann),  per  sostituirli  con  un'unica  costruzione 


architettonica  a  tessuto  modulare  prefabbricato,  da  progettare.  L'obiettivo 


fondamentale  rimane  quello  già  indicato  da  almeno  vent'anni:  eliminare  la 


presenza dei politici a favore della competenza di studiosi, critici e artisti. Tale 


nuovo  organismo  assorbirebbe  anche  la  Mostra  del  Cinema,  secondo  quel 


carattere di globalità espressiva e compresenza di  tutte le  forme d'arte che è 


richiesto anche nei Musei.


In particolare Argan,  oltre a ribadire l'urgenza per l'Italia di  avere un Museo 


d'arte Moderna che sia “centro di cultura artistica” e non solo luogo di “raccolta 


e esposizione permanente di un certo numero di opere” (già affrontata in altre 


occasioni), riapre la questione delle rappresentanze nazionali: 


Ritengo  che  l'edizione  presente  della  Biennale  sia  la  dimostrazione  che  la 


formula  tradizionale  di  rassegna  internazionale  per  rappresentanze,  sia 


assolutamente  improduttiva.  Nella  Biennale  così  impostata,  almeno  metà  del 


71 M. Valsecchi, La Biennale è un corpo senza vita, in "Il Giorno", 20 novembre 1968.
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materiale raccolto è insignificante. E' tale, perché l'impostazione della Biennale 


per  rappresentanze di  paesi,  o  in  padiglioni  propri,  o  nel  padiglione centrale, 


come ospiti dell'Italia, determina l'assoluta impossibilità di realizzare un disegno 


unitario di  mostra.  Anche prescindendo dalle  rappresentazioni insignificanti,  e 


tante ce ne sono, quelle significative non potranno mai essere coordinate tra loro. 


Né  mi  sembra  che  abbia  raggiunto  un  coordinamento  la  mostra  storica  delle 


“linee della ricerca”, risolta con una scelta antologica molto discutibile, priva di 


qualsiasi  disegno,  benché  un  disegno  sia  annunciato  nel  titolo.  Non  credo 


neppure  che  il  problema  della  Biennale  possa  essere  risolto  attraverso  un 


rinnovamento  degli  statuti.  I  progetti  che  sono  attualmente  all'esame  del 


parlamento  si  riferiscono  essenzialmente  alla  procedura  della  nomina  delle 


cariche  e  degli  organismi  responsabili,  dando  per  accettato,  per  scontato  il 


disegno di base. Bisogna fare punto ed a capo. Rinunciare ai padiglioni stranieri, 


i  quali  significano un certo numero di partecipazioni obbligate,  assolutamente 


incontrollabili,  affidate  a  commissari  nominati  dai  governi.  Sono  i  padiglioni 


stranieri che fissano fin dal principio il carattere societario o federalistico della 


manifestazione. Credo che bisognerebbe giungere ad una struttura che mettesse 


sullo  stesso  piano  tutti  i  paesi  partecipanti,  che  realizzasse  la  collaborazione 


internazionale a livello dei comitati organizzatori. Tutto ciò che uno statuto della 


Biennale deve garantire in modo assoluto, dal mio punto di vista, è l'autonomia 


culturale72.


Anche secondo Dorfles73 la manifestazione del '68 “è stata quasi completamente 


fallimentare, nonostante la buona volontà degli organizzatori”; e lo è stata da 


una parte  anche  perché le  opere proposte  da molti  padiglioni  stranieri  erano 


“deteriori”, dall'altra per il “sistema antiquato di esposizione”.


72 Cfr.  Proposte per la Biennale. Una tavola rotonda, un progetto, in "Metro", n. 15, 1968, 
pp. 39-40.


73 Ivi, pp. 40-41.
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Sono  sempre  le  opere  che  devo  adeguarsi  agli  spazi  e  non  viceversa. 


“Nonostante gli sforzi organizzativi di allestimento fatti dagli architetti, molte di 


queste opere non hanno lo spazio che loro comporterebbe”.


 Quindi  anche  per  Dorfles  bisogna  rinunciare  al  “sistema  dei  padiglioni 


nazionali”, ed ipotizza un assetto espositivo più moderno e funzionale:


Una struttura unitaria permanente a elementi estremamente mobili, estremamente 


aperti  consentirebbe  di  creare  di  volta  in  volta,  quegli  ambienti  […]  che 


sarebbero più o meno adatti  per  esporre  macrostrutture,  microstrutture,  opere 


moltiplicate,  opere  industrialmente  prodotte,  oppure  opere  plastiche,  opere 


disegnative e via dicendo; senza ricorre perciò ogni volta a delle sovrastrutture 


assurde di materiali posticci che creano un inutile marasma in quello che è il 


percorso del visitatore.


Non solo, ma un centro come quello che cerchiamo di ipotizzare, permetterebbe 


anche, per esempio, la realizzazione di attività artistiche del tipo “happening”, 


cioè di attività estemporanee, transitoree [..]. Il rapporto, per esempio, tra pittura 


e poesia, tra pittura e musica, tra scrittura e segno, tutte queste forme intermedie 


tra l'arte figurativa e l'arte in azione, legata alla teatralità potrebbero trovare una 


loro collocazione, che invece è impossibile quando si sia di fronte a strutture 


rigide come quelle della Biennale attuale.


Sull'ipotesi di una nuova struttura espositiva, aperta e modificabile a seconda 


delle  esigenze  delle  opere  e  dell'artista,  non  poteva  che  trovarsi  d'accordo 


Germano Celant, reduce dalle prime mostre dell'Arte povera: 


Abbiamo visto come la Biennale sia morta sia per asfissia creativa che spaziale 


[…]. Gli artisti non vogliono più produrre o progettare ma essere. Il prodotto in 


sé non gli interessa più, vogliono solo dimostrare di esserci e quindi non possono 
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lasciarsi condizionare da una macrostruttura che ne prevede il comportamento, lo 


condiziona ad uno spazio preordinato, sceglie quali sono i prodotti che debbano 


rappresentarlo,  li  spersonalizza  e  li  presenta  come  “cadaveri”,  anche  se  di 


altissimo livello qualitativo74.


Per il critico genovese bisogna quindi:


 Eliminare  ogni  spazio  precostituito,  distruggere  i  padiglioni,  e  procedere  al 


recupero  dell'elemento  naturale  totale,  soffocato  ora  dalle  costruzioni  in 


murature  […]  Il  problema  è  creare  uno  spazio  “deputato”  agli  avvenimenti 


estetici, un “ring” in cui ognuno possa agire liberamente, ripetutamente, senza 


vincoli di spazio e di tempo. Gli artisti oggi lavorano nel deserto, nei prati, sui 


fiumi e nel mare, le loro ricerche spaziano sempre più verso una dimensione 


totale  del  mondo,  alcuni  progettano  lavori  fantastici  che  considerino  la 


collocazione geografica di più città, altri compiono il loro lavoro viaggiando e 


registrando,  l'unico  prodotto  risultando  la  documentazione  sonora,  o  scritta, 


come è possibile organizzarli secondo vecchi schemi critici o spaziali? L'unica 


chance che può rimanerci è di assecondarli, di offrire loro delle strutture con cui 


si sentano in rapporto, da cui ricevano delle stimolazioni a lavorare,a produrre,a 


realizzare  idee  ed  azioni”.  Inoltre  questo  “centro  di  arte  presente”  dovrebbe 


avere  due  funzioni,  una  attiva/promozionale  (realizzazione  di  eventi  e 


manifestazioni”, e un'altra documentativa e di informazione.


Bruno  Alfieri  è  convinto  della  necessità  per  la  Biennale  di  avere  un'”unità 


architettonica”75, dove far confluire anche le altre forme d'arte, come il cinema, 


74 Ivi, pp. 43-44.


75 Ivi, pp. 46-47. Per Bruno Alfieri dovrebbe essere una struttura modulare "completamente 
aperta ai quattro lati, invisibile il più possibile, e con un pavimento modulare ben preciso". 
Suggerisce  che  potrebbe  progettarla  Mise  van  der  Rohe,  o  qualcuno  della  scuola 
dell'architetto olandese, come Craig Ellwood.
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la danza, la musica e il teatro:


 Inventare  una  cellula  modulare  che  permetta  di  eliminare  completamente  il 


problema dell'allestimento che oramai sembra obsoleto, e che permetta anche due 


cose fondamentali: primo, l'esposizione di opere che siano di formato gigante, 


come per esempio le strutture primarie; e, secondo, la esposizione, non di opere 


ma di avvenimenti, cioè di “happenings”, i quali possono vivere soltanto in un 


ambiente  completamente  neutro,  cioè  privo  dell'elemento  condizionante 


dell'architetto,  cioè dell'arredamento che vi  faccia contorno, in modo da poter 


dare allo spettatore la sensazione di una diretta partecipazione76.


A questo impianto ideale della Biennale che esclude a priori ogni distinzione di 


categorie  tecniche”,  Argan  propone  l'estensione  anche  a  “taluni  aspetti  di 


urbanistica, architettura, e di disegno industriale”77.


Per quanto concerne invece l'opportunità di continuare ad organizzare mostre 


storiche  o concentrarsi  su  esposizioni  esclusivamente attuali,  sia  Dorfles  che 


Celant sono d'accordo nel non escludere le prime, anche se lo spazio maggiore 


deve esser dato “all'attualità più assoluta”. 


Non si  esclude  la  presenza  di  alcune  mostre  storiche  ma  queste  dovrebbero 


divise  chiaramente  dalle  altre  per  non  creare  confusioni  e  infruttuose 


contrapposizioni, come sottolinea Dorfles:


Le mostre storiche devono essere isolate  nettamente dalle altre, a differenza di 


quanto è  successo finora  dove uno entrava nel  padiglione,  si  imbatteva negli 


espressionisti o nei futuristi o in qualche movimento di 40 o 50 anni fa e poi 


continuava con opere magari meno moderne ma dei nostri giorni78.


76 Ivi,  p. 46.


77 Ivi, p. 47.


78 Ivi, p. 54.
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Sulla  continuità  dell'impegno  storico  profuso  dalla  Biennale,  è  favorevole 


Germano  Celant,  purché  esso  venga  inteso  in  una  nuova  prospettiva,  più 


creativa, che persegua angolazioni critiche inesplorate: 


Una mostra storica può diventare un fatto operativo, creativo e promozionale. 


Non  è  detto  che  solo  l'artista  debba  funzionare  da  promotore  di  idee  ed 


esperimenti. La ricerca critica può funzionare “creativamente” attraverso la sua 


angolazione estetica. Può offrire o mettere in crisi i suoi stessi strumenti e le sue 


stesse  letture  ed  affiancarsi  parallelamente  alla  ricerca  artistica.  Non  solo 


recupero dei documenti e storicizzazione degli stessi (mostra dell'astrattismo o 


del futurismo), ma utilizzazione dei documenti stessi, ad una lettura particolare, 


per citare un esempio la lettura pop di Calvesi attraverso il futurismo ed il dada. 


Creazione  quindi  anche  a  livello  informativo  con  un  totale  parallelismo  tra 


“creazione” artistica e critica79.


All'interno del dibattito attorno all'esigenza di nuove strutture espositive per la 


Biennale,  Bruno  Alfieri  esprime  il  suo  parere  nei  confronti  della  proposta 


dell'architetto Louis Kahn per un Palazzo dei Congressi a Venezia:


Noi non possiamo accettare il progetto di Louis Kahn disegnato sia per una sede 


di congressi (“Palazzo dei Congressi”) che per un nuovo padiglione italiano per 


le mostre italiane alla Biennale. […] L'opera di Louis Kahn è notevole, sia sul 


piano urbanistico, perché si inserisce intelligentemente nel contesto del centro 


storico di Venezia in un punto assai delicato anche se ampliamento deturpato da 


interventi umbertini o dei primi del secolo; sia sul piano architettonico, perché 


risolve genialmente i problemi strutturali e di linguaggio di tre corpi di fabbrica; 


e sia quello funzionale, perché effettivamente Kahn si è impegnato pienamente 


79Ibidem.
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per  il  raggiungimento  di  quell'equilibrio  tra  la  forza  espressiva  delle  forme 


architettoniche e l'ambiente culturale estremamente qualificato che dovrebbe aver 


sede sia nel Palazzo dei congressi che nel padiglione dell'Italia.


[…] Alla Biennale non occorre un capolavoro della architettura moderna (che 


non contestiamo, e che può essere forse realizzato, almeno in parte, senza danno 


per  i  diritti  dell'arte  non  applicata,  per  la  “fetta”  del  Palazzo);  alla  Biennale 


occorre  una  pianificazione  generale  di tutti  i  padiglioni  esistenti,  eccettuato 


quello  di  Hoffmann  dedicato  all'Austria.  Effettuata  la  demolizione,  occorrerà 


chiamare un designer di chiaro valore internazionale, il quale progetti e realizzi 


una struttura abbracciante l' intera area dei Giardini, la quale tutta dovrà essere 


dedicata alle  manifestazioni artistiche degli  anni futuri,  e  che non è possibile 


costringere  sin  d'ora  negli  angusti  spazi  previsti  tuttora  dal  progetto  Kahn 


(padiglione dell'Italia – non molto felice funzionalmente – e pletora antiartistica 


di padiglioncini vari tra gli alberi).


Tra i designers più adatti, potrebbe esserci anche Kahn, ma questi, per la sua 


formazione, tende a forme di architettura chiusa e ad una presenza massiccia del 


“suo”  personalissimo  e,  del  resto,  geniale  linguaggio:  e  ciò  finisce  con  il 


condizionare l'attività degli “altri”, degli artisti, ai quali deve essere riservata solo 


una  cellula  modulare  attrezzata,  incapace  di  intervenire  linguisticamente  o 


comunque di creare interferenza80.


L'architetto più adatto è Mies van der Rohe, subordinatamente Graig Ellwood; si 


fa  anche  il  nome  di  Buckminster  Fuller,  ma  con  riserva,  poiché  “il 


condizionamento  dello  spettatore  sarebbe  troppo  forte”;  si  nominano  anche 


designers come Konrad Wachsmann o George Nelson, mentre tra gli italiani, si 


suggeriscono i nomi di Mangiarotti, Rosselli e Zanuso.


80 B. Alfieri,  Un progetto architettonico per la Biennale (e invece occorrerebbe la "tabula 
rasa"), in "Metro", n. 15, pp. 72-73.
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Il rinnovamento della Biennale non può che partire da una radicale riforma della 


cultura  […] Tanto  per  cominciare,  tentiamo di  eliminare  l'”architettura”  dalla 


Biennale,  visto  proprio  che  la  stessa  struttura  concettuale  dell'”architettura”  è 


oggi posta in discussione, schiacciata com'è tra la programmazione metodologica 


di  scala  urbanistica,  e  quella  più propriamente  chiamata  -  ancora  – industrial 


design.


[…] Il progetto di Louis Kahn pur bello, è naturalmente destinato ad invecchiare 


in  rapporto  alla  incessante  freschezza  dei  problemi  dell'arte.  Tra  dieci  anni, 


l'architettura di Kahn già disturberebbe le opere alla Biennale, come pure il bel 


padiglione di Hoffmann disturba le opere degli artisti d'avanguardia81.


Nel  novembre  del  1968  si  tiene,  come  accennato  prima,  un  convegno  sulla 


Biennale


nella Sala delle Colonne a Ca' Giustinian. Tra la cinquantina di interventi che si 


susseguono  nei  tre  giorni,  vanno  ricordati  almeno  quelli  di  Sergio  Bettini, 


Umbro Apollonio e Wladimiro Dorigo.


Tuttavia, come osserva Lorenza Trucchi, il convegno abbondava di politici, di 


rappresentanti dei sindacati, di consiglieri comunali, ed invece è stato disertato 


dagli intellettuali, dagli esperti di arte, musica, cinema, teatro. Mancavano anche 


importanti personalità locali come Mazzariol, Perocco, e, tra gli artisti, Vedova, 


Santomaso, De Luigi, Viani82.


Anche  “Il  Gazzettino”  sottolinea  la  scarsa  partecipazione  dei  contestatori  di 


giugno,  i  giovani  intellettuali,  artisti  e  studenti  facenti  capo  al  Comitato  di 


81 Ibidem.
82 L. Trucchi ,  Venezia: affonda la Biennale tra contestazioni e “ciacole”,  in “Momento 
sera”, 19-20 novembre 1968; cfr. anche G. Grazzini,  La Biennale in alto mare, in "Corriere 
della Sera", 18 novembre 1968; M. Valsecchi, Ai contestatori porta aperta (ma non ci sono), 
in "Il Giorno" 16 novembre 1968. Anche Valsecchi sottolinea lo scarso numero dei presenti, 
secondo il critico nella prima giornata di convegno, in sala "non si contavano più di 60-70 
persone".
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boicottaggio, sulla spinta della loro azione era stato promosso il convegno. 


La  protesta  non  è  diventata  proposta:  anzi.  I  giovani  contestatori  non  hanno 


spiegato il verbo nuovo per la nuova Biennale […]. Si sono limitati a dire “no al 


convegno”, “no al sistema”, , “non al nuovo statuto”, “no alle modifiche”. Hanno 


precisato […] che la contestazione alla Biennale non era che un pretesto, che un 


momento della contestazione globale alle forze politiche, ai grandi interessi, al 


neocapitalismo. […] A conclusione del convegno, il loro contributo è stato quello 


di  riunirsi  in  un  Comitato  permanente  di  agitazione,  la  cui  carta  costitutiva 


comincia con la lapidaria frase “La Biennale è morta”83.


Nel  suo intervento Sergio Bettini riprende le questioni già affrontate nel  '57, 


quella dei premi:


Essi, come da tempo vado dicendo e anche altri ha detto, vanno aboliti totalmente 


[…] un Ente siffatto non può avere la pretesa di stabilire una gerarchia qualitativa 


tra artisti. […] Il premio, proprio perché concesso da una giuria di persone che 


possiamo  pure  supporre  libere  da  qualunque  pressione  del  mercato  (libraio, 


artistico, etc.) e dunque dato in base soltanto ad un giudizio obiettivo sul valore 


soltanto culturale dell'oggetto premiato e di chi l'ha prodotto, proprio per questo 


può avere  una  forza  di  persuasione  di  particolare  efficacia  ed  essere  dunque 


fatalmente strumentalizzato da un sistema che riduce l'opera a merce84.


Riaffronta più brevemente la questione dell'inadeguatezza degli spazi espositivi 


della  Biennale  come di  altre  esposizioni,  “che  persistono,  pervicacemente,  a 


83 L.  Pietragnoli,  Non  è  diventata  “proposta”  la  “protesta”  per  la  Biennale,  in  “Il 
Gazzettino”, 23 novembre 1968.


84 Cfr. Una nuova Biennale: contestazioni e proposte, in "La Biennale di Venezia", n. 64-65, 
gennaio-giugno 1969, pp. 3-4.
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voler  essere  dei  salons”85.  E  propone  che  ai  Giardini  un  giorno  si  possano 


finalmente di liberare gli spazi:


Sbaraccare tutte quelle ripugnanti costruzioni per far posto a un'architettura ( a 


cominciare da quella dello stesso giardino), meno anacronistica, più accettabile, e 


- ciò non guasterebbe – più divertente, dove si potesse passeggiare con gioia86.


Per Wladimiro Dorigo, allora direttore del Festival internazionale del teatro di 


prosa e capo ufficio stampa della Biennale, non è con uno statuto rinnovato che 


si  salverà  l'Ente,  quanto  dandogli  delle  nuove  funzioni  di  “documentazione, 


produzione  e  informazione”87.  La  Biennale  è  malata”,  afflitta  “da  pesanti 


condizionamenti,  esterni  ed  interni”88:  dagli  interessi  turistico-alberghieri  che 


influiscono sui  periodi  di  svolgimento  e  sulle  date  della  manifestazioni,  alla 


impostazione “diplomatica” delle rappresentanze nazionali, le modalità di scelta 


delle  commissioni  per  la  selezione  delle  opere  e  degli  artisti,  agli  squilibri 


finanziari tra settori disciplinari.


Riferendosi ai compiti del Consiglio dell'Ente (che per Dorigo dovrà essere in 


parte eletto da personalità della cultura e dell'arte dai Condigli elettivi della città, 


in parte cooptato da costoro), Dorigo sostiene che: 


Tale organismo dovrebbe pianificare, quadriennalmente, le attività istituzionali 


dell'Ente, sul piano della documentazione, della produzione e dell'informazione, 


nominare  i  dirigenti,  e  lasciarli  assolutamente  liberi,  insieme  con  le  loro 


commissioni,  di  fare  le  loro  scelte  e  realizzare  le  loro  attività,  di  settore  e 


85 Ibidem.
86 Ibidem.
87 Ivi, p. 9. Cfr. anche L. Trucchi, Venezia: affonda la Biennale tra contestazioni e “ciacole”, 
in “Momento sera”, 19-20 novembre 1968.


88 Ibidem.
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generali,  vigilando  soltanto  sulla  legittimità  di  spesa,  che  resterebbero 


ovviamente di sua responsabilità89.


Labroca,  direttore  del  Festival  Internazionale  della  Musica  contemporanea, 


afferma  la  necessità  di  “sottrarre  la  manifestazione  musicale  al  suo  ormai 


cronico  andamento”.  Schiacciato  dallo  svolgimento  delle  altre  rassegne 


organizzate  dalla  Biennale,  il  Festival  della  Musica  o  dovrà  essere  abolito, 


oppure si dovrà completamente riorganizzare, con maggior finanziamenti.90.


Labroca  ribadisce  inoltre  il  peso  dei  condizionamenti  esterni  sulla  Biennale: 


quali i finanziamenti scarsi, la continua riduzione dei festival musicali, i ritardi 


nel  conoscere  le  commissioni  per  cui  molto  spesso  tali  festival  vengono 


programmati in tempi strettissimi. 


Mario  Penelope  ripete  invece   alcuni  dei  principi  che  erano  già  emersi  dal 


convegno del '57:


 Se si vuole invece che la Biennale rinasca a nuova vita, e assuma un ruolo pari a 


quello  dei  massimi  istituti  scientifici  e  culturali  a  livello  veramente 


internazionale,  allora  occorre  assicurare  all'Ente  uno  scopo,  una  struttura,  un 


bilancio, un complesso di edifici che le consentano di assumere questo ruolo di 


primissimo  piano  nella  cultura  italiana  e  internazionale.  In  questo  caso  la 


Biennale  non  può  continuare  ad  essere  un  piccolo  centro  di  registrazione  e 


smistamento, un salone di rappresentanza, il motivo di estate e autunno. Deve 


essere  invece  uno  strumento  permanente  di  diffusione,  di  informazione,  di 


sperimentazione della cultura artistica, capace di offrire ogni documentazione e 


ogni comunicazione sullo sviluppo delle arti figurative, del cinema, del teatro, 


89 Ivi, p. 10.


90 Intervento Maestro Mario Labroca, in La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti visive, 
sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b 154.
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della musica, in tutto il mondo91.


Gli  interventi  di  alcuni  commissari  stranieri  dimostrano,  invece,  quanto  la 


partecipazione alla Biennale di Venezia fosse un momento importante di ribalta 


internazionale, ad esempio Renfeld, Commissario della Norvegia afferma:


Noi ci rendiamo conto della fondatezza delle critiche contro la Biennale; critiche 


però  che  riguardano  principalmente  le  questioni  di  politica  culturale  interna 


italiana.  [...]  Noi  abbiamo  una  difficoltà  da  esporre,  cioè  la  mancanza  di 


informazioni preventive sull'organizzazione della Mostra. Dobbiamo purtroppo, 


segnalare  che  noi  Commissari  stranieri  riceviamo le  informazioni  dall'Ufficio 


della  Biennale  raramente  e  spesso  in  ritardo.  L'invito  e  il  programma per  la 


Biennale di quest'anno sono arrivati, infatti, troppo in ritardo. E durante gli ultimi 


quindici giorni che precedettero l'apertura avevamo troppe poche informazioni al 


riguardo e avevamo la netta impressione che solo i Padiglioni stranieri sarebbero 


rimasti aperti.


Ora abbiamo una proposta da fare.  Anche se siamo qui come ospiti,  tuttavia, 


poiché i paesi stranieri hanno investito somme considerevoli nei loro padiglioni 


nel recinto della Biennale e poiché continueranno anche in avvenire ad investire 


dei mezzi finanziari per partecipare a questa manifestazione, noi chiediamo di 


essere rappresentati adeguatamente nel Comitato Direttivo dell'Istituzione.


In conseguenza, mi permetto di proporre al Convegno che anche i rappresentanti 


dei paesi stranieri proprietari di Padiglioni siano chiamati regolarmente in seno al 


Comitato responsabile della programmazione e dell'attuazione dell'esposizione 


internazionale dell'Arte Contemporanea della Biennale di Venezia92.


91 Cfr. Una nuova Biennale: contestazioni e proposte...cit., p. 12-13. 


92 Intervento del Commissario norvegese Sig. Renfeld, cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, 
serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali,  mostre storiche e speciali,  retrospettive e 
personali, b. 154.


80







Norman Gesk, commissario del Padiglione degli Stati Uniti per il 1968 afferma: 


Mentre  riconosciamo che la  maggior  parte dei  problemi che sono discussi  in 


questa  occasione  concernono  essenzialmente  gli  italiani  e  i  Veneziani  in 


particolare,  è  nostro  desiderio  indicare  che  la  continuazione  della  Biennale  è 


anche  di  importanza  per  tutti  i  paesi  stranieri  che  vi  partecipano.  Ci  dà 


l'opportunità di spiegare che il lavoro dei nostri artisti è di considerevole valore 


così la nostra propria vita culturale.


Ora altri eventi comparabili portano con esse il prestigio confermato dalla lunga 


tradizione veneziana. E'  con questo proposito che siamo venuti  nella presente 


occasione.  Speriamo  che  le  nazioni  straniere  rappresentate  nella  Biennale 


possano essere anche rappresentate nell'amministrazione delle arti figurative in 


qualsiasi riorganizzazione futura93.


Nella  medesima  sede  Umbro  Apollonio  ribadisce  l'importanza  dell'archivio 


storico, impedito a svolgere le le funzioni ad esso assegnate per la carenza dei 


finanziamenti, inadeguati agli scopi che l'istituzione si riservava. Ne chiede il 


potenziamento. Propone, inoltre, l'abolizione dei premi o, quantomeno, che si 


abolisca la distinzione dei generi – pittura, scultura, grafica – ormai superata. 


Infine, chiede il ripristino del comitato internazionale di esperti, in moto tale che 


la Biennale rinnovi il suo carattere internazionale.


Conferma il  suo punto di  vista,  specialmente  in relazione alla modificazione 


dello statuto, che, a suo avviso, non è il vero toccasana per guarire i mali che 


affliggono  la  Biennale;  è  infatti  del  parere,  però,  che  certi  miglioramenti 


avrebbero  potuto  essere  realizzati  anche  con  lo  status  precedente;  sarebbe 


bastato aver applicato alcuni di quei suggerimenti provenienti dall'esterno, per 


93 Intervento  del  Sig.  Norman  Gesk  Commissario  Onorario  del  padiglione  U.S.A.,  inLa 
Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche 
e speciali, retrospettive e personali, b 154.
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evitare almeno in parte, il procedimento di decadimento della manifestazione


Per quanto riguarda la funzione nuova, l'Ente dovrebbe essere “promotore di 


cultura”. Tale funzione avrebbe dovuto avere, per esempio, l'Archivio Storico 


d'Arte Contemporanea, ma la carenza di finanziamento ha ostacolato l'Istituto 


nell'adempiere agli scopi che si riprometteva


Apollonio propone infine per dare alla Biennale il suo carattere eminentemente 


internazionale,  il  ripristino  della  costituzione  di  un  Comitato  Internazionale 


composto da personalità di rilievo artistico e culturale94.


Un altro punto nodale dell'Ente è quello dei finanziamenti, visto che, tra l'altro, 


le edizioni del 1962 e del 1966 rischiarono di essere sospese per finanziamenti 


inadeguati. Cesare De Michelis, socialista, punta nel suo intervento sul problema 


dei finanziamenti della Biennale - tema discusso da molti altri - la cui “soluzione 


è pregiudiziale”: 


Lo sappiano i politici che domani saranno chiamati a prendere una decisione sul 


futuro della Biennale, qualsiasi legge, qualsiasi disposizione, sarà velleitaria e 


inefficace,  priva  assolutamente  di  significato  se  non  chiarirà 


contemporaneamente agli altri anche il problema finanziario95.


Il resoconto fornito dai quotidiani e dalle riviste specializzate che hanno seguito 


l'iniziativa è quello di un fallimento. Un centinaio di partecipanti, a fronte di 


settecento inviti rivolti a critici, artisti e operatori culturali. La rivista “NAC”, lo 


definisce “il convegno delle seggiole”96.


94 Intervento del Prof. Umbro Apollonio, in La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti visive, 
sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 154.


95 Intervento Dr. Cesare De Michelis, in La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti visive, 
sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b 154. Cfr. 
anche  Pietragnoli  Leopoldo,  La  Biennale  centro  permanente  di  ricerca  e  promozione 
culturale, in “Il Gazzettino”, 17 novembre 1968.


96Cfr. Il convegno delle seggiole, in "NAC. Notiziario arte contemporanea", n. 4, p. 3.
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L'incontro si  chiude con la  formulazione di  tre mozioni97,  con esprimono un 


punto fermo, ossia quello della urgente necessità di formulare un nuovo statuto, 


ma anche la  consapevolezza che la  riforma statutaria  non può essere  l'unica 


risposta ai problemi dell'Ente. 


Si rafforza la posizione secondo cui la Biennale debba diventare una struttura a 


carattere  permanente  per  la  promozione,  la  sperimentazione,  la  ricerca, 


97 La prima mozione auspica, sulla direzione già indicata da Wladimiro Dorigo, una Biennale 
non  più  stagionale  ma  “centro  permanente  promozionale  della  cultura  contemporanea.  Il 
documento  viene  siglato  da  nove  persone  (Floris  Ammannati,  G.B.  Cavallaro,  Mario  R. 
Cimnaghi,  Francesco Dorigo,  Giacomo Gambetti,  Gianni Gregoricchio,  Ernesto G. Laura, 
Adriano  Magli,  Paolo  Valmarana).  I  firmatari  affermano  che  “dinnanzi  a  una  cultura  in 
continuo  divenire  è  necessario  promuovere  una  Biennale,  la  quale  progressivamente  si 
trasformi dalle attuali strutture, impostate sull'organizzazione delle quattro Rassegne, in un 
centro  permanente  promozionale  della  cultura  contemporanea  tutta,  che  raccolga 
l'informazione  e  ne  diffonda  la  conoscenza,  che  dibatta  le  nuove  espressioni  della 
comunicazione  artistica  e  la  loro  sperimentazione”.  Si  ribadisce,  inoltre,  “il  carattere 
preminente  di  internazionalità  dell'Ente  Autonomo  La  Biennale”  e  l'importanza  della 
“massima autonomia  funzionale”,  connessa  alla  più  vasta  partecipazione  delle  personalità 
operanti nell'ambito della cultura italiana e straniera; si auspica inoltre “l'approvazione di un 
nuovo statuto, che configuri in norme essenziali e aperte le finalità e le strutture dell'Ente, e 
che consenta poi di adeguare i singoli regolamenti delle diverse manifestazioni della Biennale 
alle rinnovantisi esperienze della cultura e dell'arte e alle risultanze della sperimentazione, in 
tutti  i  settori  dove esse siano obiettivamente possibili”.  Gli  organi direttivi  della Biennale 
dovranno essere eletti dalle Assemblee degli Enti locali, e scelti fra gli esponenti del mondo 
dell'arte e della cultura (con esclusione, quindi, della burocrazia ministeriale). Gli incarichi 
dovranno essere di breve durata. Si sottolinea inoltre che “nessuna legge sulla Biennale può 
essere  considerata  efficace  se  non  risolverà  anche  il  problema  del  finanziamento  della 
Biennale, che dovrà essere assegnato in modo da non lederne l'autonomia e in proporzione 
allo sviluppo della sua attività. I finanziamenti dovranno essere svincolati dall'approvazione 
del  programma,  e  non  dovranno  più  essere  assegnati  in  maniera  distinta  per  le  singole 
manifestazioni”.(Cfr.  Mozione 1,  in  Una nuova Biennale: contestazioni e proposte,  in "La 
Biennale di Venezia", n. 64-65, gennaio-giugno 1969, p. 19; vedi anche L. Pietragnoli, Qual'è 
la strada da seguire per creare la nuova Biennale?, in “Il Gazzettino”, 18 novembre 1968).


La seconda mozione, firmata da esponenti socialisti e repubblicani, tra cui Mario Labroca, 
direttore del festival della musica, Sergio Bettini,  Neri Pozza, Mario Penelope, Cesare De 
Michelis e Gianni De Michelis, prefigura la nuova Biennale come Istituto internazionale di 
informazione artistica  a  carattere  permanente,  la  cui  attività  viene  articolata  in  tre  livelli: 
informazione (riforma delle  manifestazioni  tradizionali  in  termini  completamente nuovi,  e 
realizzazione  di  nuove  rassegne,  abolizione  di  premi  e  concorsi,”strumenti  della  politica 
mercantile  dell'industria  culturale”);  documentazione  (potenziamento  delle  strutture  del 
settore:  archivio,  biblioteca,  fototeca,  discoteca,  cineteca  e  pubblicazioni;  promozione  di 
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utilizzando il patrimonio unico dell'archivio dell'Ente.


“Il clima passionale - scrive Buddilon Puma - che ha permeato le discussioni del 


'68 non ha facilitato la definizioni di grandi linee di riforma per la Biennale, 


riforma sulla cui necessità esiste di fatto un consenso”98.


 Nonostante le feroci critiche, nonostante gli annunci di “morte” o di “suicidio” 


incontri, seminari e convegni, promozione della ricerca nel campo delle arti contemporanee; 
rapporti  di  collaborazione  con  istituti  nazionali  e  internazionali,  musei,  università, 
fondazioni); produzione artistica (promozione e offerta di opportunità soprattutto ai giovani di 
svolgere libera sperimentazione). 


Inoltre “la Biennale dovrà superare l'attuale rigida quadripartizione della sua attività, perché 
non è più possibile concepire i tradizionali settori della Biennale come nettamente distinti. 
Anzi sarà compito della Biennale rivolgere la propria attenzione alle attività interdisciplinari. 
Pertanto  la  sua  struttura  organizzativa  dovrà  essere  articolata  in  modo  da  essere 
sufficientemente  agile  e  dinamica,  e  soprattutto  in  modo  che  non  manchino  momenti  di 
elaborazione e di decisione comune tra i diversi settori tematici e i vari piani di iniziativa”. I 
firmatari  sono:  Sergio Bettini,  Mario Labroca,  Mario Penelope,  Luigi  Ferroni,  Cesare De 
Michelis,  Neri  Pozza,  Gianni  De  Michelis,  Antonio  casellati,  Cino  Casson,  Luigi  Scano, 
Edoardo  Andreotti  Loria,  Cesare  Lombroso.  (Cfr. Mozione  2,  in  Una  nuova  Biennale:  
contestazioni e proposte, in "La Biennale di Venezia", n. 64-65, gennaio-giugno 1969, p. 20).


La terza, ispirata dall'ANAC (associazione nazionale autori del cinema, segretario generale 
Ugo Pirro – tra i contestatori della Mostra del cinema di Venezia nel settembre del '68) e 
sottoscritta  da  poco  meno  di  una  trentina  di  persone  tra  artisti,  critici,  cineasti  e  operai, 
istituisce un "Comitato di iniziativa e agitazione" che si propone di promuovere su vasta scala 
un dibattito che consenta di innescare un cambiamento radicale dell'Ente, al fine di renderlo 
una struttura aperta che accolga le motivazioni della contestazione, e sia un centro propulsore 
di  nuovi  rapporti  tra  società  e  cultura.  Inoltre,  a  tale  Comitato,  spetteranno  una  serie  di 
iniziative mirate ad impedire che “intorno a riforme puramente statutarie passi la manovra che 
tende a imbalsamare la situazione attuale”.


Alla costituzione del comitato (in data 17 novembre) aderiscono ventisei firmatari, tra cui 
Boris  Porena,  Luigi  Pestalozza,  Luigi  Nono,  Bruno  Schacherel,  Duilio  Morosini,  Dario 
Micacchi, Giulio Obici, Ugo Pirro, Tullio Vietri, Arnaldo Momo, Sara Tagliapietra Momo, 
Pietro Mainardis, Giorgio Zecchi, e i gli artisti Vittorio Basaglia, Vincenzo Eulisse, Ennio 
Calabria, Albero Gianquinto, Giorgio Trentin.


Nel documento si legge: "La Biennale è morta. Da molti anni non era più un centro vivo di 
produzione  e  di  diffusione  della  cultura.  L'estate  scorsa,  la  contestazione  e  il  movimento 
studentesco le hanno tolto l'ultima maschera svelando i reali rapporti di classe e di potere sui 
quali si reggeva e vorrebbe continuare a reggersi. Il fallimento di questo stesso convegno – 
per le assenze significative,  i  silenzi colpevoli,  la strumentalizzazione da parte delle forze 
governative che premono in una inutile riforma che lascerebbe le cose come stanno, e i frusti 
giochi di potere – ha dimostrato che da una Biennale morta non può nascere un dibattito vivo. 
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della  manifestazione  veneziana,  ancora  nel  '68  la  Biennale  rimane,  come  si 


vedrà nel prossimo paragrafo, “uno scopo per la carriera degli artisti italiani, e 


un grande confronto internazionale,  anche se  subisce la concorrenza di  varie 


manifestazioni dello stesso tipo, nate dopo la guerra in altri paesi99. 


1.2 La XXXIV Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia: il lavoro della 


Sottocommissione per le arti figurative


La  Biennale  del  1968  introduce  per  la  prima  volta  nel  proprio  modello 


espositivo  -  articolato  in  retrospettive  e/o  monografiche  e  partecipazioni 


Il problema di oggi è uno solo: seppellire questo cadavere. 


Questa è la condizione per creare uno spazio libero sul quale edificare una nuova struttura 
culturale democratica e aperta a tutte le forze reali della cultura e della società che premono 
per un autentico rinnovamento. A tale scopo i sottoscritti decidono di costituirsi in comitato 
d'iniziativa e di agitazione che opererà:


a) per impedire che intorno a riforme puramente statutarie passi la manovra che tende ad 
imbalsamare la situazione attuale;


b) per promuovere tutta una serie di iniziative di dibattito e di lotta perché sin da oggi i 
gruppi culturali vivi e le forze sociali interessate a un rinnovamento radicale (classe operaia, 
movimento  studentesco  e  intellettuali  di  avanguardia)  lavorino  alla  costruzione  di  una 
Biennale nuova, che possa essere prima di tutto un momento dinamico per la soluzione della 
drammatica crisi della società e della città stessa e, in secondo luogo, un centro pilota per 
l'impostazione di nuovi rapporti fra cultura e società. 


Facciamo appello a tutti gli uomini e a tutti i gruppi che, a Venezia e in Italia, avvertono 
profondamente le stesse esigenze, affinché si uniscano alla nostra azione”.


Cfr.  Documento per la costituzione di un comitato di agitazione, in  Una nuova Biennale:  
contestazioni e proposte, in "La Biennale di Venezia", n. 64-65, gennaio-giugno 1969, p. 21. 
Cfr.  anche,  da.mi,  Comitato d'azione per una nuova Biennale,  in "L'Unità",  18 novembre 
1968;  L.  Pietragnoli,  Qual'è  la  strada  da  seguire  per  creare  la  nuova  Biennale?,  in  “Il 
Gazzettino”, 18 novembre 1968; G. Obici, Rinnovamento per la Biennale, in “Paese Sera”, 18 
novembre 1968.


98 P. Budillon Puma, La Biennale di Venezia..., cit.,p. 180.


99 Ibidem.
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nazionali  -  la  mostra  internazionale,  con  lo  scopo  di  proporsi  come  un 


osservatorio  sempre  più  sensibile  alle  ricerche  in  corso,  non  scevro  di  una 


propensione educativo-didattica.


Ruolo fondamentale in questo “svecchiamento” della formula dell'Esposizione 


veneziana fino ad allora portato avanti di edizione in edizione, e particolarmente 


criticato tra l'altro in occasione della Biennale precedente del 1966 (soprattutto 


per quanto concerne le retrospettive), viene assunto dalla Sottocommissione per 


le arti figurative composta da Valentino Martinelli  (presidente, rappresentante 


del Ministero della Pubblica Istruzione), Giuseppe Mazzariol (rappresentante del 


Ministero per il Turismo e lo Spettacolo), Mario De Biasi (assessore alle Belle 


Arti  del  Comune  di  Venezia,  in  rappresentanza  dell'Amministrazione 


Comunale), i pittori Mario Radice e Giuseppe Santomaso, lo scultore Arnaldo 


Pomodoro (designati  dal  Presidente  della  Biennale),  e  il  Segretario  Generale 


dell'Ente, Gian Albero Dell'Acqua100.


La Sottocommissione  propone quindi  di  allestire  nel  padiglione  centrale  una 


grande  rassegna  di  carattere  internazionale  –  così  da  divenire  il  “perno” 


dell'intera  Esposizione  -  che  testimoni  i  diversi  indirizzi  delle  ricerche 


dall'informale alle nuove strutture (dal 1950 al 1965). La mostra rispondeva allo 


scopo  di  integrare,  nel  contesto  dell'Esposizione,  le  proposte  delle 


rappresentanze ufficiali, gestite in modo autonomo dai diversi Paesi partecipanti.


L'intento  espresso  dalla  Sottocommissione  era  inoltre  quello  di  ampliare  la 


partecipazione anche alla fotografia, scenografia, grafica pubblicitaria, design, 


poesia  visiva,  happening  e  architettura101.  Alcuni  di  questi  ambiti  saranno 
100 Purtroppo  la  perdita  dei  verbali  delle  riunioni  della  Sottocommissione  per  le  arti 
figurative  non  consente  di  definire  con  precisione  le  proposte  di  ciascun  membro  della 
Commissione e le discussioni aperte in sede di riunione.


101 Sembra interessante notare che nel 1965 si annuncia che la IV edizione di Documenta del 
1968 avrà una sezione dedicata all'architettura, in particolare al tema dell'abitazione,  dove 
verranno invitati architetti e progettisti "a dimostrare, sulla scorta di poche costruzioni, quali 
nuove possibilità dell'architettura moderna possano essere dischiuse per l'uomo". 
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effettivamente inclusi nella Biennale del 1968, come l'architettura e l'happening 


(con la presenza di Wolf Vostell alla mostra  Linee della ricerca). Mentre per 


quanto riguarda la poesia visiva, la Biennale organizzerà una mostra nel 1969, 


curata da Dietrich Mahlow e Arrigo Lora-Totino, e allestita presso la Sala delle 


Conolle di Ca' Giustinian102.


Come si  è  visto,  l'inserimento dell'architettura all'interno dell'Esposizione era 


stato un tema dibattuto già negli anni '50, in particolare Ragghianti e Zevi erano 


stati  tra i primi assertori di questa integrazione. Zevi, infatti,  nel 1958, come 


membro del Comitato di consulenza, propone, con il  sostegno di Ragghianti, 


alcune mostre su Le Corbusier, l'art nouveau, l'architettura californiana etc., ma 


le  sue  proposte  vengono  fatte  cadere  per  timore  di  invadere  il  campo della 


Triennale103.  La  primissima  incursione  dell'architettura  alla  Biennale  risale 


La notizia viene diffusa dal "Deutsche Verkehrsblätter", organo della Centrale Tedesca per il 
Turismo,  e  trasmessa  dall'Ambasciata  d'Italia  a  Bonn  all'Ente  Autonomo  La  Biennale  di 
Venezia tramite telespresso il 7 aprile 1965. Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti 
Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 
164.


In  realtà  l'idea  di  "aprire"  la  rassegna  tedesca  all'architettura  moderna  era  già  stata 
comunicata quando la Documenta III era appena aperta, esplicitando un progetto accarezzato 
da  tempo  da  Arnold  Bode,  direttore  della  manifestazione.  Von  Buttlar,  segretario  della 
Documenta III, annuncia l'idea di costruire, con la partecipazione dei più importanti architetti, 
una "città modello" intendendo elaborare una "mostra di proporzioni e di rango tali da servire 
da norma" (L. Orzechowski, in "Hessische Allgemeine", 25 settembre 1964, cfr. La Biennale 
di  Venezia,  ASAC,  serie  Arti  Visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  mostre  storiche  e 
speciali, retrospettive e personali, b. 164). L'ambizioso progetto che intendeva attribuire alla 
documenta IV il tema centrale dell'architettura, si ridimensionerà quindi nel corso dei mesi nei 
confini di una sezione specifica (di cui si dà notizia agli inizi del '65), che tuttavia, come si 
vedrà, non verrà mai realizzata.


102Cfr. Poesia concreta. Indirizzi concreti, visuali e fonetici, a cura di D. Mahlow, A. Lora-
Totino, Ca' Giustinian, Sala delle Colonne, 25 settembre – 10 ottobre 1969, Venezia 1969.


103 Cfr. O. Lanzarini, Carlo Scarpa. L'architetto e le arti. Gli anni della Biennale di Venezia  
1948-1972,  Venezia 2003, pp. 178-179. Sugli  interventi  di  Carlo Scarpa alla Biennale del 
1968 si veda anche G. Pietropoli,  Carlo Scarpa mostra se stesso: Venezia 1968, Londra e  
Vicenza 1974, Parigi 1975, in Studi su Carlo Scarpa 2000-2002, a cura di K. W. Forster, P. 
Marini, Venezia 2004, pp. 317-333.
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quindi  al  1960,  sempre  su  proposta  di  Zevi,  quando  viene  organizzata  una 


mostra  di  Erich  Mendelsohn,  con  cento  disegni  allestiti  da  Carlo  Scarpa104. 


Tuttavia l'Esposizione del '68 può essere considerata a tutti gli effetti l'edizione 


d'esordio dell'architettura alla Biennale, l'inizio di un progressiva affermazione 


che in poco più di dieci anni raggiungerà l'”emancipazione” con l'istituzione, nel 


1980, della prima Biennale di Architettura105.


104 I commissari per la mostra di Erich Mendelson sono Giulio Carlo Argan, Sergio Bettini, 
Carlo Ludovico Ragghianti, Bruno Zevi. E' un'iniziativa piuttosto combattuta, come si evince 
dalla lettera di Zevi a Ponti del 10 marzo 1959: “…Naturalmente io continuerò ad insistere 
sulle mostre di architetti alla Biennale, chiarendo ancora una volta che esse sono ben distinte 
dalle mostre di architettura della Triennale, queste ultime di carattere tipologico, mentre le 
prime  di  carattere  “personale”.  Nel  telegramma  del  Ministro  della  Pubblica  Istruzione, 
Giuseppe  Medici,  a  Ponti  del  25  agosto  1959  si  legge  “prego  assicurarmi  che  iniziative 
anzidette non saranno effettuate”, “trattandosi di manifestazioni esorbitanti da fini statutari 
codesto ente invece di competenza Triennale Milano”; nella lettera del 16 settembre 1959 
dell’On. Ivan Matteo Lombardo al Ministro della Pubblica Istruzione Giuseppe Medici sulla 
divisione di  competenze tra  Triennale  e  Biennale  sostiene  che il  disegno dell’architetto  è 
sempre e comunque “opera di architettura” per il suo valore funzionale, insinua che ci siano 
interessi privati di taluni “consiglieri” = Zevi. Con un'altra lettera a Ponti del 21 dicembre 
1959 Zevi ribadisce la sua posizione : “Lei comprenderà, caro Senatore, che la mia presenza 
nel Comitato di Consulenza della Biennale non sarebbe più possibile qualora venisse ancora 
una  volta  procrastinata  la  presenza  dell’architettura  alla  manifestazione  veneziana.  Con 
sommo dispiacere  sarei  costretto  a  dare  le  mie  dimissioni,  anche  perché  ormai  mi  sono 
impegnato con la Signora Wright e con la Signora Mendelsohn, e non posso fare una così 
brutta figura. Del resto, la mia presenza nel Comitato di Consulenza era giustificato proprio in 
vista di una apertura della Biennale ai problemi dell’architettura. Se questa apertura non si 
verifica quest’anno, vuol dire che sono stato sconfitto.” Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, 
Fondo Storico, serie Arti visive, Sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, 
retrospettive e personali, b. 93.


105 Il timore che l'introduzione dell'architettura alla Biennale fosse vista come un'”invasione 
di campo” della Triennale rimane anche nel '68, come conferma la lettera dell'11 aprile 1968 
di Gian Alberto dell'Acqua a Tommaso Ferraris, Segretario Generale della Triennale: “Caro 
Ferraris, faccio seguito al colloquio avuto con Lei presso il Suo ufficio per confermarLe come 
l'invito rivolto a due architetti italiani e due stranieri, nel quadro della mostra internazionale in 
programma per  la XXXIV Biennale,  non intenda affatto mettere la  rassegna veneziana in 
concorrenza  con la  Triennale,  sul  piano di  una  mostra  di  architettura  vera  e  propria,  ma 
soltanto esemplificare, in rapporto alle varie tendenze contemporanee della scultura e della 
pittura, il linguaggio plastico elaborato dagli architetti e gli aspetti più strettamente formali del 
loro  lavoro.  Accanto  alle  ricerche  attuali  di  “opera-ambiente”  (come mi  sembra  si  possa 
tradurre il termine, oggi tanto in voga, di “environment”) è parso agli ordinatori della mostra 
della Biennale  che potessero essere  opportunamente presentate  alcune immagini  di  spazio 
dovute ad architetti, secondo quel rapporto di complementarietà che anche alla Triennale ha 
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Come si legge nella lettera inviata dal Presidente della Biennale e Sindaco di 


Venezia Favaretto Fisca agli architetti invitati (Franco Albini, Louis Kahn, Paul 


Rudolph, Carlo Scarpa), si esorta a presentare:


 Ciascuno un apposito ambiente, non tanto una documentazione della rispettiva 


attività  architettonica  […] quanto,  piuttosto,  una originale  testimonianza degli 


aspetti più strettamente formali di essa, dal disegno alla concezione di oggetti e 


di particolari di edifici, all'invenzione infine di un ambiente tale da esprimere e 


simboleggiare il suo particolare modo di formare lo spazio106.


La  Mostra  di  Architettura  Contemporanea  verrà  integrata  nella  rassegna 


internazionale Linee della ricerca: dall'informale alle nuove strutture.


Viene inoltre suggerita dalla Sottocommissione una mostra sul Futurismo (Balla, 


Carrà, Russolo, Severini), che verrà ordinata da Valentino Martinelli, allievo di 


Lionello  Venturi,  e  docente  di  storia  dell'arte  all'Università  di  Perugia,  e 


presentata  in  catalogo da Maurizio Calvesi,  mentre  per  la  sezione italiana si 


ravvisa  la  necessità  di  presentare  una  ristretta  selezione  rappresentativa  di 


diverse tendenze.


Linee  della ricerca è  ordinata  da  un  comitato  di  esperti,  scelto  dalla 


Sottocommissione, composto da: Giuseppe Mazzariol, Gian Alberto Dell'Acqua, 


Umbro Apollonio – conservatore dell'Archivio Storico dell'Arte Contemporanea 


della Biennale - Guido Ballo, Kynaston McShine, Dietrich Mahlow, François 


Mathey.


suggerito, ieri come oggi, di far ricorso, nell'ambito dei suoi problemi, alla collaborazione di 
pittori e scultori. Con molti sinceri auguri per il successo della Sua presente fatica, voglia 
accogliere i miei più cordiali saluti. Prof. Gian Alberto Dell'Acqua”. La Biennale di Venezia, 
ASAC, Fondo Storico,  serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali,  mostre storiche e 
speciali, retrospettive e personali, b. 164.


106 Lettera  di  G.  Favaretto  Fisca  a  F.  Albini,  13  marzo  1968.  Cfr. O.  Lanzarini,  Carlo 
Scarpa....cit., p. 215.
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Giuseppe  Mazzariol,  al  quale  è  senza  dubbio  da  attribuire  l'interesse  per 


l'architettura rivola dalla XXXIV Biennale107, è particolarmente impegnato nella 


realizzazione di questa sezione della rassegna; è lui che tiene i contatti con Louis 


Kahn e Rudolph, recandosi personalmente a New York e a Chicago, come si 


evince da una lettera inviata da New York a Dell'Acqua nell'aprile del '68:


Caro Dell'Acqua, 


spero di aver fatto un buon lavoro. 


Kahn  ha  accolto  con  entusiasmo  le  proposte,  e  in  due  giorni  fitti  di  lavoro 


(complessivamente tra domenica e lunedì sono stato con lui venti ore) ha stabilito 


le linee essenziali della sua mostra.


Sarà una cosa molto semplice impostata su alcune strutture,  che assumeranno 


significato quasi simbolico, con i suoi disegni, che sono stupendi.


Verrà a Venezia in occasione di un viaggio in Oriente e sarà ospite dell'Azienda 


Turismo (2-3 giorni  alla  metà  di  maggio);  potrà  così  incontrasi  con Scarpa e 


definire ogni cosa. […]


P. Rudolph è stato meno caloroso del K., e anche meno perspicace, ma credo che 


abbiamo, questa mattina, finalmente, definito grosso modo la mostra. Porterà un 


modello di una macrostruttura urbana molto bello e lo accompagnerà con disegni 


e qualche foto. Farà certamente una cosa suggestiva e molto elegante.


Da due giorni lavoriamo assieme a Mc Shine e credo che ogni dubbio sia stato 


finalmente chiarito.


Ti  manderò  domani  tutto  l'elenco  modificato  secondo  le  nostre  richieste 


(questione data, e scelte di talune opere più qualificanti).


In un solo caso, e devo dire che anche L. Kahn mi ha pregato in tale senso, ho 


107 Giuseppe Mazzariol è direttore della Fondazione Querini Stampalia, docente di Storia 
dell'arte alla Facoltà di Architettura dal 1964; nel 1971 fonderà a Venezia l' UIA, l'Università 
Internazionale dell'Arte. Sostiene i progetti di Le Corbusier per l'ospedale di San Giobbe e di 
Louis Kahn per il Palazzo dei Congressi, che non verranno mai realizzati, e saranno parte 
della  mostra  Quattro  progetti  per  Venezia,  allestita  da  Carlo  Scarpa  in  occasione  della 
Biennale di Venezia del 1972.
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ritenuto di lasciare aperto il problema: Judd, che ha 40 anni e non è assolutamente 


considerato  un  giovane,  e  che  gode  invece  di  uno  straordinario  prestigio, 


soprattutto nell'ambiente architettonico.


Continuerò il lavoro nei giorni successivi, visitando il museum of modern art per 


individuare  e  proporre  le  eventuali  opere  che  potranno  interessare  la  nostra 


mostra nei settori della fotografia, del disegno, delle tapezzerie ecc Mc Shine mi 


ha presentato ai singoli direttori di settore108.


Questa  edizione  dell'Esposizione  si  articola  quindi  in  una  mostra  storica 


(Quattro maestri del primo futurismo italiano), una mostra internazionale (Linee 


della ricerca: dall'informale alle nuove strutture), una retrospettiva di carattere 


monografico  (Tancredi  1927-1964),  la Mostra  Internazionale  del  Libro,  la 


sezione  italiana,  le  partecipazioni  nazionali  e  la  sezione  dedicata  alle  Arti 


Decorative.


La  forte  diminuzione  della  presenza  degli  artisti  italiani  sostenuta  dalla 


Sottocommissione che rivolge l'invito a ventitrè artisti,  al  fine di  allineare la 


rappresentanza italiana con quella dei Paesi stranieri, è uno dei punti su cui verte 


la prefazione al catalogo del Presidente Favaretto Fisca, che sottolinea come con 


la  riduzione  del  numero  degli  espositori  italiani  si  sia  voluto  accentuare  il 


“carattere  di  rappresentatività  mondiale”109 dell'Esposizione,  a  cui  concorre 


anche l'ampliamento dei confini geografici con l'inclusione del Congo, per la 


prima volta presente alla Biennale.


Nel  mettere  in  rilievo  il  ruolo  di  grande  importanza  svolto  dalla 
108 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 154. Lettera di G. Mazzariol a 
G. Dell'Acqua, New York 24 aprile 1968.


109 Cfr. G.Favaretto Fisca, Prefazione, in XXXIV Esposizione Biennale Internazionale d'Arte  
Venezia, Venezia 1968, p. XVI.Il catalogo della XXXIV Esposizione Internazionale d'Arte di 
Venezia  è  curato  da  Umbro  Apollonio,  che  oltre  a  dirigere  l'Archivio  Storico  d'Arte 
Contemporanea fa parte anche della Segreteria Generale dell'Ente (con Luigi Scarpa, Capo 
dell'Ufficio Segreteria). La grafica della Biennale del '68 è affidata a Mario Cresci.
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Sottocommissione  nel  proporre  e  tradurre  in  atto  nuove  soluzioni  e  criteri 


espositivi,  Favaretto  tocca  il  nocciolo  duro  della  questione  dello  statuto,  di 


quegli  “strumenti  inadeguati”  con  cui  l'Ente  porta  avanti  la  sua  attività,  e 


ricordando,  soprattutto,  l'esigenza  della  Biennale  di  “essere  un'istituzione 


democratica”: 


Nel  senso  che  la  ricerca  dei  lineamenti  generali  della  manifestazione,  nella 


molteplice varietà dei temi e delle proposte, sia garantita dalla piena autonomia 


delle commissioni e ancor più la loro rappresentatività del mondo della cultura e 


dell'arte. […] Dirò di più: la Biennale non deve essere solo un fatto espositivo, 


ma tendere  a  divenire  sempre più  un punto  di  incontro,  di  convergenza  e  di 


creatività, un mezzo di formazione e di espressione del pensiero, uno strumento 


continuativo di ricerca posto al servizio della società, dei suoi ideali, delle sue più 


alte tensioni110.


Sui “propositi  innovatori”111 della trentaquattesima Biennale di Venezia punta 


anche Gian Alberto Dell'Acqua, segretario generale, nella sua introduzione al 


catalogo, che riguardano il settore delle mostre speciali, in primis la mostra di 


carattere internazionale e la mostra di architettura. 


L'edizione del '68 mantiene quindi la tradizione della manifestazione veneziana 


nell'ambito delle mostre di carattere storico e retrospettivo, ma con una volontà 


di “rafforzare il nesso tra i movimenti di avanguardia del primo Novecento e 


quelli attuali”112 ( tentato anche in  Linee della ricerca  con l'inserimento di una 


sezione di “precursori”) dimostrata dalla scelta di dedicare una mostra al primo 


Futurismo italiano, che si inserisce in un momento di rinnovato interesse per il 


110 Ivi, p. XVIII.


111 G. A. Dell'Acqua,  Introduzione, in  XXXIV Esposizione Biennale Internazionale d'Arte  
Venezia, Venezia 1968, p. XXIII.


112 Ivi, p. XXIV.
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movimento sia dal punto di vista degli studi che delle pratiche artistiche.


1. 3 La contestazione alla Biennale di Venezia


Le prime preoccupazioni per una possibile occupazione della Biennale nascono 


alle  notizie  della  “presa”  della  Triennale  alla  fine  di  maggio113,  a  cui  segue 


l'occupazione della Mostra del  Cinema di  Pesaro,  promossa dagli  studenti  di 


Urbino;  tutte  iniziative  inscrivibili  nella  temperie  del  grande  movimento  di 


“contestazione globale”, che sull'onda del Maggio francese – occupazione della 


Sorbonne e dell'Odéon, invasione degli studenti al Festival di Cannes, chiusura 


“pour  cause  d'inutilité”  del  Musée  d'Art  Moderne  di  Parigi114 -  toccheranno 


anche Venezia, con la contestazione della Biennale e della Mostra del Cinema 


del Lido115. 


La  XIV Triennale  di  Milano,  dedicata  al  tema del  “grande  numero”,  rivolta 


quindi ai problemi dell'urbanistica e delle macrostrutture urbane, viene occupata 


il giorno dell'inaugurazione (30 maggio) da un centinaio di artisti e studenti di 


Architettura e dell'Accademia di Belle Arti di Brera, dopo i discorsi ufficiali. Il 


gruppo invita il  pubblico ad uscire e istituisce dei  picchietti  per  bloccare gli 


113Cfr. P. Nicolin, Castelli di carte. La XIV Triennale di Milano, 1968, Macerata 2011.
114 Pierre Restany con un gruppo di critici e artisti il 18 maggio 1968 "chiude" con degli 
striscioni le porte del Musée d'Art Moderne di Parigi; su uno di questi si legge: "Musée d'Art 
Moderne FERMÉ (pour cause d'inutilité)". Cfr. P. Restany,  La Biennale poids-plume a raté  
son suicide, in "Domus", n. 466, settembre 1968, p. 43.


115 Episodi di contestazione si erano avuti anche a Roma, presso la Galleria d'Arte Moderna, 
in concomitanza con l'apertura della mostra di César nell'aprile del 1968. “Il 24 aprile 1968, 
alle sei del pomeriggio, la Galleria Nazionale d'Arte Moderna di Roma è stata teatro di un 
'happening' fuori serie. Tre espansioni di César, tre colate di trenta litri per volta, una blu, una 
gialla, una rossa di poliuterano liquido che il pubblico ha visto dilatarsi al contatto dell'aria e 
irrigidirsi, all'istante, in enormi forme distese sul pavimento. César tagliava a fette le enormi 
forme e le distribuiva alla folla, ai critici, agli artisti, agli studenti dell'Accademia che, arrivati 
con cartelli di protesta ('no al mito dell'artista') davanti al gesto di César hanno finito per 
partecipare  all'allegria  generale”.  (Cfr.  P.  Restany,  Cesar:  la  poesie  pure  de  la  chimie 
industrielle, in "Domus", n. 462, maggio 1968, pp. 45-48).
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ingressi.  La  forza  pubblica  accorre  sul  posto,  ma  su  consiglio  dello  stesso 


Presidente  della  Triennale,  Dino  Gentili,  viene  fatta  allontanare  per  evitare 


degenerazioni, e per paura che gli occupanti danneggiassero le opere esposte. 


Subito dopo l'occupazione, gli artisti e gli studenti si riuniscono in assemblea, 


affermando  l'esigenza:  “di  gestire  immediatamente  in  forma  democratica  e 


diretta tutte le istituzioni  culturali  e  tutti  i  pubblici  luoghi di  cultura:  scuole, 


istituti d'arte, Università, musei, gallerie, mostre”116.


In testa ai dimostranti che hanno occupato la Triennale ci sono gli artisti Ernesto 


Treccani, Giò e Arnaldo Pomodoro, Gianni Dova, che inalberano cartelli in cui 


si leggeva: “Basta con le Triennali fasciste”; “Violenza e non decorazioni per 


cambiare la società”; “Capitalismo comanda, designer progetta, operaio lavora e 


consuma”.


Ed è proprio da Milano,  durante una delle assemblee degli  occupanti,  che si 


annuncia che “anche la Biennale di Venezia verrà occupata. E nelle prossime 


settimane  verranno  occupate,  in  ogni  città  italiana,  tutte  le  istituzioni  della 


cultura al vertice”117. 


Nei  primi  giorni  di  giugno  comincia  dunque  ad  aleggiare  sulla  Biennale  la 


116 Cfr. g.m. Pittori e scultori occupano a Milano la "Triennale" appena inaugurata, in "La 
Stampa", 31 maggio 1968; cfr. anche A. Bandinelli, Il vento della protesta, in "L'Astrolabio", 
30 giugno 1968, pp. 32-34.


117 Cfr. Vietata al pubblico la Triennale, in "Corriere della Sera", 1 giugno 1968.


L'occupazione  della  Triennale  è  terminata  con  l'intervento  della  polizia,  nel  corso  di 
un'azione più generale di repressione che ha colpito diverse strutture culturali e l'Università; 
per protesta contro il modo nel quale l'occupazione era stata interrotta dalla polizia,  Dino 
Gentili  si  dimette  dalla  presidenza,  insieme a cinque membri  della  giunta  esecutiva  della 
Triennale, gli architetti De Carlo, Rosselli, Viganò, Zanuso, e il grafico Albe Steiner. “Noi non 
potevamo – afferma l'architetto Giancarlo De Carlo, uno dei membri della Giunta – accettare 
che la nostra volontà di colloquio, manifesta fin dal primo momento sollecitando e ottenendo 
l'ingresso dei manifestanti nel Palazzo dell'Arte, venisse negata dalla violenza della polizia; 
anche  se  consideravamo  violenza  –  ma  di  ben  altra  specie  e  comunque  interna  ad  una 
contestazione  lecita  nei  suoi  motivi  più  profondi  –  l'ostinato  rifiuto  della  maggioranza 
dell'assemblea degli occupanti di discutere nuovi modi per rendere pubblica l'esposizione”. 
Cfr. Una "scalata" contro la cultura del sistema, in "L'Unità", 12 giugno 1968.
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minaccia di un'occupazione da parte di artisti e studenti, come si legge su “La 


Stampa”: 


Tra  i  dimostranti  che  tengono  la  Triennale  milanese,  ormai  avviata  alla 


smobilitazione, e i gruppi veneziani, che fanno capo all'Accademia di belle Arti, 


anch'essa occupata, sono in corso contatti per stabilire una “strategia comune”. 


Fino a questo momento, però, non sembra che sia stato raggiunto un accordo 


completo118.


A Venezia l'atmosfera comincia a farsi tesa: il 3 giugno Emilio Vedova, Gran 


Premio  nel  '60,  comunica  la  decisione  di  non  partecipare  alla  Biennale  di 


Venezia, dove era stato invitato per la mostra Linee della ricerca. 


In segno di solidarietà devolvo il mio primo premio di litografia assegnatomi 


dalla Biennale nazionale grafica agli studenti occupanti l'Accademia di Belle Arti 


di Venezia; e contemporaneamente comunico alla trentaquattresima Biennale di 


Venezia la mia decisa contrarietà che venga esposta qualsiasi mia opera, plurima 


o  quadro,  nella  mostra  internazionale  “Linee  della  ricerca  contemporanea” 


presso questa stessa Biennale119. 


Analoga  decisione  assumono  altri  due  pittori,  Vittorio  Basaglia  e  Alberto 


Gianquinto,  che  devolvono agli  studenti  dell'Accademia i  premi  ottenuti  alla 


Biennale dell'incisione. 


In  una  lettera  del  12  maggio  indirizzata  a  Gian  Alberto  dell'Acqua  (e,  per 


conoscenza  ad  Umbro  Apollonio),  Emilio  Vedova  esprimeva  tutto  il  suo 


118 g.  gr.,  Anche  sulla  Biennale  veneziana  grava  la  minaccia  dell'occupazione,  in  “La 
Stampa”, 6 giugno 1968.


119 Cfr. G. Ob.,  EmilioVedova non parteciperà alla "Biennale", in "Paese Sera", 4 giugno 
1968.
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disappunto per la scelta della Commissione della mostra Linee della ricerca di 


rappresentarlo con un' opera del 1951 (Anime prigioniere, coll. Festa, Vicenza) o 


del 1952 (Invasione, coll. Cavellini, Brescia)120 invece dei “plurimi”, che l'artista 


riteneva molto più appropriati a testimoniare il suo contributo anche in relazione 


agli sviluppi più recenti:


Se infatti le mie opere […] sono di significativa apertura, dopo il mio periodo 


geometrico (apertura altrettanto importante nel 1946), è decisamente dopo il '60 


che il mio lavoro matura, e sviluppa in pieno il carattere inedito della propria 


ricerca: con i “plurimi”. Lavoro di particolare importanza, proprio in relazione ai 


più recenti svolgimenti”. Continua l'artista: “E' per lo meno stupefacente, ora, di 


aver “pensato” di poter rappresentare […] Vedova, fermandolo – vade retro! - al 


1951,  (quando avevo 31  anni);  rinchiudendolo  in  una  sua  piccola  opera  cm. 


40X50 (dice: quaranta per cinquanta).


Perché non addirittura un disegno, un francobollo se ne avessi fatti, (e potrebbero 


essere altrettanto validi!) da esporre dietro la porta della Biennale?


Non  è  possibile  non  rendersi  conto  di  come  sarebbe  per  lo  meno  strano 


rappresentare il lavoro di un artista noto fra l'altro per le grandi dimensioni delle 


sue  opere  e  il  loro rapporto  /spazio  con i  grandi  studi  di  Berlino;  le  sale  di 


Palazzo  Grassi,  di  Documenta  e  della  Biennale  stessa  (fino  al  1960)  e  LA 


DIMENSIONE   É PUR ELEMENTO ESPRESSIVO!;   


- e per la sua forza/dinamica/luce;


- e, soprattutto per aver trovato una sua originale forma espressiva coi “plurimi” 


e negli “spazi/azione” (che tanto interessano anche architetti)


…......  con  un  suo  piccolo  lavoro,  validissimo  in  sé,  se  nel  contesto  di  una 


retrospettiva in particolare – quale il piccolo “Anime prigioniere”, - (o con l'altro 


di  Coll.ne  Cavellini:  opera  però  meno  valida),  qui  del  tutto  sproporzionato, 


120 La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre 
storiche e speciali,  retrospettive e personali,  b. 156. Lettera di Gian Alberto Dell'Acqua a 
Emilio Vedova, 9 maggio 1968.
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inadeguato, sbagliato allo scopo; non indicativo anzi  deviante pel pubblico da 


qualsiasi comprensione della mia personalità artistica e del mio apporto all'arte 


contemporanea; addirittura falsante il mio contributo a quei nuovi orientamenti 


per cui il mio studio a Venezia è meta di studiosi internazionali, di giovanissimi 


[…].


Debbo pensare che alcuni di Loro conoscono poco del mio lavoro: almeno da 10 


anni. Pur essendo così vicino alla Biennale – Ca' Giustinian appena al di là di 


Canal  Grande  –  Ella,  ad  esempio,  mi  dispiace  non  sia  ancora  mai  venuta  a 


visitare  il  mio  studio:  oltre  che  alla  Salute,  per  quasi  due  anni  anni  a  San 


Gregorio, ed ora in un altro grande ambiente/laboratorio vicino.


Non dubito – ove Lei od altri venissero a considerare il mio lavoro con quella 


attenzione,  che,  dopo tanti  riconoscimenti  internazionali  mi sembra naturale – 


(attenzione che si è accentuata nel mondo, specie fra i giovani, dai miei “plurimi” 


in poi, e che anche credo naturale per l'opera di un pittore in continuo sviluppo 


come la mia) ….non dubito che ci si renderà conto come sia necessario del tutto 


revisionare l'idea di come espormi in questa mostra: sia fra i “maestri”, come mi 


scrive Mahlow era stato deciso, ed anche fra quelli “dalla tendenze più recenti”. 


Io sono artista presente e attivo e ritengo essere rappresentato nel mio momento 


più dinamico.


Mi  sembra  che  l'opinione  dell'artista  stesso,  ove  “meritevole”,  debba  avere 


notevole  valore  (  e  del  resto  Lei  me  la  chiede  proponendo  la  loro  scelta  al 


condizionale  a  dire  il  vero,  quindi  non sicuri..e  meno male  che  incertezza  ci 


fosse!).


…..  Non  fornisco  merci  di  consumo,  ma  do  un  contributo  attivo  all'arte 


contemporanea121.


Intanto  si  intensificano  i  segnali  di  una  possibile  occupazione  della 


121 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 150. Lettera di Emilio Vedova 
a Gian Alberto Dell'Acqua, 12 maggio 1968.
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manifestazione da parte del “Comitato di studenti,  operai e intellettuali per il 


boicottaggio della Biennale”,  che faceva capo all'Accademia di  Belle  Arti  di 


Venezia, occupata dagli studenti ormai da oltre tre mesi122. 


Già  una  settimana  prima  della  conferma  della  data  di  inaugurazione  della 


Biennale, il “comitato di boicottaggio” aveva cominciato a diffondere in città 


volantini, manifesti e ciclostilati dove si chiedeva agli artisti di ritirare le loro 


opere dalla Biennale e si annuncia per il 18 giugno, primo giorno di vernice, 


l'”occupazione” della manifestazione: “Studenti, Operai, Cittadini! La Biennale 


Internazionale d'Arte di Venezia è strumento di mistificazione della produzione 


artistica,  di  organizzazione  e  controllo  di  una  cultura  riservata  alla  classe 


dominante, quella stessa classe che, nelle Fabbriche, nelle Scuole, nella Società 


contrabbanda i propri interessi economici e i propri modelli culturali.


In un momento in cui la contestazione del potere capitalista si manifesta in ogni 


altra  parte del  mondo e  trova uniti  studenti  e  operai,  non possiamo lasciarci 


sfuggire quest'occasione di lotta. 


All'invito  agli  artisti  a  ritirare  le  loro  opere,  all'organizzazione  concreta  del 


boicottaggio della Biennale, occorre giungere attraverso la mobilitazione di tutti 


i ceti sociali coscienti e disponibili per la contestazione della struttura repressiva 


del capitale. 


Il giorno 18 giugno, in occasione del “vernissage” della Biennale, momento in 


cui la cultura del capitale diventa mercato, questa volontà di contestazione deve 


concretamente manifestarsi nella lotta”123.


Il 10 giugno il sindaco di Venezia, Favaretto Fisca, conferma in un comunicato 


la decisione presa dal Consiglio di Amministrazione della Biennale (presieduto 


122 Cfr. m. p. Inutilmente promesso da 20 anni il rinnovamento della Biennale, in "L'Unità", 
12 giugno 1968.


123 Cfr.  La Biennale di  Venezia,  ASAC, serie  Arti  visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  
mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 164. Vedi anche Nubi sulla Biennale, in 
"Avanti!", 12 giugno 1968.
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da lui stesso) riunitosi il giorno precedente, di fissare la data della vernice della 


Biennale per il 18 giugno, e l'inaugurazione per il 22, rispettando pertanto le 


date prestabilite, nonostante le minacce di occupazione lanciate dal “Comitato di 


boicottaggio”.


L'apertura delle due mostre speciali in programma, quella sul Futurismo e Linee 


della  ricerca,  viene  rinviata  ad  un  secondo  tempo,  per  la  temporanea 


indisponibilità  di  parte  delle  opere  destinate  all'allestimento  di  entrambe  le 


rassegne124. 


Il comunicato metteva a tacere le voci di un probabile rinvio dell'inaugurazione 


della Biennale per il timore di eventuali azioni di “boicottaggio”. E' una presa di 


posizione delle  autorità veneziane contro l'apprensione che si  era  diffusa nei 


giorni  precedenti  nell'ambienti  cittadini  artistici,  culturali  ed  economici. 


Soprattutto le categorie economiche e turistiche premono sulle autorità perché 


sia  assicurato  il  regolare  svolgimento  della  Biennale  veneziana,  e  il  sindaco 


facendosi interprete di queste apprensioni, alimenta le polemiche e il dibattito su 


come debba essere intesa la Biennale di Venezia: un'attrazione turistica che può 


procedere anche se priva in parte di contenuto, o un'istituzione culturale che ha 


124 "Il giorno 9 giugno 1968 si è riunito a Ca' Giustinian il Consiglio di Amministrazione 
dell'Ente  Autonomo  La  Biennale  di  Venezia  che  ha  esaminato  i  problemi  relativi  alla 
organizzazione  della  XXXIV  Esposizione  Internazionale  d'Arte  Figurativa  che,  come  in 
programma, sarà inaugurata il 22 corr. 


Dopo  aver  constatato  la  partecipazione  di  tutti  i  34  Paesi  invitati,  sentita  la 
Sottocommissione per le Arti Figurative, ha preso atto delle difficoltà intervenute per cause di 
forza maggiore nella tempestiva disponibilità di parte delle opere destinate alle due mostre 
speciali, dedicate l'una a Balla, Carrà, Russolo e Severini, e l'altra alle "Linee della ricerca 
contemporanea  dall'informale  alle  nuove  strutture";  per  questo  motivo,  il  Consiglio  ha 
stabilito che le due Mostre siano inaugurate in un secondo tempo. 


Il Consiglio di Amministrazione,  nella certezza che la cittadinanza di Venezia continui a 
sostenere questa manifestazione di alta risonanza internazionale e di viva incidenza sociale, ha 
rinnovato il voto che la Quinta Legislatura, fra i suoi primi atti, dia definizione di legge ad un 
nuovo Statuto della Biennale, meglio rispondente alle attuali esigenze culturali". Comunicato 
del Consiglio di Amministrazione dell'Ente Autonomo La Biennale di Venezia,  10 giugno 
1968 (La Biennale di Venezia, ASAC, Raccolta Documentaria Arti Visive 1968, b. 3).  Cfr. 
anche La Biennale non subirà alcun rinvio, in "Il Gazzettino", 11 giugno 1968.
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piena  responsabilità  verso  le  proprie  proposte  e  realizzazioni  in  un  contesto 


internazionale.  E'  per  questa  ragione  di  carattere  “morale”  che,  prima  Giò 


Pomodoro, già il 3 di giugno, e poi Mazzariol e Santomaso dichiarano le loro 


dimissioni, membri della Sottocommissione per le Arti Figurative125.


Entrambi avevano espresso al Presidente della Biennale il loro parere contrario a 


rispettare le date prestabilite senza cercare di trovare un chiarimento con la parti 


dissenzienti, per evitare che la Biennale diventasse un'occasione provocatoria.


Mazzariol e Santomaso precisano la loro posizione in una lettera inviata alla 


Presidenza della Biennale il 10 giugno:


 In relazione ai fatti ben noti, che hanno gravemente turbato l'ambiente culturale 


italiano,  verificatesi  a  Pesaro  e  a  Milano,  i  sottoscritti,  facenti  parte  della 


sottocommissione  delle  arti  figurative  della  XXXIV  Biennale,  ritengono  di 


rimettere  il  loro  mandato  al  Presidente  della  Biennale,  qualora  il  consiglio  di 


amministrazione della  stessa  mantenga  la  data  del  18  giugno  1968  per  la 


“vernice” della manifestazione internazionale. E ciò perché l'inaugurazione della 


Biennale  d'arte  figurativa  in  questo  momento:  1)  non  consente,  per  ragioni 


tecniche collegate con la situazione di insicurezza generale creatasi a seguito dei 


fatti  sopra  accennati,  la  realizzazione  di  due  delle  mostre  che  erano  state 


programmate dalla sottocommissione (mostra del futurismo, linee della ricerca 


figurativa 1950-1965), limitando la manifestazione italiana alla presenza dei 24 


artisti italiani invitati inevitabilmente lesi nei loro interessi di legittimo prestigio; 


2) può determinare una situazione tale da provocare gravissime conseguenze per 


125 Domenica  9  giugno  parallelamente  alla  seduta  del  Consiglio  di  Amministrazione 
dell'Ente si tiene anche una riunione della sottocommissione per le arti figurative, nella quale 
Mazzariol  e  Santomaso,  anche  a  conferma  della  posizione  assunta  da  Giò  Pomodoro,  si 
dichiarano  contrari  a  mantenere  le  date  prestabilite  per  vernice  e  inaugurazione.  La 
sottocommissione è quindi spaccata in due, per cui già domenica sera Mazzariol e Santomaso 
espongono a Favaretto Fisca il loro fermo parere contrario di mettere a rischio la Biennale, 
viste le minacce di occupazione della manifestazione e l'impossibilità di inaugurare anche le 
mostre speciali.
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la città di Venezia e per l'Ente “La Biennale”. I sottoscritti invece ritengono che 


l'inaugurazione della Biennale dovrebbe essere rimandata a data da destinarsi, la 


quale potrà essere anche vicina a quella precedentemente stabilita considerata la 


possibilità che la situazione si chiarisca, senza troppo ritardo, attraverso un libero 


confronto delle “posizioni culturali”126.


La  frattura  all'interno  della  Commissione  per  le  Arti  Figurative  riguarda 


l'opportunità di presentare la selezione italiana disgiuntamente dalle due mostre 


speciali, il rinvio delle quali aveva trovato la commissione in accordo unanime, 


vista l'impossibilità a seguito dei fatti  verificatesi alla Triennale di Milano di 


ottenere il prestito di una parte importante di opere per entrambe le mostre127.


Il 14 giugno arrivano ventiquattro lettere, ciascuna per ogni espositore italiano, 


presso la  segreteria  della  Biennale,  firmate  dal  Movimento studentesco delle 


AA.BB. (Roma, 13 giugno 1968) in cui si “rivolge invito formale” a ritirare le 


opere  dalla  XXXIV  Biennale  di  Venezia  ,  “vertice  “  del  “processo  di 


mortificazione dell'artista”128.


126 Cfr. V. Cossato, Nuvoloni sulla Biennale ma il sindaco insiste: "Si apre", in "Il Giorno", 
11 giugno 1968;  Perchè era stato proposto il rinvio della Biennale", in "Il Gazzettino", 13 
giugno 1968.


127 Cfr.  Perchè era stato proposto il  rinvio della Biennale,  in "Il Gazzettino",  13 giugno 
1968.


128 La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre 
storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 164. La maggior parte delle lettere non sono 
mai state aperte.


“Il Movimento Studentesco delle Accademie di Belle Arti, data la situazione che si è venuta 
a determinare nella coscienza degli artisti e intellettuali italiani, (e che ha già dato i suoi effetti 
con l'occupazione della Triennale di Milano e con l'azione svoltasi a Pesaro), coscienza volta 
a  contestare  l'attuale  situazione  della  cultura  in  Italia  che  da  un  lato  è  soffocata  dalla 
burocrazia e dall'altra deformata e mercificata dagli interessi del potere economico, Ti rivolge 
invito formale a ritirare le tue opere dalla XXXIV edizione della Biennale di Venezia che 
rappresenta  il  vertice  di  tale  processo  di  mortificazione  dell'artista.  Come  sai  la  polizia 
presidia già ora la Biennale e Tu potresti esporre le tue opere soltanto sotto una ignominiosa 
tutela dei poliziotti. D'altronde esponendo Ti inseriresti nel processo di autodifesa di questo 
sistema.  Al  contrario  rifiutandoti  di  esporre,  qualificheresti  la  tua  figura  di  intellettuale  e 
daresti il tuo contributo alla nascita di un nuovo dialogo tra le forze dell'Arte le cui prospettive 
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Nel frattempo i Paesi stranieri cominciano ad allarmarsi per la salvaguardia dei 


padiglioni e delle opere: l'ambasciatore del Brasile invia un telegramma in cui 


chiede:  “Nutrendo  preoccupazioni  dati  i  recenti  avvenimenti  riguardanti 


Triennale  e  Manifestazioni  similari”  di  venire  informato  “sulle  misure  che 


verranno  adottate  per  salvaguardare”  le  opere  degli  artisti  brasiliani129 e 


l'ambasciata del Giappone a Roma invia una lettera a Gian Alberto Dell'Acqua 


in cui si prega di “prendere delle opportune precauzioni e misure di protezione, 


sorveglianza,  eccetera  in  modo  da  evitare  che  il  […]  padiglione  rimanga 


danneggiato se dovessero aver luogo dei disordini”130; 


I  padiglioni  ai  Giardini  di  Castello  sono in  effetti  già  sotto  sorveglianza dai 


primi di giugno da parte della polizia.


Il 18 giugno la vernice inizia in un clima apparentemente tranquillo, anche se si 


trattava di un ordine vigilato da una massiccia presenza di forze dell'ordine. 


Un gruppo di giovani contesta per qualche ora davanti ai Giardini, all'esterno 


della  Biennale  con  cartelli  di  protesta  (“Biennale  poliziotta”,  “Biennale 


fascista”):  il  nucleo principale  era  costituito  dagli  studenti  dell'Accademia di 


Venezia, dagli studenti di Architettura e di Ca' Foscari, ci sono anche giovani 


francesi e un gruppo di tedeschi della S. D. S., e una delegazione dell'Accademia 


di Belle Arti di Roma.


E'  proprio l'insofferenza per  lo  schieramento di  gruppi  di  agenti  di  polizia  e 


riguardano il destino della cultura in Italia.


Firmato Movimento Studentesco delle AA.BB., Roma 13 giugno 1968”


129 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni 
biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e  personali,  b.  164.  Telegramma 
dell'Ambasciatore del Brasile in Italia alla Presidenza della Biennale, Roma 5 giugno 1968.


130 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni 
biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e  personali,  b.  160.  Lettera  di  Yoichi 
Hayashi, addetto culturale dell'Ambasciata del Giappone a Roma, a Gian Alberto Dell'Acqua, 
11 giugno 1968.
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carabinieri stazionati sia all'ingresso che all'interno del recinto della Biennale, a 


determinare un  forte  senso  di  disagio  fra  gli  artisti  e  i  critici  presenti 


all'Esposizione131. 


Cominciano perciò le prime reazioni di protesta: dodici artisti invitati avevano 


già chiesto il rinvio dell'inaugurazione della manifestazione, stabilita per il 22 


giugno:


Non volendo prestare  ad  essere  strumentalizzati  né  dalle  pressioni  esterne  né 


dall'Ente  biennale  e  non accettando di  essere  protetti  dalla  polizia  contro una 


protesta che si rivolge alle strutture e non agli artisti e alle loro opere132.


Achille  Perilli  e  Gastone  Novelli  sono i  primi  italiani  a  protestare  contro  la 


presenza della polizia, decidendo di coprire e rivoltare contro le pareti le loro 


opere. 


Dichiariamo di aver chiuso questa mattina le nostre sale personali nel padiglione 


italiano della  34a Biennale per protestare contro l'eccezionale spiegamento di 


forze  della  polizia  malgrado  ogni  precedente  assicurazione  fornitaci  e  dal 


presidente e dal segretario generale della Biennale133.


Novelli gira i quadri contro le pareti, scrive sul retro di un'opera “La Biennale è 


fascista”, nasconde con un telone tre sue sculture in ferro, e scrive su un cartello 


“Chiuso per  la presenza della polizia”134 ;  anche Achille Perilli,  copre le sue 


131 Cfr. F. Passoni, Lo stato d'assedio a Venezia per un centinaio di ragazzi, in “Avanti”, 22 
giugno 1968.


132 Cfr. L. Trucchi, Biennale senza quadri, in "Momento Sera", 19 giugno 1968.


133 Cfr. D. Micacchi, La cultura umiliata, in "L'Unità", 19 giugno 1968.


134 Cfr. G. Obici,  Stato d'assedio per l'apertura della biennale, in "Paese Sera", 19 giugno 
1968.
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ventitré opere, tra cui e sbarra con dei cavalletti l'entrata alla sua sala135.


Il Padiglione della Svezia non apre; un cartello spiega che “Sotto le condizioni 


presenti  alla  Biennale,  non  vogliamo  aprire  la  nostra  esposizione”136;  quello 


francese  è  chiuso  per  tre  quarti:  Jean  Dewasne,  Piotr  Kowalski  e  Nicolas 


Schöffer hanno sbarrato le porte d'accesso alle loro sale; mentre quella di Arman 


– dato come possibile vincitori della Biennale - è visitabile. 


Riguardo  al  caso  di  Arman,  si  esprime  Pierre  Restany,  nume  tutelare  dei 


Nouveaux Réalistes, mettendo a confronto il comportamento del francese con 


quello di Vedova nei riguardi della “contestazione”: 


Solo contro tutti, Arman è restato “aperto”; non vuol protestare contro un sistema 


che gli ha dato grandi soddisfazioni, e può dargliene ancora. Vedova denuncia i 


suoi stessi compromessi, Arman li assume. Il primo fa del sentimento. il secondo 


agisce  secondo  logica.  Ma  l'atteggiamento  di  Arman,  che  ha  il  merito  della 


chiarezza e della franchezza, non è che quello della minoranza. Durante la crisi, 


ben pochi sono stati gli artisti, in Francia e in Italia, consacrati e non, che abbian 


osato mostrare ufficialmente una tal coerenza con se stessi137.


135 A questo proposito c'è un episodio riportato dal “Gazzettino” che riguarda Carlo Scarpa, 
il quale si rivolge a Novelli e Perilli, dicendo loro: “potevate, allora, far a meno di farmi fare 
tre  volte  l'allestimento  delle  vostre  sale”.  La  parola  “buffoni”  è  rimasta  nell'aria,  mentre 
Scarpa  spariva,  calzato  nei  suoi  zoccoli  fisiologici  svedesi”.  Cfr.  Ai  giardini  si  impara a 
pronunciare  Marcuse,  in  “Il  Gazzettino”,  19  giugno  1968.  Nello  stesso  articolo  Scarpa 
spiegava la differenza fra lavorare con artisti vivi ed artisti defunti: “Che rapporti ci possono 
essere tra fare l'allestimento di un'esposizione di questo tipo e l'allestimento di musei di cui mi 
sono occupato anche in passato? Innazitutto c'è una differenza enorme: nei musei gli autori 
sono  tutti  morti,  mentre  qui  abbiamo a  che  fare  con  i  viventi.  Allora,  questi  signori  ho 
osservato che la loro, non si può dire pretesa, ma il loro desiderio ideale sarebbe di avere una 
sala  chiusa,  una  sola  porta  d'ingresso.  Mentre  per  esempio molti  architetti  sostenevano il 
concetto di un progetto con mostre o sale di musei [con] il piano libero, alla fine dobbiamo 
convenire che il piano libero non è affatto idoneo per le mostre di autori viventi. Molte volte 
ho avuto anche contrasti; perfino modifiche ho dovuto fare, notevoli, proprio durante il corso 
delle ultime ore che […] sono molto gravi in casi di questo genere”. Cfr. anche O. Lanzarini, 
Carlo Scarpa..., cit., p. 212.


136 D. Buzzati, La Biennale non si vede ancora, in “Corriere della sera”, 19 giugno 1968.


137 P. Restany, La Biennale poids-plume...cit., p. 44.
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Come precisa  Lorenza Trucchi,  facendo un po'  di  chiarezza riguardo ad una 


situazione riportata dai quotidiani a volte in modo non del tutto preciso e non 


scevro da strumentalizzazioni: 


Non tutti gli artisti si sono ritirati per gli stessi motivi anche se comune erano 


l'opposizione alla violenza ed il rammarico per un'atmosfera non più propizia ad 


un libero confronto culturale138. 


Così il dissenso degli artisti francesi, solidali con il commissario incaricato del 


padiglione francese, Michel Ragon, per protesta contro la politica culturale del 


governo gollista e l'atteggiamento tenuto da Malraux durante gli avvenimenti 


parigini di maggio, aveva dato le dimissioni dieci giorni prima del vernissage 


della Biennale. A quel momento le opere erano ancora a Parigi, ma gli artisti 


decisero ugualmente di partecipare all'Esposizione, per testimoniare, con la loro 


presenza, la scelta del commissario139.


La semi-chiusura del  padiglione francese  è  dovuta  alle  dimissioni  di  Michel 


Ragon , rifiutandosi di “rappresentare la Francia della repressione gollista”140, e 
138 L. Trucchi,  Biennale: un fallimento che coinvolge un po' tutti, in "Momento Sera", 26 
giugno 1968.


139 Cfr. P. Restany, La Biennale poids-plume...cit., p. 43.


140 Nella lettera con cui Michel Ragon comunica la sua decisione di dimettersi dall'incarico 
di commissario della Francia si legge: "Il 20 maggio 1968 ho chiesto pubblicamnete ad André 
Malraux, ministro degli Affari Culturali, con un articolo pubblicato in "Combat", che l'autore 
di  L'Espoir dissociasse  la  propria  responsabilità  da  quello  degli  autori  della  repressione 
poliziesca  contro  il  movimento  studentesco  e  si  recasse  tra  i  giovani  nella  Sorbone 
rivoluzionaria.  André Malraux non ha risposto se non risalendo gli  Champs Elysée,  il  30 
maggio, insieme con la parte più reazionaria della popolazione francese, sconfessando Jean 
Louis  Barrault,  che  aveva  accettato  il  dialogo  con  gli  studenti  e  gli  operai  dell'Odéon, 
approvando la conservazione dell'Ordine degli Architetti di cui noi chiedevamo la sopressione 
d'accordo con gli studenti delle scuole di arte e 700 architetti.


Per conseguenza mi dimetto dalla carica di Commissario generale del padiglione francese 
alla Biennale di Venezia del 1968. Prima di fare questo gesto ho portato a conclusione tutti gli 
atti necessari affinchè i quattro artisti che avevo scelti non fossero eventualmente danneggiati 
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va quindi inquadrato nella ben più complessa situazione politica francese, e non 


tanto quindi come opposizione all'intervento delle forze di polizia volute dalla 


Biennale141.


“Il gesto perentorio, encomiabile per tempestività e discrezione, dei due artisti 


rappresentanti la Svezia – Arne Jones e Silvert Linblom – che hanno dichiarato 


di  non  voler  esporre  protetti  dalla  polizia,  rispecchia  assai  bene  lo  spirito 


dalla mia rinuncia". Cfr. Abbandona la Biennale il commissario francese, in "Paese Sera", 17 
giugno 1968.


141 Cfr. L. Trucchi, Biennale senza quadri, in "Momento Sera", 19 giugno 1968. 


Il 19 giugno viene pubblicata sull'"Avanti!"una dichiarazione che porta la firma di Argan, 
Boatto,  Cavesi,  Fagiolo,  Menna,  Volpi e altri  con la quale viene espressa la solidarietà al 
commissario  del  padiglione  francese  Michel  Ragon  e  agli  artisti  che  si  sono  rifiutati  di 
rappresentare  alla Biennale la Francia  gollista.  Nello stesso documento si  chiede,  a causa 
dell'assenza della Francia e per solidarietà verso Le Parc, premiato l'edizione precedente e ora 
espulso dalla Francia, che venga sospesa l'assegnazione dei premi. "Sentendo il dovere di 
prendere una posizione precisa nell'attuale dibattito politico e culturale, riconosciamo che la 
Biennale di Venezia come mostra-salon fondata sulla rettorica dell'armonia delle “nazioni” 
nell'”universalità” dell'arte, è tipico prodotto del sistema culturale di cui gli attuali movimenti 
degli operai e degli studenti hanno precipitato e denunciato la crisi; e ci associamo quindi ad 
ogni  richiesta  di  riesame  radicale,  non  solo  delle  modalità,  ma  delle  strutture  della 
manifestazione. Crediamo però che questo problema debba inquadrarsi nel più vasto conflitto 
che si è ormai delineato tra l'esplosione di profondi impulsi rivoluzionari e la dura, aggressiva 
reazione di destra.


Perciò,  mentre  deploriamo  ogni  tentativo  di  sfruttare  il  grande  contrasto  innestandovi 
meschine rivendicazioni di categoria o rilanci di persone, sottolineiamo l'importanza del gesto 
di  Michel Ragon, già commissario generale del Padiglione francese e degli artisti Arman, 
Dewasne, Kowalsky, Schoffer che hanno rifiutato di rappresentare alla Biennale la Francia 
della repressione gollista. Chiediamo loro, inoltre, di organizzare a Venezia, nel periodo della 
Biennale,  la  mostra;  e  per  essa  ci  impegniamo  a  trovare  una  sede  e,  con  pubblica 
sottoscrizione, i mezzi. Esprimiamo anche la nostra piena solidarietà a Julio Le Parc, gran 
premio della Biennale  1966, di  cui  viene annunciata l'espulsione dal territorio  francese;  e 
formalmente chiediamo che venga sospesa l'aggiudicazione dei premi alla Biennale 1968, sia 
per una doverosa protesta per il  provvedimento di polizia che ha colpito il  premiato della 
passata  Biennale,  sia  per  l'obbiettiva  impossibilità  di  un  confronto  di  valori  in  una 
competizione dalla quale è assente un paese il cui contributo alla cultura artistica moderna è 
essenziale.


Mentre ci impegniamo, per ragioni di ovvia coerenza, a non partecipare all'inaugurazione 
della  Biennale  né  ad  alcuna  delle  manifestazioni  indette  per  l'occasione,  riaffermiamo  la 
nostra  fiducia  e  la  nostra  speranza  nella  lotta  intrapresa per  la  salvezza  del  mondo dagli 
operai,  dagli  studenti,  dalle  minoranze  intellettuali,  da  quanti  combattono  l'egemonia 
imperialistica del capitalismo, la discriminazione razziale, la repressione politica e poliziesca. 
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democratico  degli  scandinavi  e  la  loro  ben  nota  avversione  alla  violenza”. 


Mentre “l'astensione dell'URSS aveva motivi più pratici che ideologici” visto 


che la momentanea chiusura era dovuta al ritardo dell'arrivo delle opere per un 


disguido ferroviario142.


Lo stesso si  può dire  degli  italiani,  la  posizione di  Achille  Perilli  e  Gastone 


Novelli,  astenuti  sin dal primo giorno della vernice, sembra “più polemica e 


tendenziosa” di quella degli altri artisti che hanno deciso di rinunciare ad esporre 


in seguito alle cariche ed i fermi della polizia in Piazza San Marco la sera del 19 


giugno,  “quando cioè il  clima di  intimidazione  esercitata  da ogni  parte,  non 


permetteva più una serena partecipazione alla mostra”143.


Ma  l'astensione  ritenuta  da  tutti  “più  coerente”  è  quella  di  Michelangelo 


Pistoletto “che non ha accettato l'invito né, quindi, inviato le opere, esprimendo 


così  con  molta  lucidità  e  preveggenza  la  sua  protesta  contro  una  biennale 


inadeguata e in crisi”144. Anche per Valsecchi, quello del torinese, era stato “il 


modo più civile di esprimere la propria protesta”145.


Circola nel frattempo una dichiarazione contro l'espulsione dalla Francia di Julio 


Le Parc, vincitore del Premio per la Pittura alla precedente edizione; un gruppo 


di  critici  italiani  firma  un  documento  di  solidarietà  nei  confronti  del 


commissario francese, Michel Ragon, dimessosi per protesta contro il  regime 


In questa lotta decisiva, di cui l'arte più avanzata costituisce una delle componenti di spinta, 
identifichiamo, fuori di ogni pretesto di disordine, il primo, il più grave dei doveri morali.


Firmato: Vito Apuleo,  Giulio Carlo Argan, Alberto Boatto,  Maurizo Calvesi,  Giorgio De 
Marchis, Gillo Dorfles, Maurizio Fagiolo, Giuseppe Gatt, Corrado Maltese, Filiberto Menna, 
Achille B. Oliva, Lara Vinca Masini, Vittorio Rubiu, Tommaso Trini, Lorenza Trucchi, Marisa 
Volpi. (Cfr. Occorre rivedere le strutture della Biennale, in “Avanti!”, 19 giugno 1968).


142 L. Trucchi,  Biennale: un fallimento che coinvolge un po' tutti, in "Momento Sera", 26 
giugno 1968.


143 Ibidem
144 Ibidem
145 M. Valsecchi, Biennale avvelenata dall'inquietudine, in “Il Giorno”, 22 giugno 1968.
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gollista,  e  si  chiede  la  sospensione  della  premiazione  per  l'assenza  quasi 


completa della rappresentanza francese che non ha voluto esporre per solidarietà 


a Ragon.


Filiberto Menna sul quotidiano “Il Mattino” constata l'arrivo al capolinea della 


rassegna veneziana nel primo giorno di vernice:


Nel corso del primo giorno abbiamo potuto comunque visitare la Biennale ma 


abbiamo dovuto constatare  che,  anche  senza l'occupazione,  la  manifestazione 


veneziana  è  ormai  in  fin  di  vita,  colpita  a  morte  dalla  sua  stessa  struttura 


organizzativa, anacronistica e impotente a tener dietro con duttilità alle vicende 


artistiche odierne. I diversi padiglioni, stranieri e italiano, hanno rivelato (tranne 


qualche  rara  eccezione)  la  sclerosi  organizzativa  e  l'impostazione  tutta 


accademica delle scelte  compiute dai commissari  preposti  alla selezione delle 


opere146.


Intanto il corteo di manifestanti del primo giorno di vernice “dopo aver tentata 


l'occupazione  di  Ca'  Pesaro  e  aver  “preso”  per  la  durata  simbolica  di  pochi 


minuti Ca' Rezzonico, non presidiato dalla polizia, in piazza San Marco alle sei 


di  sera  una  settantina  di  manifestanti,  soprattutto  studenti  dell'Accademia,  si 


riuniscono sotto  il  campanile  e  due di  loro si  chiudono all'interno,  rendendo 


necessario l'intervento del commissario di polizia. I dimostranti appiccano una 


bandiera  rossa  sulle  aste  lignee  davanti  alla  basilica,  sorgono  litigi  con  i 


cittadini,  intervengono  gli  agenti  della  Celere  caricando  i  facinorosi  per 


disperderli, questi arretrano in piazza dei Leoncini e la gente applaude. In una 


rissa davanti al caffè Quadri, sempre tra poliziotti e manifestanti, c'è il pittore 


Emilio  Vedova  che  viene  contestato  anche  da  alcuni  giovani  per  la  sua 


146 F.  Menna,  La Biennale  rischia  di  chiudere prima della  cerimonia  inaugurale,  in  "Il 
Mattino", 21 giugno 1968.
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“integrazione neocapitalista”147.


L'insofferenza per la mobilitazione delle forze di polizia persiste e si unisce ai 


fatti del tardo pomeriggio del primo giorno di vernice c'erano stati degli scontri 


tra un gruppo di giovani, circa una quarantina, (ma c'erano anche Vedova e Luigi 


Nono) e le forze dell'ordine in piazza San Marco - tanto che l'indomani verso 


mezzogiorno gli  artisti  improvvisano  una  prima  assemblea  nei  giardini  della 


Biennale  per  decidere  se  ritirare  o  meno  le  opere,  pur  non  condividendo 


pienamente le ragioni  del  movimento studentesco148.  Ma nessuno si  unisce a 


Perilli e Novelli,  che avevano chiuso le loro sale il  giorno prima.  Il  secondo 


giorno di vernice, il  19, si conclude senza incidenti, ma è verso le 19 che la 


situazione comincia a precipitare, quando un corteo di dimostranti149, composto 


147 S. Meccoli, Mini-protesta in Piazza San Marco, in "Corriere della Sera", 19 giugno 1968.


Luigi Nono per solidarietà nei confronti del movimento di contestazione della Biennale, non 
parteciperà al Festival della musica contemporanea organizzato dalla Biennale, che si terrà in 
autunno al Teatro La Fenice, nell'ambito del quale il musicista era stato invitato a presentare 
un'opera. Cfr. G. Ob. Luigi Nono: "No alla Biennale", in Paese Sera", 8 luglio 1968.


148 Ad esempio, Filiberto Menna scrive: "Crediamo anzi doveroso prendere atto di ciò che si 
è verificato e riconoscere che le polemiche, le proteste, le agitazioni sono il segno di una 
insofferenza per i vecchi mali che affliggono gli organismi culturali (e non solo culturali). E 
anche  se  non  possiamo  condividere  tutte  le  motivazioni  dei  movimenti  studenteschi  (ad 
esempio,  l'ostilità  dimostrata  contro  una  dimensione  estetica  libera),  non  possiamo  non 
riconoscere  che  essi  possono  contribuire  a  un  risveglio  della  coscienza  critica  nazionale 
inducendola  ad  un  riesame  della  situazione  e  una  più  vigile  ricerca  delle  responsabilità 
individuali e collettive. Nello stesso tempo, dobbiamo rilevare che il movimento studentesco e 
gli  artisti  che  lo  fiancheggiano  sono  mossi  da  motivazioni  che,  ad  un  esame  critico 
spregiudicato,  ci  sembrano  inadeguate  a  risolvere  i  problemi  organizzativi  degli  organi 
culturali, e, in questo caso della Biennale veneziana. La tanto sbandierata democratizzazione 
dello statuto (che comunque deve essere modificato al  più presto,  almeno come era  stato 
proposta  dalla  apposita  commissione  di  esperti)  non  deve  significare  una  rivendicazione 
corporativa da parte dei sindacati artistici. Senza contare che, quando vediamo insieme agli 
studenti  non  poche  personalità  artistiche  e  della  critica  largamente  compromesse  con  gli 
indirizzi più ortodossi della cultura stalinista e zdanoviana, siamo autorizzati a pensare che il 
rimedio che ci viene proposto rischia di diventare peggiore del male che vogliamo curare" 
(cfr.  F.  Menna,  La Biennale  rischia  di  chiudere prima della  cerimonia  inaugurale,  in  "Il 
Mattino", 21 giugno 1968).


149 Il numero non è preciso. Franco Passoni nella sua cronaca degli avvenimenti riportati su 
"L'Avanti!" parla di una settantina di persone. Cfr. F. Passoni, Lo stato d'assedio a Venezia per  
un centinaio di ragazzi, in “Avanti”, 22 giugno 1968.


109







prevalentemente da studenti  dell'Accademia,  arriva in Piazza San Marco con 


bandiere  manifesti  e  cartelli  contro  la  Biennale.  L'atmosfera  si  scalda,  e 


cominciano gli scontri tra dimostranti e polizia che si protraggono sino alle 21. 


Per tutta la sera si sono ripetute le cariche della polizia in Piazza San Marco 


contro il gruppo, nei tafferugli vengono coinvolte anche persone estranee alla 


manifestazione. Alcune persone vengono fermate, e in seguito denunciate dalla 


Polizia  per  oltraggio,  tra  queste  lo  scultore  Mark  Brusse  e  il  critico  d'arte 


Tommaso Trini (denunciato anche per violenza alla forza pubblica). 


Durante la notte quasi tutti gli artisti italiani invitati, decidono di ritirarsi dalla 


Biennale. In reazione a questi fatti gran parte degli artisti artisti hanno protestato 


con dichiarazioni  e  telegrammi e hanno deciso di  ritirare le loro opere dalla 


Biennale. All'indomani, mentre le acque del Canal Grande si tingono di un verde 


fluorescente per opera del trentunenne artista argentino Nicola Garcia Uriburu, 


residente  a  Parigi,  “manifestazione  personale  di  auspicio  per  una  Biennale 


finalmente distesa e tranquilla”150, diciassette artisti coprono le proprie opere in 


segno di protesta contro la situazione di tensione che si è venuta a creare.


Significativo è lo scenario del padiglione centrale raccontato da Lorenza Trucchi 


all'indomani delle cariche in Piazza San Marco:


Ieri mattina alle dieci il nostro padiglione sembrava il colossale magazzino di 


uno  spedizioniere.  I  quadri  erano  coperti  con  fogli  di  carta,  le  sculture 


impacchettate  con lenzuola,  stracci,  cellofan e  cartone,  Ciascun artista  aveva 


appeso al muro, ben in vista, al posto delle opere, ormai occultate, la copia del 


telegramma o della raccomandata inviati al Presidente della Biennale ed aveva, 


150 Il pittore e gallerista argentino, muntosi di una imbarcazione, aveva sparso sull'acqua del 
Canal Grande una polvere chimica non nociva che ha dato una fluorescenza verde nelle acque 
del Canal Grande, tra la Pescheria di Rialto e il Municipio. Cfr. Pittore argentino "ritocca" il  
verde di tutti i canali, in "Il gazzettino", 21 giugno 1968.
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in più ribadito le proprie idee di dissenso con grosse scritte151.


L'ultimo giorno di vernice, il 20 giugno, si ritirano ufficialmente: Valerio Adami, 


Rodolfo Aricò,  Gianni  Bertini,  Arturo Bonfanti,  Gianfranco Ferroni,  Luciano 


Gaspari,  Lorenzo  Guerrini,  Leoncillo,  Livio  Marzot,  Carlo  Mattioli152,  Gino 


Morandis,  Mario  Nigro,  Pino  Pascali,  Giacomo  Porzano,  Guido  Strazza, 


Colombo,  Morandini  (gli  ultimi  due  annunciano  il  loro  ritiro  con  un 


telegramma). Rimanevano aperte le sale di Mirko, assente da Venezia, Mario De 


Luigi e Korompay.


Gastone  Novelli  nella  lettera  del  20  giugno  al  Presidente  e  al  Segretario 


Generale Prof. Dell'Acqua, scrive:


Visto il  clima anticulturale  creatosi,  viste  le  assurde esibizioni  di  forza  della 


Polizia di Venezia e di quella chiamata da Padova e da Trieste, vista la Vostra 


completa mancanza di sensibilità politica per i problemi del momento vi diffido 


dall'esporre qualsiasi mia opera nella 34a Biennale e rendo la Biennale stessa 


responsabile per qualsiasi danno che dette opere possano subire se non verranno 


subito  a  me  restituite.  Non  considererò  più  validi  gli  articoli  vincolanti  del 


regolamento e , se lo desiderate, vi concedo di farmi causa153.


151 L. Trucchi, Numerosi ritiri per solidarietà coi protestatari. Biennale a rotoli se ne vanno  
tutti, in "Momento Sera", 21 giugno 1968.


152 A proposito del ritiro di Mattioli, è lo stesso artista qualche giorno dopo a confermare la 
decisione assunta per chiarire delle inesattezze riportate dalla stampa, che lo aveva indicato 
tra i pochi artisti italiani che non aderenti alla protesta. "Ho coperto i miei quadri – dichiara 
l'artista bolognese – fin dal terzo giorno della vernice. Nonostante ciò questa mia azione è 
stata ignorata. Tutti hanno continuato a dire che sono tra gli espositori. Non è vero. Ieri sono 
addirittura andato a Venezia per rendermi conto se le opere fossero state messe in mostra. 
Erano regolarmente coperte e io ho fatto tirare addirittura una corda dinanzi ad esse". (Cfr. 
Anche il pittore Mattioli ha coperto le tele alla Biennale, in "Il Resto del Carlino", 25 giugno 
1968.


153 ASAC, b. 161.
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Tra gli stranieri, oltre al Padiglione francese, chiuso per tre quarti per solidarietà 


con il commissario Ragon, lo scultore jugoslavo Miroslav Sutej154 chiude la sua 


sala, il pittore danese Frede Cristoffersen - coinvolto nei tafferugli e percosso 


dalla  polizia  in  Piazza  San  Marco  -  copre  le  settanta  opere  della  sua  vasta 


personale155 Rimangono chiusi  l'Urss  (per  motivi  tecnici),  il  padiglione della 


Svezia (per protesta)156 e si aggiunge quello della RAU.


Lo  scrittore  e  critico  d'arte  spagnolo  Vicente  Aguilera  Cerni  rilascia  una 


dichiarazione “contro qualsiasi forma di coercizione e di violenza” alla quale si 


154 Dell'artista jugoslavo la Galleria del Cavallino avrebbe inaugurato una mostra personale il 
3 luglio (688a mostra del Cavallino). L'artista aveva inviato un telegramma alla Biennale in 
data 23 giugno in cui comunicava: "Vi informo che la mia mostra nel padiglione jugoslavo 
chiusa giorno venti è stata riaperta ventidue dal commissario contro la mia volontà". L'iniziale 
atteggiamento di protesta dell'artista viene superato come testimonia una lettera di Sutej  a 
Luigi  Scarpa,  Capo  Uffico  Segreteria  Generale  della  Biennale,  nella  quale  chiarisce  i 
fraintendimenti riguardo alla sua posizione (Venezia, 2 luglio 1968): "Egregio Signor Scarpa, 
in riferimento alla Sua lettera del 30 giugno u.s. Sono molto sorpreso di quanto mi scrive. La 
mia venuta a Venezia dipende dal fatto che il giorno 3 luglio si inaugura alla Galleria del 
Cavallino una mia mostra personale e non è stata mai mia intenzione ritirare le opere esposte 
al Padiglione Jugoslavo alla XXXIVa Biennale.


Tale equivoco è probabilmente sorto dal fatto che il Commissario del Padiglione Jugoslavo 
aveva minacciato di escludere le mie opere a inaugurazione già avvenuta per il fatto che in 
seguito ai fnoti fatti avevo esposto all'interno della mia sala un cartello con la scritta "aperto 
dal Commissario contro la mia volontà".


Nella speranza di aver chiarito tale situazione La prego voler gradire distinti  saluti".  La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali, 
mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 160.


155 Cfr. L. Trucchi, Biennale: un fallimento ...cit.


156 Il commissario Granath ha motivato la sua rinuncia alla mostra con l'assenza delle mostre 
speciali  "punto  saliente  della  Biennale"  e  con  "il  provocatorio  aumento  della  polizia  nei 
dintorni e nella zona della Biennale che ha trovato il suo culmine nella mattina del 18 giugno 
scorso in occasione della "vernice". Nel pomeriggio del 20 giugno, un gruppetto di danesi, 
capeggiati  da  Jorgen Nash,  entrano nel  padiglione  svedese  dichiarandolo  aperto.  "Non ce 
l'abbiamo con gli svedesi perché hanno chiuso"; riporta sempre il quotidiano "La Stampa": 
"Noi siamo contro la Biennale e contro la polizia che ha invaso la Biennale, e siamo contro 
l'arte che non è libera. Vogliamo però che la gente veda, perché soltanto così può rendersi 
conto di questo stato di cose". Il commissario svedese è intervenuto per invitare il pubblico ad 
abbandonare  il  padiglione,  mentre  il  gruppo  tracciava  scriite  sui  muri  e  sui  vetri  del 
padiglione". (Cfr. g. gr., Quasi tutti gli artisti italiani ritirano le opere dalla Biennale, in "La 
Stampa", 21 giugno 1968).
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sono associati  gli artisti  del padiglione spagnolo157;  giornalisti,  critici  e artisti 


scandinavi presenti a Venezia inviano una dichiarazione di protesta al Ministero 


degli Interni, al questore di Venezia, al presidente della stampa estera in Italia e 


ad altre agenzie di informazione per l'aggressione subita da alcuni di loro in 


piazza San Marco, in particolare dal critico d'arte svedese Bergmark e da sua 


moglie158; e  molti  artisti,  critici  e  intellettuali  presenti  a  Venezia  hanno 


telegrafato al Presidente della Repubblica, Saragat, ai presidenti della Camera e 


del Senato chiedendo le dimissioni del prefetto e del questore di Venezia159. Gli 


artisti  firmatari  di  questo telegramma ne hanno inviato un altro al  segretario 


della Biennale, Gian Alberto Dell'Acqua, dove si legge: 


157 Cfr. D. Micacchi, Via prefetto, sindaco e questore reclamano artisti e intellettuali, in 
"L'Unità", 21 giugno 1968.


158 "I sottoscritti giornalisti, critici e artisti scandinavi, riuniti a Venezia in occasione della 
Biennale,  rivolgono  una  vibrante  protesta  contro  l'inaudita  violenza  della  polizia  verso 
gionalisti svedesi assolutamente estranei ai fatti. Gli avvenimenti si sono svolti in piazza S. 
Marco  in  occasione  di  una  manifestazione  organizzata  dagli  studenti  dell'accademia  delle 
Belle  Arti,  alla  quale  nessun scandinavo ha preso  parte.  Il  critico  d'arte  svedese,  Torsten 
Bergmark, con la moglie Brigitta, si è trovato in piazza quando la polizia ha caricato. La 
moglie, nella sua veste di giornalista della TV svedese, ha sollevato la macchina fotografica 
per riprendere la scena, ma è stata travolta da un gruppo della polizia e picchiata. Il dott. 
Bergmark è intervenuto in difesa della consorte, ma è sttao rovesciato a terra, calpestato e 
picchiato. Mentre veniva portato via, sempre picchiandolo in testa, sulle spalle e sulla bocca, 
un altro critico svedese, Klas Helben, ha cercato di difenderlo, ma ha avuto la medesima sorte. 


Ancora  sconvolti  dalle  scene  che  abbiamo visto,  rivolgiamo a  lei,  signor  inistro,  e  alle 
competenti autorità, la nostra più viva indignazione e siamo certi che la democrazia italiana 
saprà  prendere  adeguate  misure,  specilmente  in  relazione  al  fatto  che  l'esposimetro  della 
signora  Bergmark  è  stato  prelevato  e  non  restituito.  Con  i  nostr  rispetti".  Firmato:  Klas 
Brunius, dell'Expressen  di Stoccolma; Olle Granath, del  Dagens Nyheter;  Kristian Romare 
della  Televisone  svedese,  Bengt  Olvag  e  Ake  Malm dell'Aftonbladet di  Stoccolma;  Jolje 
Edwards, direttore del Museo di Lund; Brigitta Bergmark della Televiosne svedese; Torstein 
Bergmark,  critico  d'arte  del  Dagens  Nyheter  e  altri.  Cfr.  Picchiati  giornalisti  svedesi,  in 
"L'Unità", 21 giugno 1968.


159 Si  riporta  il  testo  del  telegramma:  "Indignati  inutile  e  assurda  brutalità  di  cariche di 
ingenti  forze  di  polizia  contro  piccoli  gruppi  studenti  e  artisti  pacificamente  manifestanti 
scandaizzati  violenze conro inermi cittadini in Piazza San Marco artisti  critici  intellettuali 
convenuti  Venezia  chiedono  fermamente  revoca  prefetto  e  questore,  chiedono  inoltre 
immediatamente  allontanamento  forze  speciali  polizia  dalla  città".  (Cfr.  D.  Micacchi, 
Sdegnate proteste per le violenze della polizia, in "L'Unità", 21 giugno 1968). 
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Artisti  critici  e  intellettuali  riuniti  in  Venezia  per  inaugurazione  Biennale 


chiedono sue dimissioni e chiusura Biennale per protesta contro inutile assurda 


violenza in piazza San Marco contro inermi cittadini160. 


Un altro telegramma viene invece spedito al sindaco di Venezia e presidente 


della Biennale Favaretto Fisca nel quale si chiedono le sue dimissioni161.


160 I due telegrammi sono firmati da Daniela Palazzoli, Perilli, Novelli, Consagra, Arnaldo 
Pomodoro, Fossati, Baj, Dova, Bemporad, Gaudibert, Ponente, Santomaso, Leonetti, Boschi, 
Bonfilioli, Leoncillo, Giò Pomodoro, Cipriani, Formez, Calabria, Celant, Arroyo, Gribaudo, 
Bury, Kodra, Boarini, Cavaliere, Schwartz, Carpi, Grossetti, Di Fidio, Fernandez, De Vita, 
Bartoli,  Carrino,  Smeraldi,  Mari,  Mancini,  Bertuccioli,  Lea  Vergine,  Mara  Coccia,  Titina 
Maselli, Pagnano, Migneco, canfora, Plessi,  Malavasi,  Sordini,  Carla Lonzi, Pistoi, Marisa 
Volpi, Nigro, Parise, Passamani, Montini, Menna, Calvesi, Bonito Oliva, mattiacci, Rusconi, 
Anselmo, Giosetta Fioroni, Pellegrini Rocca, Jaqueline Vodoz, Gilardi, Martelli, Rotella, Pier 
Paolo  Calzolari,  Ovan,  Lamberto  Calzolari,  Budé,  Gasparotti,  Politi,  Ruggeri,  Vallert, 
Trimarco, Dazzi, Michelino, Lombardo, Del Guercio, Angelica Savinio, Micacchi, De Renzio, 
mallory,  Mauri,  Arabella  Giorgi,  Restany,  Carmen Morales,  Vivaldi,  Marzot,  Briosi,  Tosi. 
(Cfr.D. Micacchi,  Sdegnate proteste  per le violenze della polizia,  in "L'Unità",  21 giugno 
1968).


Da una lettera (Roma, 21 giugno 1968) di Leoncillo a Gian Alberto Dell'Acqua si apprende 
che  il  nome  dell'artista  risulta  per  errore  tra  i  firmatari  del  telegramma  che  chiedeva  le 
dimissioni del Segretario Generale. "Gent.mo Professore, ieri poco prima della mia partenza 
ho saputo che il mio nome figurava tra i  firmatari del telegramma che chiedevano le sue 
dimissioni.  E'  stato  un  equivoco:  avevo  aderito  a  quello  che  chiedeva  le  dimissioni  del 
questore, evidentemente nella confusione del momento, la mia adesione è stata estesa anche al 
telegramma a lei destinato. Non avrà molta importanza immagino dirle ora questo, ma da lei 
non ho avuto che cortesia e tengo, almeno per quanto mi riguarda, a chiarirle questo errore. 
Suo Leoncillo". La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, Serie Arti visive, Sottoserie 
Esposizioni biennali..., b. 161.


161 "Artisti, critici e intellettuali convenuti a Venezia per inaugurazione Biennale chiedono 
sue dimissioni per protesta contro inutili assurde cariche di ingenti forze di polizia in piazza 
San Marco che hanno aggredito una pacifica manifestazione culturale con gravi episodi di 
violenza".  Seguono  le  firme  di  Daniela  Palazzoli,  Perilli,  Novelli,  Consagra,  Arnaldo 
Pomodoro,  Fossati,  Bay,  Bemporad,  Ponente,  Boschi,  Bonfiglioli,  Santomaso,  Arroyo, 
Leoncillo,  Canfora,  Fomez,  Plessi,  Celant,  Del  Guercio,  Dova,  Fernandez,  Schwartz, 
Monoroy, Ferrari, Mari, Cavaliere, Carpi, Carrino, Mancini, Boarini, Mauri, Arabella Giorgi, 
Leonetti,  De  Vita,  Bertuccioli,  Mara  Coccia,  Grossetti,  Gribaudo,  Titina  Maselli,  Giò 
Pomodoro,  Migneco,  Restany,  Mattiacci,  Cipriani,  Pagano,  Malavasi,  Di  Fido,  Calabria, 
Angelica  Savinio,  Mallory,Carmen  Morales,  Sordini,  Lonsi,  Menna,  Calvesi,  Jaqueline 
Vodoz,  Martelli,  Pier  Paolo  Calzolari,  Ovan,  Lamberto  Calzolari,  Bonito  Oliva,  Dazzi, 
Pellegrini, Vivaldi, Bellavista, Marzot, Pistoi, Marisa Volpi, Nigro, Briosi, Rotella, Passamai, 
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Al coro si aggiunge anche la voce di Ungaretti, presente a Venezia nei giorni 


della vernice:“non posso ammettere che una mostra d'arte, cioè un'affermazione 


di libertà, sopporti la presenza della polizia, questo senza mancare di rispetto 


all'attività, anche benemerita della polizia stessa”162.


Contro l'impiego della polizia protestano anche i membri non italiani dell'AICA 


(Associazione internazionale dei critici d'arte), che in un comunicato esprimono 


la  “profonda  inquietudine  sugli  avvenimenti  connessi  con  l'apertura  della 


XXXIV Biennale”, e condannano “ogni specie di violenza":


Protestano contro il fatto di essere costretti ad esercitare la loro professione sotto 


il  controllo  della  polizia  armata  e  civile,  la  cui  presenza  minaccia  in  modo 


provocante la loro libera espressione. Rifiutano di lavorare sotto la protezione 


della polizia ed esprimono la loro particolare simpatia a tutti coloro che sono stati 


percossi e arrestati per aver espresso liberamente la loro opinione163.


Lorenza Trucchi sulle pagine di “Momento Sera” torna a precisare i motivi del 


ritiro degli artisti italiani:


A scanso di equivoci, e di pericolose speculazioni politiche, che quasi tutti i nostri 


artisti  hanno ritirato  le  loro opere  per opporsi  al  composito  clima di  violenza 


ideologica  che  ha  caratterizzato  questi  due  difficili  giorni  di  vernice.  Questo 


comune  senso  di  disagio  appare  evidente  sia  dal  testo  delle  lettere  e  dai 


telegrammi  indirizzati  all'Ente  Biennale,  sia  dalle  scritte  impresse  a  caratteri 


Gilardi,  Wallert,  Montini,  Bury,  Gasparotti,  Politi,  Ruggeri,  Carla  Pallegrini  Rocca,  Tosi, 
Kodra,  Lea  Vergine,  Rossello.  (Cfr.  D.  Micacchi,  Sdegnate proteste  per  le  violenze  della 
polizia, in "L'Unità", 21 giugno 1968).


162 i.p., Oltre i confini della morte. Colloquio con Giuseppe Ungaretti, in "Il Gazzettino", 22 
giugno 1968.


163 Cfr. Biennale: per l'impiego della polizia protesta dei critici stranieri, in "Paese Sera", 25 
giugno 1968.
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cubitali sulle loro opere accuratamente impacchettate164.


Aricò ha inciso lungo tutto lo spazio di una delle sue “strutture primarie”: “No 


alla intimidazione studentesca e poliziesca”, e ha coperto i suoi lavori con grandi 


fogli di carta; Nigro ha scritto: “La violenza uccide la cultura”, e Guerrini ha 


coperto le sue steli con fogli di carta mettendo un cartello con scritto: “Abbasso 


ogni violenza. Viva la scultura”. 


Da una lettera di Guido Strazza, riportata da Lorenza Trucchi, si legge: 


Il clima che si è venuto creando all'interno della mostra per le diverse forme di 


violenza ideologica esercitate da ogni parte sugli espositori, il convergere sulla 


Biennale di interessi estranei alle sue finalità, la presenza massiccia entro i recinti 


della Mostra della polizia e le violenze di piazza, mi mettono nell'impossibilità di 


continuare ad esporre in condizioni che ormai non hanno più nulla a che vedere 


con  i  motivi  per  i  quali  mi  trovo  in  questa  mostra,  ed  i  condividere  le 


responsabilità dell'Ente.


Il testo del telegramma di Pascali, che sbarra la porta della sua sala, è ancora più 


categorico: 


Io Pino Pascali viste le condizioni di violenza a cui sono sottoposto nell'esercizio 


della mia libertà di artista: da una parte dalle intimidazioni degli studenti di Belle 


Arti  e  dall'altra  dall'azione  altrettanto  intimidatoria  e  repressiva  della  polizia 


chiedo di ritirare le mie opere dalla Biennale165.


Adami invia un telegramma (20 giugno 1968) alla Biennale di Venezia in cui 


164 L. Trucchi, Numerosi ritiri per solidarietà coi protestatari. Biennale a rotoli se ne vanno  
tutti, in "Momento Sera", 21 giugno 1968.


165 Ibidem
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comunica: 


Non voglio assolutamente che i  miei  quadri  costituiscano un elemento anche 


minimo che entri  nella dimensione di violenza che è stata creata intorno alla 


Biennale di Venezia. Nel permanere di questo stato di cose ho deciso di ritirarmi 


dalla mostra166.


Gianni Colombo e Marcello Morandini comunicano alla Biennale di Venezia, 


anch'esse mezzo telegramma: 


Nella attuale situazione di violenza morale da parte dei movimenti protestatari e 


di  violenza  fisica  da  parte  della  polizia  decidiamo  di  ritirare  la  nostra 


partecipazione alla 34 Biennale167.


Mario De Luigi tiene aperta la sua mostra spiegando la sua posizione in una 


dichiarazione esposta nella sua sala168:


Mortificata la Biennale dalla psicosi della polizia e dall'opportunismo di tardi 


protestatari, sono costretto a dichiarare:


NO AI DUE RICATTI.


Tutta la mia vita è stata dedicata al contesto quotidiano della mia stessa opera.


Dal silenzio passo alla luce del giudizio.


Le circostanze incresciose possono addolorarmi come uomo, mai come artista”.


Mario Deluigi


Venezia, 20 giugno 1968


ore 14


166 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Convegni, b. 1. Telegramma di V. 
Adami alla Biennale di Venezia (20 giugno 1968).


167 ASAC, b. 161


168 Asac, b. 161. Dichiarazione dattiloscritta di Mario Deluigi datata 20 giugno 1968, ore 14.
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Anche un folto  gruppo di  galleristi,  presenti  alla  vernice della  Biennale,  per 


iniziativa di Arturo Schwarz, sottoscrivono una denuncia dell'azione repressiva 


della polizia e annunciano per il 22 giugno, data della inaugurazione ufficiale 


della Biennale, la chiusura delle loro gallerie in segno di protesta e di solidarietà 


con i contestatari: 


Testimoni  delle  inaudite  aggressioni  da  parte  di  ingenti  forze  poliziesche  in 


piazza S. Marco a danno di pacifici cittadini e dimostranti, testimoni inoltre del 


clima  di  feroce  repressione  poliziesca  in  atto  a  Venezia  comportante 


l'occupazione della Biennale da parte di forze speciali della polizia, i titolari delle 


gallerie d'arte elevano la loro indignata protesta169. 


Per evitare ulteriori polemiche, le premiazioni vengono rimandate a settembre.


Il  21  giugno,  giorno  di  chiusura  della  Biennale  dedicato  ai  preparativi  per 


l'inaugurazione,  ai  diciotto  artisti  italiani  rinunciatari,  si  aggiunge  anche 


Giovanni Korompay, che copre per protesta le sue opere, perché uno dei suoi 


dipinti, Monastero mediterraneo, è stato sfregiato con una svastica tracciata con 


la penna biro. Nello stesso giorno arrivano finalmente le opere del Padiglione 


Sovietico,  mentre  Sivert  Lindblom,  uno  dei  tre  artisti  svedesi  invitati  alla 


Biennale, viene portato in questura assieme ad altri due connazionali giornalisti 


–  Laif  Njlen  e  Louis  Rjden –  e  a  due  cittadini  germanici  sospettati  di  aver 
169 Il testo è stato sottoscritto dai titolari presenti a Venezia delle seguenti gallerie (a cui si 
aggiungeranno  le  adesione  di  altri  galleristi):  Galleria  De  Foscherari  (Bologna),  Galleria 
Goethe (Bolzano), galleria Haussmann (Cortina d'Ampezzo); Galleria La Steccata (Parma); 
Galleria del Leone (Venezia); un folto gruppo di gallerie di Roma (Galleria Arco d'Alibert, 
Grafica Romero, galleria Il Segno, Galleria Malborough) e di Milano (Galleria Apollinaire, 
Galleria del Naviglio, Galleria Milano, Galleria Salone Annunciata, galleria Schwarz, Studio 
Marconi,  Galleria  L'Agrifoglio,  galleria  Pagani,  Galleria  32,  galleria  delle  Ore,  Galleria 
delLevante,  galleria  Vismara,  galleria  Solaria,  Galleria  De  Nieuburg,  galleria  Borgogna, 
galleria Stendhal).  Cfr. Z. Birolli, Biennale: i galleristi contro le violenze della polizia,  in 
“L'Unità”, 26 giugno 1968.
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disegnato due svastiche nel padiglione tedesco170.


Il  21  giugno  il  gruppo  di  “contestazione”  della  Biennale  si  reca  a  Porto 


Marghera a  sostegno dello lo  sciopero dei  lavoratori  del  gruppo Montedison 


(Contro i padroni – studenti e operai”); di lì il corteo di sposta alle Zattere, dove 


si svolge un altro sciopero, quello degli addetti al Provveditorato al Porto171.


Non  era  nell'idea  di  maggior  parte  degli  artisti  quella  di  ritirarsi,  gli  artisti 


avrebbero preferito  essere presenti,  anche nel  mezzo della contestazione,  per 


contestare,  semmai,  con  le  loro  opere,  come  ricorda  Aricò  in  un'intervista: 


“Bisognava chiudere le sale: c'era questa imposizione”172.


La Biennale  viene inaugurata  ufficialmente  alla  presenza  delle  autorità  il  22 


giugno. Il padiglione centrale si presentava con la sezione italiana visibile solo 


per  le  sale  di  Mirko e  De Luigi.  Rimane aperta  anche  la  mostra  dedicata  a 


Tancredi, articolata in tre sale.


Un comunicato affisso dalla direzione della Biennale avvertiva il pubblico in 


visita alla mostra che:


 Nel proposito di rispettare incondizionatamente la libertà di espressione degli 


espositori,  le  sale  della  sezione  italiana  vengono  presentate  nelle  condizioni 


nelle quali i singoli artisti hanno spontaneamente scelto di manifestare il proprio 


170 Cfr. g. gr., Mentre italiani e francesi si ritirano arrivano le opere dell'Unione Sovietica, 
in "La Stampa", 22 giugno 1968.


171 Cfr. M. Passi, Artisti e studenti con gli operai di Porto Marghera, in "L'Unità", 22 giugno 
1968.


172 Cfr. R. Aricò, 20 anni fa, in 20 anni fa: 1968, Studio La Città, Verona 1988.


Korompay  spiega  in  un'intervista:  "Questa  [...]  è  la  mostra  che  considero  come  la  più 
importante  della  mia  vita  in  quanto  ho  potuto  presentare  le  mie  opere  di  pittura  che 
m'interessano  maggiormente,  delle  quali  sono  convinto,  e  alcune  sculture  che  io  chiamo 
"strutture assimmetriche", che sono variamente colorate, di materiale diverso misto, legno e 
ferro,  e  che  incominciai  a  progettare  in  bozzetti  nel  '60.  Sono  questi  i  veri  motivi  che 
m'impedivano di chiudere la mia sala, motivi umani e di lavoro, dopo tanti anni di silenzio". 
(Cfr. F. Passoni, La Biennale di Venezia ritorna alla normalità, in "Avanti !", 13 luglio 1968).
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atteggiamento173.


La  situazione  della  sezione  italiana  rimane tale,  con  solo  due  sale  personali 


aperte,  fino  al  18  luglio,  quando  decidono  di  scoprire  le  loro  opere  Adami, 


Bertini, Gaspari, Guerrini, Leoncillo, Morandini, Morandis e Porzano174.


Per quanto riguarda i padiglioni stranieri, nel giorno dell'inaugurazione, 


come spiega anche "Le Figaro", Julien Alvard, commissaria in sostituzione di 


Ragon, decide di aprire tutte le sale del padiglione francese per la visita delle 


autorità, le tiene aperte giusto per il loro passaggio e poi le fa richiudere; gli 


artisti  Kowalski,  Schoffer  e  Dewasne,  indispettiti  dal  comportamento  fecero 


pubblicare  un  comunicato  di  protesta:  "Protestiamo  energicamente  contro 


l'apertura delle nostre sale durante l'inaugurazione della Biennale"175.


Lo scultore jugoslavo Miroslav Sutej176 espone nella sua sala un cartello con 


173 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 164.


174 Cfr. Gli artisti italiani "aprono" alla Biennale, in "Il Gazzettino", 19 luglio 1968.


175 Cfr. La XXXIV Biennale. Il parere degli altri..., in "Borsa d'Arte", luglio 1968, p. 5.


176 Dell'artista jugoslavo la Galleria del Cavallino avrebbe inaugurato una mostra personale il 
3 luglio (688a mostra del Cavallino). L'artista aveva inviato un telegramma alla Biennale in 
data 23 giugno in cui comunicava: "Vi informo che la mia mostra nel padiglione jugoslavo 
chiusa giorno venti è stata riaperta ventidue dal commissario contro la mia volontà". L'iniziale 
atteggiamento di protesta dell'artista viene superato come testimonia una lettera di Sutej  a 
Luigi  Scarpa,  Capo  Uffico  Segreteria  Generale  della  Biennale,  nella  quale  chiarisce  i 
fraintendimenti riguardo alla sua posizione (Venezia, 2 luglio 1968): "Egregio Signor Scarpa, 
in riferimento alla Sua lettera del 30 giugno u.s. Sono molto sorpreso di quanto mi scrive. La 
mia venuta a Venezia dipende dal fatto che il giorno 3 luglio si inaugura alla Galleria del 
Cavallino una mia mostra personale e non è stata mai mia intenzione ritirare le opere esposte 
al Padiglione Jugoslavo alla XXXIVa Biennale.


Tale equivoco è probabilmente sorto dal fatto che il Commissario del Padiglione Jugoslavo 
aveva minacciato di escludere le mie opere a inaugurazione già avvenuta per il fatto che in 
seguito ai fnoti fatti avevo esposto all'interno della mia sala un cartello con la scritta "aperto 
dal Commissario contro la mia volontà".


Nella speranza di aver chiarito tale situazione La prego voler gradire distinti  saluti".  La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali, 
mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 160.
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scritto:  “Aperto  dal  Commissario  contro la  mia  volontà”,  e  il  pittore  danese 


Frede Cristoffersen, copre le settanta opere della sua vasta personale dopo esser 


stato manganellato in piazza S. Marco dalla polizia177. 


Rimangono chiusi  l'Urss  (per  motivi  tecnici),  il  padiglione della  Svezia  (per 


protesta)178 e si aggiunge quello della RAU.


Il padiglione sovietico è chiuso perché in allestimento, quello dei paesi Nordici è 


chiuso per protesta, mentre quello polacco è chiuso senza una ragione ufficiale. 


Tutti gli altri padiglioni sono aperti.


Durante il giro inaugurale delle autorità, tra cui il Sindaco e Presidente della 


Biennale Favretto Fisca e il  sottosegretario al Tesoro, on. Gatto, si  forma un 


corteo all'interno della Biennale, che procede con cartelli di protesta (“La polizia 


vi farà liberi”, “Prima Biennale del poliziotto”), tra cui c'erano anche il pittore 


Emilio Vedova e il musicista Luigi Nono, ma che poi si disperde179. 


Il corteo sosta dinnanzi ad alcuni padiglioni, tra cui quello degli Stati Uniti, dove 


si  protesta  (“Vietnam  libero!  Johnson  killer”),  e  della  Spagna  (“Spagna 


177 Cfr. L. Trucchi, Biennale: un fallimento che coinvolge un po' tutti, in "Momento Sera", 26 
giugno 1968.


178 Il  commissario  Garnath  ha  motivato  la  sua  rinuncia  alla  mostra  con  l'assenza  delle 
esposizioni "punto saliente della Biennale" e con "il provocatorio aumento della polizia nei 
dintorni e nella zona della Biennale che ha trovato il suo culmine nella mattina del 18 giugno 
scorso in occasioned ella "vernice". Nel pomeriggio del 20 giugno, un gruppetto di danesi, 
capeggiati da Jorgen Nash (internazionale dei situazionisti) entrano nel padiglione svedese 
dichiarandolo aperto. "Non ce l'abbiamo con gli svedesi perchè hanno chiuso"; riporta sempre 
il quotidiano "La Stampa": "Noi siamo contro la Biennale e contro la polizia che ha invaso la 
Biennale, e siamo contro l'arte che non è libera. Vogliamo però che la gente veda, perchè 
soltanto così può rendersi conto di questo stato di cose". Il commissario svedese è intervenuto 
per invitare il pubblico ad abbandonare il padiglione, mentre il gruppo tracciava scriite sui 
muri e sui vetri del padiglione". (Cfr. g. gr.,  Quasi tutti gli artisti italiani ritirano le opere  
dalla Biennale, in "La Stampa", 21 giugno 1968).


179 L'indomani un gruppo di dimostranti, circa un centinaio, si muove da via Garibaldi, dove 
si  era  tenuto  un  comizio  dell'ex  sindaco  Gianquinto,  all'interno  di  una  manifestazione 
promossa  dal  partito  comunista,  verso  la  Biennale.  La  polizia  sbarra  i  cancelli 
dell'Esposizione e non succede nulla. 


121







libera!”)180.


Il  24  giugno  gli  studenti  dell'Accademia  di  Belle  Arti  dichiarano  la  fine 


dell'occupazione,  dopo 129 giorni,  con la consegna delle chiavi  delle aule al 


Direttore Giuseppe De Logu181. 


Alla  Biennale  la  situazione  si  avvia  progressivamente  verso  la  normalità, 


l'afflusso dei visitatori  comincia ad aumentare182,  così come riprende l'attività 


dell'Ufficio vendite183.


Il 23 giugno apre il Padiglione dell'URSS, il 25 quello della Polonia (che era 


stato chiuso alla vigilia dell'inaugurazione) e del Belgio, il cui ingesso era stato 


sbarrato per motivi di sicurezza il giorno dell'inaugurazione. 


Il  fronte  italiano dei  contestatari  comincia  ad  incrinarsi:  nello  stesso  giorno, 


Guerrini, Morandis, Bertini, Korompay riaprono al pubblico le loro sale184.


Il 12 luglio il Padiglione francese è aperto per intero, e, a tale data, tranne il 


padiglione svedese e la sala del pittore danese Frede Christoffersen, i padiglioni 


180 Dinnanzi  al  Padiglione  della  Grecia  il  corteo  dei  contestatori  incrocia  quello  delle 
autorità, ed allora si alzano le voci al motto "sindaco-poliziotto, dimissioni!". Cfr. M. Passi, 
La “Biennale poliziotta” inaugurata in un clima di imbarazzo e impotenza, in “L'Unità”, 24 
giugno 1966.


181 Già  un  mese  prima  dello  "sgombero"  dell'Accademia,  i  dirigenti  del  Movimeto 
studentesco  avevano  assicurato  il  direttore  dell'Accademia  De  Logu,  che  avrebbero 
abbandonato le aule dopo l'inaugurazione ufficiale della Biennale. "L'occupazione – avevano 
detto – non è il nostro fine, ma solo uno strumento per concretare una certa protesta". Cfr. 
L'Accademia sgomberata dai giovani contestatori, in "Il Gazzettino", 25 giugno 1968. 


182 Come dichiara Umbro Apollonio in un'intervista all'"Avanti" del 7 luglio: "Nei confronti 
degli anni scorsi abbiamo registaro un minor afflusso di pubblico, in effetti, e specialmente 
nei primi giorni dell'apertura c'è stata una certa cautela nel venire. Adesso però mi pare che la 
Biennale  stia  assumendo  un  suo  ritmo  normale  e  il  pubblico  dei  visitatori  si  dimostra 
vivamente  interessato".  Cfr.  F.  Passoni,  Alla  Biennale  il  nuovo  statuto  condizione  per  il  
rinnovamento, intervista a U. Apollonio, in “Avanti”, 7 luglio 1968.


183 Cfr. F. Passoni, Nonostante gli incidenti gli affari vanno bene, in "Avanti!", 7 luglio 1968. 
Valerio Adami è il primo artista italiano ad aver venduto alcune opere, già il primo giorno 
della vernice.


184 Cfr. E. D. P., Si incrina alla Biennale il fronte della protesta, in "Corriere delal sera", 26 
giugno 1968.
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stranieri sono tutti regolarmente al completo, aperti e visitabili185.


Entro il  19 luglio  tutti  gli  artisti  italiani  cessano la  protesta.  Un comunicato 


dell'Ansa, in data 30 luglio, dichiara che: 


Il Padiglione Italia, alla XXXIV Esposizione Internazionale d'Arte ha preso da 


oggi  il  suo aspetto  normale.  A 38 giorni  dall'inaugurazione gli  artisti  italiani 


Aricò,  Bertini,  Bonfanti,  Colombo,  Gaspari,  Marzot,  Morandini,  Morandis, 


Pascali, Perilli, Porzano, e Strazza, hanno deciso di aprire le loro sale, aderendo 


così ad un invito rivolto loro dal presidente della Biennale, ing. Favretto Fisca, 


sindaco di Venezia186.


Il  16  luglio  Favaretto  Fisca  aveva  inviato  una  lettera  circolare  a  Colombo, 


Morandini,  Aricò,  Ferroni,  Bonfanti,  Gaspari,  Marzot,  Mattioli,  Morandis, 


Nigro, Perilli, in cui scrive:


Riferendomi  anche  ai  colloqui  avuti  da  gruppi  di  espositori  italiani  con  il 


Segretario  Generale  dell'Ente,  Prof.  Gian Alberto  Dell'Acqua,  desidero  darLe 


personale conferma della normalizzazione intervenuta nel clima della Biennale 


in seguito all'esaurirsi delle pressioni da più parti  esercitate nella fase iniziale 


della  mostra  sugli  stessi  espositori  italiani,  soprattutto  in  relazione  agli 


incresciosi  incidenti  verificatisi  nei  giorni  della  vernice  fuori  delle  sede 


dell'Esposizione. Di tali incidenti, ancorché del tutto estranei alla volontà degli 


organi responsabili della Biennale, ho potuto avvertire immediati riflessi negativi 


particolarmente nell'ambito del padiglione italiano; né ho mancato di rendermi 


conto dei motivi che l'hanno indotta con i Suoi colleghi a manifestare nelle sale 


della mostra un atteggiamento di protesta con Suo personale svantaggio e con 


185 Cfr. F. Passoni,  La Biennale di Venezia ritorna alla normalità, in "Avanti!", 13 luglio 
1968.


186 La Biennale di  Venezia,  ASAC, Raccolta documentaria,  serie Arti  visive,  anno 1968,  
busta 17. Comunicato Ansa, Venezia 30 luglio 1968. 
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motivazioni  e  modalità  che la  Presidenza della  Biennale  ha creduto di  dover 


incondizionatamente  rispettare.  Penso  tuttavia  che,  mutata  decisamente  la 


situazione generale, siano venuti meno i motivi della Sua protesta e Le rivolgo 


perciò un cordiale invito a voler riconsiderare l'atteggiamento da Lei a suo tempo 


assunto. Le sarò altresì grato se Ella vorrà dare, sempre con i Suoi colleghi, un 


concreto  contributo  di  opinioni  e  di  proposte  dall'interno  della  Biennale  al 


dibattito  che  sta  per  iniziarsi  sulla  futura  strutturazione  e  funzione  stessa 


dell'Ente187.


Gianni Colombo e Marcello Morandini rispondono insieme il 25 luglio:


Abbiamo ricevuto la Vostra lettera del 16 u.s. Nella quale, oltre ad essere ribadita 


la  Vostra  posizione di  adesione e  rispetto  al  nostro atteggiamento ci  assicura 


dell'avvenuta normalizzazione ed allontanamento della polizia consideriamo che 


continuare  nel  nostro  atteggiamento  di  protesta  in  questa  sede  finisca  ora  a 


colpire soltanto il pubblico.


Pertanto restando immutato il  nostro pensiero sui  fatti  avvenuti  decidiamo di 


soprassedere al nostro ritiro, sempre che da parte dell'Ente si avvii attivamente il 


promesso dialogo per una chiarificazione delle finalità culturali della biennale, 


resta sottinteso che insieme ai problemi finalistici l'Ente dovrà affrontare quelli di 


nuova normalizzazione statutaria188.


Novelli  non riaprirà più la sua sala come si evince dalla corrispondenza con 


Gian Alberto Dell'Acqua:


187 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 161. Copialettera circolare di 
Favaretto Fisca agli artisti della sezione italiana.


188 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali., b. 161 Lettera dattiloscritta di 
Gianni Colombo e Marcello Morandini (datata Milano, 25 luglio 1968) a Favaretto Fisca.
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Non avendo più avuto notizie in merito alle mie opere vi confermo che non ho 


intenzione di  ritornare  sulle  mie  decisioni  e  che non intendo più esporre  alla 


XXXIV Biennale.


Siccome vorrei evitare che i quadri vengano scoperti dal pubblico e che la mia 


sala si presenti così vi chiedo di volere riimballare le mie opere e di farmi sapere 


se intendete rinviarmele ora o a Biennale conclusa.


Per quello che riguarda l'articolo 2 del regolamento lascio a voi di decidere se 


farmi causa o meno189.


Rispondono  il  Segretario  Generale  e  il  Direttore  Amministrativo  Deuglessse 


Grassi a in data 26 luglio 1968:


In risposta alla Sua del 21 corrente, Le comunichiamo che, visto il Suo timore 


che le opere presentate nella Sua sala potessero venire scoperte dal pubblico, 


abbiamo disposto affinchè esse siano sistemate nei nostri  magazzini.  Esse Le 


saranno rispedite dopo la chiusura della Mostra.


Naturalmente restano salvi tutti i diritti dell'Ente per la Sua inadempienza agli 


artt. 22, 25, 26 del regolamento in atto da Lei a suo tempo accettato; diritti per la 


cui soddisfazione ci riserviamo le azioni del caso.


Per quanto riguarda la Sua precedente del 20/06 indirizzata al Presidente della 


Biennale ed al  Segretario  Generale,  prescindendo da quanto di  essa s'intende 


superato  dalla  successiva  Sua  del  21/7,  non  possiamo  non  respingere 


decisamente  le  Sue affermazioni  circa  “il  clima anticulturale”  che  si  sarebbe 


creato  alla  XXXIV  Esposizione  Internazionale  d'Arte  nonché  la  presunta 


“completa mancanza di sensibilità politica per i problemi del momento” da parte 


dei responsabili dell'Ente”190.


189 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e  personali,  b.  161.  Lettera  di  Gastone 
Novelli a Gian Alberto Dell'Acqua (Saturnia, 21 luglio 1968).


190 Lettera  del  Segretario  Generale  G.  A.  Dell'Acqua  e  del  Direttore  Amministrativo 
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Replica Novelli a Dell'Acqua, sempre da Saturnia, il 14 agosto:


Egregio Prof. Dell'Acqua


In  risposta  alla  sua  del  26  luglio,  mi  riservo  di  dimostrare  attraverso  la 


testimonianza  di  trecento  artisti,  giornalisti,  critici  e  collezionisti  di  tutto  il 


mondo  l'esattezza  delle  mie  affermazioni  sul  clima  anticulturale  creatosi  alla 


XXXIV Biennale d'arte, e sulla completa mancanza di sensibilità politica per i 


problemi del momento da parte dei responsabili dell'Ente.


Distinti saluti


Gastone Novelli191


Anche Mattioli non riaprirà più la sua sala, rispondendo da Parma il 24 luglio 


1968 al Segretario Genrale Gian Alberto Dell'Acqua192:


Rispondo a lei professore, sia alla lettera del Presidente che alle telefonate di una 


signorina. E' con disappunto ma anche con decisione che le comunico che non ho 


nessuna intenzione di recedere dalla posizione assunta alla malaugurata vernice. 


Sono venuto  alla  Biennale  per  fare  una  Biennale,  non un  acconto!  Sono già 


passati quaranta giorni e lei sa meglio di me come sono andate le cose e in che 


situazione ci si  è trovati! Sono stato l'ultimo a coprire i  quadri, ho cercato di 


persuadere gli  amici  (se così  si  possono chiamare!) a desistere.  Non c'è stato 


niente da fare, ora per me la 34 Biennale è finita. […] Se volete potete togliere i 


quadri (anzi glielo chiedo) ma non avete il diritto di chiedermi di rinunciare alla 


Deuglessse Grassi a G. Novelli (Venezia, 26 luglio 1968).


191 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali.,  b. 161. Lettera di G. Novelli a 
G. A. Dell'Acqua (Saturnia, 14 agosto1968).


192 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali., b. 161. Lettera di G. Mattioli a 
G. A. Dell'Acqua (Parma, 24 luglio 1964).
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mia posizione. Non è stata colpa mia. Se la  sala di  Pistoletto è vuota lo può 


essere anche la mia.


Mi scusi e cordiali saluti”.


I Premi vengono assegnati in ottobre. La Giuria internazionale di premiazione – 


le cui candidature vengono proposte dai commissari dei paesi partecipanti - è 


composta  da  Emile  Langui  (Presidente),  René  Berger,  direttore  del  Musée 


Cantonal des Beaux Arts di Losanna, Cesare Brandi, Maurizio Calvesi, Robert 


Jacobsen  (scultore  danese,  Gran  Premio  Biennale  1966),  Dietrich  Mahlow, 


Direttore della Kustsammungen der Stadt di Norimberga, Rizard Stanislawski 


(Direttore del Museum Sztuki, Lodz, Polonia).


Due italiani, e cinque stranieri, come le Biennali precedenti del 1960, 1964 e 


1966.


I due premi della Presidenza del Consiglio dei Ministri per la pittura e la scultura 


(Lire 2.000.000), riservati agli artisti stranieri, vengono conferiti rispettivamente 


a Bridget Riley (Gran Bretagna) e a Nicolas Schoeffer (Padiglione Francia)193; 


quelli del Comune e della Provincia di Venezia (Lire 2.000.000), per un pittore e 


uno scultore italiani, sono stati assegnati a Pino Pascali e Gianni Colombo; il 


Premio  Ministero  della  Pubblica  Istruzione  (Lire  1.000.000),  riservato  alla 


grafica, va a Horst Jansen194.


193 L'artista francese decide di destinare l'importo del premio per metà ad artisti  parigini 
anziani  ed economicamente bisognosi  e  per  metà ad artisti  veneziani  che si  trovino nelle 
stesse condizoni.  "J'ai  pris  la  decision  – scrive Shoffer  al  Presidente  della  Biennale  –  de 
distribuer cette somme, moitié – moitié entre les vieue artistes necesseciteue de Venise et de 
Paris. Est-ce que je pourrais vous demander de bien vouloir retirer 1 million de lires a votre 
compte et pentitre avec le concours de la municipalité de Venise, distribuer cette somme aux 
vieue  artistes".  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  serie  Arti  visive,  sottoserie  Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 160.


194 Per quanto concerne invece i Premi e i Premi-acquisto istituiti da Enti e privati, il "David 
E.  Bright  Foundation" (Los Angeles),  premio destinato ad uno scultore,  viene conferito a 
Edgard Negret (Colombia) (Lire 600.000); sempre la David E. Bright Foudation conferisce 
altri tre premi, destinati ad artisti al di sotto dei 45 anni di età che non abbiano mai partecipato 
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Vengono quindi premiate le correnti cinetiche (Schoffer, Colombo) e della op-art 


(Riley), e le nuove tendenze della ricerca italiana (Pascali).


Per quanto riguarda, in particolare le premiazioni italiane, i riconoscimenti sono 


andati,  a  differenza  delle  passate  edizioni,  ad  artisti  molto  giovani,  Gianni 


Colombo ha 31 anni, mentre Pascali conclude la sua parabola a trentré anni.


Il più anziano dei premiati è Nicolas Schöffer (56 anni), mentre Bridget Riley 


ha trentasette anni195.


Significativa è inoltre la dichiarazione firmata da sei dei sette componenti della 


Giuria in data 17 ottobre 1968 (René Berger, Maurizo Calvesi, Robert Jacobsen, 


Emile Langui Dietrich Mahlow, Rizard Stanislawski): 


I  sottoscritti  componenti  della  giuria internazionale della  XXXIV Biennale di 


Venezia,  alla  conclusione  dei  lavori,  esprimono  il  voto  che  per  l'avvenire  la 


formula dei premi della Biennale sua riveduta. Sarebbe auspicabile, a giudizio 


dei sottoscritti, che i premi fossero aboliti in quanto designazioni assolute. Ogni 


commissario dichiara di restare personalmente a disposizione della Biennale per 


ulteriori suggerimenti in proposito196.


alla Biennale di Venezia , al pittore Guido Molinari (Canada) (Lire 1.000.000), allo scultore 
Carel  Visser  (Olanda)  (Lire  1.000.000),  e  all'incisore  Gustave  Marchoul  (Belgio)  (Lire 
400.000); il Premio "Carlo Cardazzo" (destinato ad un artista italiano o straniero) va a Jiro 
Takamatsu (Lire 500.000);  il  Premio GAVINA S.P.A. (Lire 2.000.000) viene assegnato ex 
aequo a Mario De Luigi e Luc Peire (Belgio); "The Ziuta Joseph James Akston Foundation" 
mette  a  disposizone  un  premio  di  3.000.000  di  lire  per  un'opera  di  scultura  da  espore 
all'aperto, che viene conferito a Vladimir Preclik per Antica Città Provenzale V. Una menzione 
speciale della giuria dell'UNESCO è stata attribuita,  prima dell'apertura della Biennale,  al 
pittore spagnolo Manuel Mompò.


195 Aspetto messo in evidenza anche da Emile Langui, Presidente della Giuria internazionale 
di  premiazione:  "I  "grandi  premi"  hanno  in  medi  trentanove  anni;  i  "premi  aggiunti" 
quarantuno.  La  media  generale  si  aggira  dunque sui  quarant'anni,  cifra  sbalorditivamente 
"giovane" per una competizione mondiale di  questa levatura".  Cfr. E. Langui,  Spendore e  
focature. I premiati alla Biennale di Venezia 1968, in "D'Ars Agency", n. 43-44, 30.X.1968-
10.III.'69 pp. 3-15 (p. 12).


196 La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre 
storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 162.
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Sull'inadeguatezza  della  formula  dei  premi  si  era  espresso  anche  Werner 


Hofmann, che declina l'invito a far parte della Giuria internazionale proprio per 


tale ragione: 


Depuis longtemps je suis persuadé que le systeme des prix de la Biennale se base 


sur  une  divison  artificielle  (et  depassée  depuis  bien  des  anées)  de  l'activité 


creatrice en categories comme peinture,  sculpture etc.  Il  me semble que cette 


categorisation sépare la réalité aristique de nos jours de ceux qui voudraient la 


juger, valoriser et recompenser. Ceci vous explique pourquoi il m'est impossible 


d'accepter vostre aimable invitation197.


La  contestazione  degli  studenti  -  come  scrive  Cesare  Brandi,  “non  avrebbe 


prodotto l'effetto, senza la brutalità dell'azione poliziesca”198. 


La Biennale  è  stata  per  gli  studenti  un'occasione  per  affermare  platealmente 


l'insofferenza  generale  al  sistema  e  quindi,  alla  biennale,  che  come  altre 


istituzioni culturali, ne fanno parte. 


La contestazione degli studenti dell'Accademia era iniziata prima della Biennale, 


e principalmente per la riforma delle Accademie; come suggerisce Alloway, “la 


Biennale  era  certo  un  obiettivo  inevitabile  [...]  ma  non  era  il  loro  scopo 


originario199. Tanto che l'apprensione per le minacce di boicottaggio, l'eccessiva 


presenza  della  polizia  e  la  violenza  inopportuna,  non  hanno  fatto  altro  che 


ingigantire  di  molto  le  reali  dimensioni  di  quella  contestazione:  “very  little 


197 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 162.  Lettera dattiloscritta di 
Werner Hofmann del 26 settembre 1968 a Giovanni Favaretto Fisca.


198 Brandi Cesare, Biennale anno zero, in “La Fiera Letteraria”, 4 luglio 1968, p. 6.


199 "Thus the Biennale was an incidental target for the students, though an inevitable one 
since it coicided with their action" (cfr. L. Alloway, The Venice Biennale..., cit., p. 25).
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pressure for a very short time”200.


Come scrive Paolo Rizzi ne “Il Gazzettino”: 


All'origine della Biennale non c'è stato il Movimento studentesco: o comunque 


l'occasione (dopo la  Triennale,  dopo Cannes,  dopo Pesaro)  è  stata meramente 


contingente.  La  spinta  è  venuta  dai  giovani  artisti,  e  soprattutto  dagli  allievi 


dell'Accademia di Belle Arti, esasperati da una situazione depressa […] E' stato 


un coagularsi improvviso di risentimenti, uno sfogo, un gesto di rabbia201.


Le idee di contestazione rimangono, infatti, in un”atmosfera abbastanza dubbia”, 


come spiega Apollonio:


 Non è che si siano chiariti i motivi esatti della contestazione, si sono semmai 


precisati  ancora  una  volta  i  principi  di  coloro  che  intendono  fare  una 


contestazione  globale,  quindi  si  parla  di  contestare  il  sistema.  A tutto  ciò  si 


aggiunga l'interesse diretto che riguarda la Biennale e cioè l'urgente bisogno di 


varare  il  nuovo  statuto  e  le  nuove  strutture  di  cui  essa  ha  bisogno  per 


sopravvivere in futuro202.


Dai  giovani  promotori  del  “boicottaggio  della  Biennale”,  sono  venute  “solo 


proposte confuse, obiezioni, contestazioni più o meno globali, che non si sono 


mai  trasformate  in  un  discorso  coerente  e  costruttivo”203,  osserva  Mario 


Penelope, che sarà Vice commissario per la Biennale del 1972:


200 Ivi, p. 27.


201 P. Rizzi, Biennale nuova?, in “Il Gazzettino”, 20 agosto 1968.


202 F. Passoni, Alla Biennale il nuovo statuto condizione per il rinnovamento, intervista con 
U. Apollonio, in “Avanti”, 7 luglio 1968.


203 M. Penelope, Molti errori e poche idee, in “Avanti!”, 13 luglio 1968.
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E'  stato  un  grave  errore  di  valutazione  della  realtà  contrapporre  allo  sparuto 


gruppo  di  contestatori  […]  uno  spiegamento  massiccio  e  eccessivo  di  forza 


pubblica  […],  che  non  poteva  non  creare  uno  stato  di  estrema  tensione,  di 


indignazione,  di  stupefazione in  tutti,  artisti,  critici  e  non,  italiani  e  stranieri, 


clima in cui tutto era possibile che accadesse. E infatti le cariche indiscriminate e 


ingiustificate di cinquecento agenti in Piazza San Marco per impedire a sessanta, 


settanta studenti delle Belle Arti e a qualche artisti di gridare slogan contro la 


Biennale e il  potere capitalista  furono decisive per  la  rottura  clamorosa.  Fino 


allora  due  soli  artisti  avevano  raccolto  l'invito  di  ritirare  la  loro  adesione 


chiudendo le proprie sale personali. Gli altri avevano resistito a tutti gli inviti, ai 


ricatti, alle pressioni, alle minacce […]. L'intervento della polizia in Piazza San 


Marco realizzò quello che tutti costoro erano stati capaci di ottenere: la protesta 


in  massa  dall'interno della  della  Biennale,  il  ritiro  dell'adesione simultaneo di 


diciassette artisti italiani, che coprirono le loro opere o le rivoltarono contro le 


pareti204.


1.4 La rappresentanza italiana


La sezione italiana è,  come di  consueto,  ospitata nel Padiglione Centrale dei 


Giardini,  assieme  alla  partecipazione  di  alcuni  Paesi  senza  padiglione, 


l'antologica di Tancredi, la mostra sul Futurismo e Linee della ricerca (le ultime 


due verranno inaugurate il 10 agosto).


L'intero allestimento è curato da Carlo Scarpa, alla sua penultima collaborazione 


con la Biennale;  l'edizione del '68 rappresenta per  l'architetto uno dei  vertici 


qualitativi nella produzione per l'Ente205. Il secondo dopoguerra è dominato dal 


punto  di  vista  dell'allestimento  e  dell'”invenzione  degli  spazi  interni”  dalla 


204 M. Penelope, Molti errori e poche idee, in “Avanti!”, 13 luglio 1968.


205 O. Lanzarini, Carlo Scarpa...cit, p. 223.
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figura  di  Carlo  Scarpa,  che  lavora  per  la  Biennale  quasi  senza  soluzione  di 


continuità dal '48 al 1972206. La prima collaborazione con l'Ente risale al 1942, 


quando  l'architetto  veneziano  allestisce,  assieme  a  Mario  De  Luigi,  la  sala 


personale di Arturo Martini alla XXIII Biennale di Venezia.


Nel 1968 Scarpa interviene anche sulla facciata del Padiglione centrale, come 


già aveva fatto nel 1962. A differenza della XXXII Biennale, in occasione della 


quale  le  colonne  di  Duilio  Torres  vengono  coperte  alla  base  da  muretti  di 


mattoni a vista ad “infrangere la vetusta retorica”207 degli anni Trenta, questa 


volta la facciata viene interamente nascosta – spingendo oltre, in un certo senso, 


l'approccio  del  '62  -  dietro  una  successione  di  alti  setti  murari  scanalati  (in 


cemento) intonacati di bianco, collocati in posizione angolata, che coprono per 


intero le colonne, mentre una bassa pensilina a grata, sostenuta da tiranti, indica 


l'ingresso208.


206 Cfr. G. Romanelli, Biennale 1895 – 1972. Allestimento e/o travestimento, in Ottant'anni  
di allestimenti alla Biennale, a cura di G. Romanelli, Ca' Corner della Regina, 3 dicembre 
1977-29 gennaio 1978, Venezia 1977, pp. 16-18.Carlo Scarpa non collabora con la Biennale 
solamente per le edizioni del '54 e del '56 e del '70; conclude il suo lungo rapporto con l'Ente 
nel '72, come si vedrà più avanti, occupandosi degli allestimenti per le mostre  Aspetti della 
scultura  italiana contemporanea e  Quattro  progetti  per  Venezia al  padiglione  Centrale  ai 
Giardini, e  Capolavori della pittura italiana del XX secolo al Museo Correr in Piazza San 
Marco.


207 M.  Mulazzani,  I  padiglioni  alla  Biennale  di  Venezia,  Milano  2004  (ed.  ampliata  e 
aggiornata), p. 21.


208 Nell'ottobre  del  1957 era  stato  bandito  un  concorso  nazionale  per  il  rifacimento  del 
Padiglione Italia - il dibattito sull' urgenza di riorganizzazione della struttura è in corso dagli 
anni '50, e vede tra i più convinti assertori Bruno Zevi - che viene vinto dal gruppo composto 
da Fausto, Lucio e Vincenzo Passarelli, Hilda Selem, Stanislao Alessandri, Paolo Cercato e 
Paolo  Volpato.  Il  progetto  prevedeva  la  costruzione  di  un  nuovo  edificio  che  rimaneva 
pressoché  all'interno  del  perimetro  del  precedente,  composto  da  quattro  corpi  di  fabbrica 
perimetrali articolati in due ordini di gallerie, disposti attorno ad una bassa ed articolata pianta 
centrale  che  accoglieva  il  nucleo  di  servizi  richiesti  dal  bando.  Il  progetto  non  viene 
realizzato,  e  nel  1962-63  l'ufficio  tecnico  comunale  elabora  un  nuovo  progetto,  con  la 
consulenza  di  Carlo  Scarpa  (in  collaborazione  con  il  figlio  Tobia)  ,dove  tra  l'altro  viene 
approfondito lo studio dell'illuminazione naturale attraverso lucernari  a tronco di cono (al 
gruppo Passarelli viene invece affidato l'incarico di progettare un edificio di servizi connesso 
al padiglione, da realizzarsi nell'area di Sant'Elena). "Scarpa rinnova il sistema dei percorsi 
alla scala intera dell'area, con due grandi direttrici ortogonali oltrepassanti il rio dei Giardini, e 
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Una facciata giocata sugli effetti di chiaroscuro con le trame visibili dei setti 


murari che animano la superficie muraria, con la successione di ombre proiettate 


da ciascun paramento a creare zone di luce-ombra,  e la  zona d'ingresso,  che 


arretrata rispetto alla facciata e abbassata con la pensilina sopra, si costituisce 


come una zona d'ombra209.


L'assialità del prospetto è distrutta dall'andamento dei setti, più sviluppato da una 


parte, e, invece di un ingresso monumentale, il padiglione ha soltanto una porta 


spezza il volume del padiglione in diversi edifici, risolvendo i problemi di fattibilità ma anche 
– come è descritto nel progetto – "distruggendo ogni ridicola espressione di facciata". Chiave 
del  progetto  è  il  patio  che  prolunga  il  grande  viale  di  ingresso  ottenuto  scoperchiando 
l'esistente  salone  centrale  del  padiglione  Italia;  nei  pressi  del  patio  sono  ubicate  sia  la 
biglietteria  sia  una combinazione di scale  che risolvono i  principali  nodi di  collegamento 
verticale" .


Un secondo progetto viene predisposto sempre da Scarpa, assieme a Sergio Los, nel 1964-
1965.  Diversamente  dal  precedente,  a  causa  dei  finanziamenti  ridotti,  mira  ad  una 
riorganizzazione  degli  spazi  preesistenti  mediante  uno  schema  di  sale  di  diversa  misura 
collegate  "mediante  strade  interne,  piazze  e  corti,  individuate  nella  pianta  del  padiglione 
centrale". Cfr. M. Mulazzani, I padiglioni alla Biennale di Venezia, Milano 2004 (ed. ampliata 
e aggiornata), pp. 21-23. 


Nel  1968 l'Azienda  autonoma di  soggiorno e  turismo di  Venezia,  con  la  mediazione  di 
Giuseppe Mazzariol,  affida all'architetto americano Louis Kahn l'incarico di progettare un 
palazzo dei Congressi ai Giardini, che avrebbe sostituito il Padiglione centrale; come è noto, 
la proposta rimarrà irrealizzata.


Per quanto riguarda il Padiglione centrale, si veda G. Romanelli, Ottant'anni di architettura 
e allestimenti alla Biennale, Venezia 1976; Ottant'anni di allestimenti alla Biennale, a cura di 
G.  Romanelli,  Ca'  Corner  della  Regina,  Venezia  1977;  B.  Albertini,  S.Bagnoli,  Scarpa.  I  
musei e le esposizioni, Milano 1992, pp. 186-192; M. Mulazzani,  La storia del padiglione 
Italia, in  Dodici progetti per il padiglione Italia alla Biennale di Venezia, in "Casabella", a. 
LI, n. 551, novembre 1988, pp. 10-14; I  progetti di rinnovamento del padiglione centrale  
della Biennale ai Giardini, in "La Biennale di Venezia", n. 49, giugno 1963; O. Lanzarini, 
Carlo Scarpa. L'archietto e le arti. Gli anni della Biennale di Venezai 1948-1972, Venezia 
2003; S. Los, I progetti per il padiglione centrale della Biennale, in F. Dal Co, G. Mazzariol, 
Carlo  Scarpa.  Opera  completa,  Milano  1984,  pp.  164-169;  S.  Portinari,  1968  XXIV 
Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia, in Carlo Scarpa e la scultura del '900, a cura di 
G.  Beltramini,  Venezia  2008,  pp.  244-261;  M.  Mulazzani,  I  padiglioni  alla  Biennale  di  
Venezia, Milano 2004 (ed. ampliata e aggiornata), pp. 21-23.


209 Cfr. S. Portinari, 1968 XXXIV Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia. La facciata  
del  Padiglione centrale,  in  Carlo Scarpa e la scultura del '900,  a  cura di  G. Beltramini, 
Venezia 2008, pp. 244-247.
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ribassata  da  un  grigliato,  che  funzione  da  pensilina.  La  stessa  retorica  del 


contrassegno nazionale davanti all'ingresso è evitata con uno dei suoi “giochi”. 


Disegna un cerchio a due centri e lo divide in settori, il più grande bianco, che si 


perde nel fondo del muro e il rosso e il verde che si oppongono; i due centri sono 


evidenziati da un altro “gioco”, due ellissoidi di bronzo210.


Per quanto concerne l'interno, Scarpa imprime “una nuova fisionomia”211 agli 


spazi, creando dei soppalchi nel salone centrale, poggiati su pilastri metallici. In 


tal modo articola la planimetria del padiglione a più livelli, aumenta la superficie 


espositiva del salone centrale e varia maggiormente il percorso del visitatore. I 


soppalchi, nelle loro diverse altezze, sono raggiungibili mediante delle rampe 


composte  da gradini  a  forma di  L sovrapposto;  queste  scale  collegano sia  il 


piano terra del salone con il piano soppalcato, sia i diversi livelli del soppalco, 


composto da piani sfalsati.


In particolare questo spazio verrà occupato dalla mostra Linee della ricerca.


La tipologia dei gradini a mensola era già stata utilizzata nel negozio Olivetti in 


piazza  San  Marco  a  Venezia212,  (1957-1958)  ma  nel  caso  del  padiglione 


Centrale, l'uso del ferro e del cemento permette, rispetto alla pietra, la possibilità 


di spessori più sottili.


La  sezione  italiana  occupa  una  buona  parte  degli  spazi  del  Padiglione  sulla 


destra rispetto all'entrata; vengono destinate ventitrè sale personali.


In  origine  l'invito  era  stato  rivolto  a  ventiquattro  artisti,  ma  Michelangelo 


Pistoletto declina, quindi ne rimangono ventitré, e di questi, come si è visto, si 


ritireranno definitivamente Gastone Novelli e Carlo Mattioli.


Gli artisti italiani invitati sono: Valerio Adami, Rodolfo Aricò, Gianni Bertini, 


210 B. Albertini, S.Bagnoli, Scarpa. I musei e le esposizioni, Milano 1992, p. 189.


211 O. Lanzarini, Carlo Scarpa..., cit.,p. 213.


212 Cfr. B. Albertini, S. Bagnoli,  Scarpa. I musei..., cit., p. 187.
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Arturo Bonfanti, Gianni Colombo, Mario Deluigi, Gianfranco Ferroni, Luciano 


Gaspari, Lorenzo Guerrini, Giovanni Korompay, Leoncillo, Livio Marzot, Carlo 


Mattioli,  Mirko,  Marcello  Morandini,  Gino Morandis,  Mario Nigro,  Gastone 


Novelli, Pino Pascali, Achille Perilli, Giacomo Porzano, Guido Strazza. 


La riduzione del numero degli artisti – che tocca il minimo storico rispetto alle 


edizioni precedenti - ha contribuito a rendere più “leggibile” quello che fino agli 


anni precedenti era il padiglione più affollato. 


Come dichiara Giuseppe Mazzariol, membro della Sottocommissione per le Arti 


Figurative: 


I  criteri  che hanno guidato la  sottocommissione incaricata di  programmare la 


partecipazione italiana alla Biennale del 1968 sono stati i seguenti: 


1)  si  è  ravvisata  la  necessità  di  limitare  il  numero  degli  inviti  in  modo  di 


conseguire un possibile allineamento con le presenze straniere, di norma assai 


ristrette,  ma  qualitativamente  qualificate,  e  ciò  in  relazione  al  carattere 


internazionale  della  esposizione  e  alla  conseguente  competitività  del  nostro 


padiglione con gli altri; 


2) si è pensato di non limitarsi all'invito puro e semplice dell'artista cui lasciare 


poi l'intera responsabilità per la scelta delle opere, ma si è ritenuto di stabilire la 


data del 30 marzo impegnando la commissione a visitare ogni singolo studio e a 


scegliere le opere in relazione alla loro qualità213.


La scelta della rappresentanza italiana raccoglie diverse generazioni e tendenze: 


dalla pop di Adami, dove “l'accento del colore è addirittura al diapason entro le 


strutture  giganti  delle  scene  quotidiane”214,  a  Ferroni  (una  declinazione 


inquietante, dai toni cromatici smorzati), alla mec-art di Bertini, che lavora con 


213 Cfr. Pro e contro la Biennale, in "Le Arti", marzo 1968, p. 7.


214 M. Valsecchi, Una Biennale senza invenzioni, in “Tempo”, 2 luglio 1968.
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riporti fotografici; alle soluzioni di carattere riduzionista-minimalista di Aricò, 


Bonfanti – di essenziale rigore geometrico - le severe “architetture” in lucido 


marmo  di  Guerrini,  il  “purismo  geometrico  e  tonale”215di  Korompay  ,  le 


“strutture primarie” di Marzot,  le “semplificazioni formali”216 di  Strazza, sino 


alle ricerche op, cinetiche e programmate di Gianni Colombo (Spazio elastico, 


progetto 1966-1968), le stereometrie in bianco e nero di Marcello Morandini e le 


soluzioni ritmiche in declinazione neosuprematista di Nigro. Vi sono inoltre le 


testimonianze  dell'informale  di  Leoncillo,  i  lavori  di  De  Luigi,  Gaspari,  e 


Tancredi, la “Nuova Figurazione” di Porzano. Mattioli espone una serie di nature 


morte, “tra l'araldico e il surreale, come scrive Virglio Guzzi217. 


Mirko,  con  le  sue  sculture  di  un  “arcaismo  prezioso”,  testimonia  un'altra 


generazione:  “Faber  perfetto,  egli  ci  dà  insieme  favole  d'oriente  e  magie, 


raffinatezza e barbarie; articolando uno spazio ricco di emozioni”218.


La scelta è quindi abbastanza ampia nell'ambito ricerche dei più giovani: Adami, 


Bertini, Pascali, Perilli, Novelli, Strazza, Morandini, Aricò, Colombo, Nigro e 


Marzot,  Ferroni  e  Porzano;  ci  sono  poi  nove  “maestri”:  Deluigi,  Guerrini, 


Korompay, Leoncillo, Mattioli e Mirko, Gaspari, Morandis e Bonfanti.


Le partecipazioni più rilevanti sono quelle di Perilli, Novelli, Pascali, De Luigi, 


Leoncillo, Adami e Morandini.


Benché viste per pochissimo tempo, la trama sottilissima delle rarefatte grafie di 


Novelli, sono tra le opere più apprezzate dalla critica.


Tra le opere esposte da Novelli  (rappresentato dalla Galleria Malborough) vi 


sono L'Oriente risplende di rosso, Per navigare più oltre, Caro Vietnam, Lutte,  


échec, nouvelle lutte e tre sculture, Onfalo 1, Oongalo 2, Onfalo 3.


215 V. Guzzi, Gli italiani alla Biennale, in “Il Tempo”, 26 giugno 1968.


216 M. Valsecchi, Una Biennale senza invenzioni, in “Tempo”, 2 luglio 1968.


217 V. Guzzi, Gli italiani alla Biennale, in “Il Tempo”, 26 giugno 1968.


218 Idibem
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Per Cesare Vivaldi le partecipazioni di più alto livello sono quelle di Novelli e di 


Perilli:


Le sale migliori sono indubbiamente quelle di Novelli e Perilli, il secondo più 


spettacolare e largo di scrittura, il primo forse più intenso. […] Per quanto mi 


riguarda,  comunque,  confesso  di  essere  rimasto  anche  più  impressionato  dal 


lavoro  di  Novelli,  rischiosissimo con  le  sue  grafie  di  bianchi  su  bianchi  ma 


perfettamente riuscito e felice, miracolosamente perfetto219.


Anche la sala di Leoncillo è di forte impatto. La mostra di Leoncillo, introdotta 


in catalogo da Alberto Boatto, presenta nove opere in terracotta smaltata o in 


grés. “Terracotta e grés sono, più che colorati – scrive Giuseppe Raimondi sulle 


opere  presentate  dall'artista  spoletino  –  dolorosamente  cosparsi  di  bianco,  di 


nero catrame e di strazianti macchie rosse di sangue. Il colore, reso lucido dallo 


smalto, secondo la propensione, la poetica di Leoncillo”220. 


E' una “sala riassuntiva” dai titoli suggestivi (tra le opere Vento rosso, Racconto 


di notte,  Racconto rosso,  Racconto bianco, Gli amanti antichi), del suo lavoro 


degli ultimi dieci anni, con “opere in terracotta dilaganti al suolo, colanti sulle 


due facce di un pannello di legno, erette come tronchi mutilati”221.


A dieci  anni  dall'ultima  partecipazione  alla  Biennale,  Leoncillo  si  presenta 


coerente  con  il  proprio  linguaggio  e  il  proprio  percorso  “rifiutandosi  agli 


improvvisi  mutamenti di pelle”,  con un gruppo di opere che riassumo il  suo 


lavoro lungo un decennio”.  A questi,  scrive Barilli  “si  aggiungano anche gli 


audaci decentramenti compositivi, le ramificazioni, l'arrampicarsi sulle pareti, o 


l'estendersi sui pavimenti, per un'incontenibile spinta centrifuga”. 


219 C. Vivaldi, Poche personalità e molte comparse, in “Avanti”, 17 luglio 1968.


220 G. Raimondi, I superstiti della Biennale, in "Il Resto del Carlino", 22 giugno 1968.


221 C. Vivaldi, Poche personalità..., cit. 
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La testimonianza di Leoncillo viene letta da Barilli  non più soltanto un caso 


storico” bensì una proposta ancora attiva ed operante per le nuove generazioni”:


Chiudendo  apparentemente  rispetto  alle  ondate  venute  dopo  l'informale, 


resistendo alle prescrizioni (pur suggestive e a modo loro autorizzate) di risalire 


al livello delle “figure” articolate e analitiche, Leoncillo aveva in realtà tenuta 


aperta l'unica strada per riemergere in piena attualità. Si parla oggi di una ricerca 


del “primario”, ricerca che pur essendo molto più “fredda” e contenuta rispetto 


alla precedente fase informale, rilancia tuttavia gli stessi valori del gesto vitale, 


dell'apertura esuberante sullo spazio222.


E di queste nuove ricerche, in questa sezione italiana, la figura preminente è 


quella di Pino Pascali223. “Il ragazzo terribile” - presentato da Palma Bucarelli - 


che “gioca per  dispetto  e  scaccia  la vergogna esagerando" (P.  Bucarelli,  cat. 


1968). Sull'opera di Pascali si dilunga Barilli nella sua recensione della Biennale 


su “Il Verri”:


Uscito dal clima delle ricerche oggettuali più o meno direttamente influenzate 


dalla  Pop  nordamericana,  Pascali  sapeva  però  evitare  meglio  di  molti  suoi 


colleghi il pericolo di far scadere la manipolazione dell'oggetto a puro esercizio 


calligrafico: il pericolo di toglierli ogni portata semantica, di considerarlo puro 


222 R. Barilli, La XXXIV Biennale, in "Il Verri", n. 29, 1968, p. 100.


223 Pino Pascali,Valerio Adami e Michelangelo Pistoletto, assieme ad altri, erano presenti a 
New York in una mostra (da maggio a settembre) articolata in due sedi al Jewish Museum e 
alla Galleria Rizzoli ( solo disegni, acquerelli, litografie) (712 Fifth Avenue), per una mostra 
che presentava un totale di 27 artisti italiani, rappresentanti di due generazioni, di cui 12 della 
nuova  generazione,  quasi  sconosciuti  al  pubblico  americano  (Adami,  Alviani,  Bonalumi, 
Castellani,  Ceroli,  Laura  Grisi,  Kounellis,  Lombardo,  Lo  Savio,  Renato  Mambor,  Pino 
Pascali, Pistoletto). Al Museo sono esposti 75 lavori, 45 eseguiti dalla generazione più matura 
(da Carla Accardi, Burri, Novelli, Perilli, Fontana, Rotella, Scialoja etc...) e 30 dal gruppo dei 
più giovani, tutti sotto i quarant'anni. Cfr. M. Albertazzi, 15 famosi "anziani" e 12 "giovani"  
presentano l'"arte italiana d'oggi", in "Progresso Italo-Americano", 26 maggio 1968.
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segno, puro elemento visivo”. […] Il suo gioco era più complesso, e forse anche 


più decisamente “europeo”, tanto che avrebbe potuto essere proposto (o potrà 


esserlo) negli U.S.A. Non come un cavallo di ritorno, o come un fraintendimento 


dell'originario  spirito  “popolare”  ma  appunto  come  un  prolungamento  verso 


autonomi spazi di manovra.


Formatosi nell'ambito della scuola romana, quello che l'artista poneva in essere 


rispetto alle esperienze dei colleghi romani e della pop art nordamericana, era 


“un gioco più complesso, e forse anche più decisamente “europeo”.


Giocando con il divario tra “l'astrazione del nominare e la concretezza della cosa 


stessa”, dai “bachi da setola”, dal “mare” alla terra”, ripropone anche qui i suoi ” 


esercizi di lessico visivo”:


Le  sue  opere,  anche  quelle  esposte  alla  Biennale,  richiedono  pur  sempre  la 


mediazione del livello dei significati, dei concetti. Anche se, in quell'ambito, si 


muovono spavaldamente procurando i più arruffati intrecci e le più ingegnose 


combinazioni224.


Pascali muore l'11 settembre 1968 a causa di un incidente in motocicletta. 


“Muore  –  scrive  Alberto  Arbasino  –  lo  scultore  forse  più  dotato  della 


generazione giovane, nella stagione stessa in cui una sala straordinaria (e forse 


un  premio)  alla  Biennale  veneziana  gli  avrebbe  tirato  addosso  un  grosso 


successo in tutto il mondo”. Continua Arbasino sul “Corriere della sera”: 


Questa  sua  sala  alla  Biennale  […],  Pascali  l'aveva  appassionatamente  voluta, 


naturalmente; e non si sarebbe mai sognato di mandare un'opera a un'esposizione, 


per poi voltarla e rivoltarla secondo gli spifferi dell'umore e della convenienza. 


Eppure, si era appena riusciti a intravederla, arrivando il secondo giorno della 


224 R. Barilli, La XXXIV Biennale...cit, pp. 100-101.
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“vernice” a Venezia sconvolta,  quando tutti  gli artisti  indignati per le tragiche 


bastonature in piazza “coprivano” i  loro pezzi,  e  la  Biennale di  quest'anno si 


trasformava in una Biennale altra, fantastica rassegna d'imballaggi e di involucri.


Un altro scultore morto l'altro giorno, Leoncillo, rivestiva le sue terrecotte con 


carta marrone, e gran giri  di  scotch. Poco più in là Pino Pascali arrivava con 


mezzo  quintale  di  fogli  di  compensato  in  spalla,  un  martello,  e  inchiodava 


addirittura le porte...


Questa sala era rigonfia di tappeti e di  pouffs  di pelo acrilico e di paglietta di 


ferro.  Dopo le gigantesche labbra,  e  creste,  di  tela  incollata,  dopo gli  enormi 


cannoni e i mostri marini a pezzi – e addirittura il mare – e i “bachi da setola” 


costruiti infilando spazzolini di naylon di tutti i colori, dovevano essere le ultime 


tappe  d'una  carriera  geniale  ormai  ricchissima,  d'una  vitalità  apparentemente 


inarrestabile. Insieme ai legni fantastici di Mario Ceroli, ai tubi e alle gomme di 


Eliseo  Mattiacci,  alle  crétonnes  dipinte  e  alle  cornici  di  vinilpelle  di  Cesare 


Tacchi, ai poliuterani e ai polistiroli, ai plexiglass e perspex di Franco Angeli, 


Fabio Mauri, Gino Marotta, rimangono fra i monumenti più significativi di un 


momento struggente nelle nostre arti figurative225.


E'  un  padiglione  italiano  colpito  da  gravi  lutti,  mentre  la  Biennale  è  aperta 


muoiono  Leoncillo  e  Pascali,  e  Fontana  (presente  nella  Mostra  Linee  della 


ricerca), mentre Novelli si spegne nel dicembre del '68


Altra importante partecipazione è quella di Valerio Adami, presentato da Dorfles 


in catalogo; l'artista è presente con un saggio delle opere scaturite dal soggiorno 


newyorkese del 1967-1968 (I contenitori, 1968; Hotel Chelsea Bathroom, 1968; 


La vetrina, 1968; Latrine in Time Square, 1968; Fedor Lensky all'International 


Dance  Studio,  1968;  La  doccia  in  cucina,  1968; Studio  per  una  camera 


d'albergo, 1968; Plein air: trittico, 1968). 


225 A. Arbasino, Inquietudine di Pascali, in "Corriere della sera", 16 settembre 1968.
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Adami  è  tra  i  giovani  giovani  più  apprezzati  della  sezione  italiana,  “molto 


notevole – scrive Vivaldi – mi è parsa la sala di Adami, artista che contamina 


suggerimenti della pop art con la scomposizione cubista e frequenti allusioni al 


surrealismo.  Violento  e  spettacolare,  Adami  per  i  miei  gusti  è  forse  troppo 


contenutistico  […].  Egli  è  comunque  un  pittore  notevole,  e  lo  dimostra  nel 


trittico  Plein air,  la cosa migliore – almeno a mio parere – che ha esposto a 


Venezia”226.


Per Barilli, oltre a quella di Pascali, il padiglione italiano allinea altre due sale 


“al miglior livello della problematica attuale”: una è quella di Adami, “solido 


rappresentante di una Pop europea che, come già nel caso di Pascali, anche se in 


forme molto diverse, procura di allargare la mera testimonianza attualistica degli 


americani in un complesso tessuto di nozioni, in un contesto allargato”:


Tenendo fede a una vocazione presente  fin dai  suoi  inizi,  Adami insiste  sulle 


relazioni  di  cui  è  suscettibile  la  nostra  scena  moderna,  fruga  negli  ambienti 


quotidiani  dandocene  fette  molto  larghe  ed  integrali.  Il  tutto  a  un  livello  di 


trascrizione volutamente schematica, quasi ideografica227.


L'altra sala della triade è per Barilli quella di Rodolfo Aricò che:


Continua per la sua strada di una sorta di geometria sentimentale: siamo cioè, per 


scelta esplicita, allo sfruttamento diretto delle risorse intrinseche alle figure più 


semplici  ed  elementari.  Ma,  partito  da  questo  presupposto,  Aricò  effettua  un 


percorso a ritroso rispetto a quello dell'astrazione; se infatti in quest'ultimo caso 


si va dal più concreto al più generale, egli, pur muovendo da “idee” schematiche, 


fa in modo di ridar loro carne e ossa, di materializzarle; la selva di corpi bombati 


che si leva nella sua sala raggiunge così un effetto notevole di concretezza e di 


226 Vivaldi Cesare, Poche personalità...cit. 


227 R. Barilli, La XXXIV Biennale..., cit., p. 101.
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presenza fisica”228.


Per quanto riguarda la rappresentanza italiana per Germano Celant “Colombo, 


Morandini, Pascali, Aricò e Marzot” sono “gli unici autori rimarcabili in questa 


Biennale di presenze grigie (la maggioranza degli artisti) e grigioverdi”229.


Sempre negli spazi del Padiglione centrale è ospitata la retrospettiva di Tancredi 


(Feltre 1927 – Roma 1964). La retrospettiva di Tancredi, ordinata e presentata in 


catalogo  da  Guido  Ballo,  e  allestita  da  Carlo  Scarpa,  raccoglie  trenta  opere 


dell'artista feltrino comprese tra il 1949 e il 1964, anno della morte.


Tancredi terrà la sua ultima mostra personale al Canale, nel 1962, dove esporrà 


anche la serie dei Fiori dipinti da me e da altri al 101%. 


Una mostra dedicata a Tancredi era stata organizzata l'anno precedente nelle sale 


di Palazzo Vendramin, sotto la direzione di Pietro Zampetti e Guido Perocco.


Mentre il primo omaggio postumo a Tancredi era stato dedicato dalla galleria 


L'Elefante di Mestre nel novembre del 1964.


E' allestita quasi all'inizio del padiglione italiano, ed è una delle poche mostre 


visitabili  nel  Padiglione  centrale  nei  giorni  della  vernice  e  nei  primi  giorni 


dell'inaugurazione. Positivamente unanimi sono i giudizi sull'opera di Tancredi e 


sulle scelte della mostra.  ”Vi abbiamo sostato – scrive Raimondi – vi siamo 


ritornati,  come  ad  un  luogo  animato  dallo  spirito  della  più  schietta  poesia 


pittorica”230. Presentata da Guido Ballo raccoglie una trentina di opere tra olii, 


pastelli e tempere.


Per Marco Valsecchi è la mostra di Tancredi è “una tra le poche belle mostre di 


questa biennale”:


228 R. Barilli, La XXXIV Biennale...cit., p. 101.


229 G. Celant, Una Biennale in grigioverde, in “Casabella”, agosto 1968, p. 53.


230 G. Raimondi, I superstiti della Biennale, in "Il Resto del Carlino", 22 giugno 1968.
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Uno sfogo di pittura paragonabile alla gioia di vivere e di immaginare che il 


giovane artista ha come travasato a piene mani sulle tele, un atto creativo che sta 


fra l'informale e il surreale, ma che depassa ogni questione di tendenza, perché 


plana con un magnifico volo nel cielo della poesia231.


Una  retrospettiva  dell'artista  era  stata  dedicata  dal  Comune  di  Venezia  nel 


novembre del 1967.


1.5 Quattro maestri del primo Futurismo italiano


Nonostante Pallucchini avesse scritto nella sua introduzione alla Biennale del 


'56  che  con la  XXVIII  Esposizione  il  ciclo  delle  mostre  retrospettive  si  era 


concluso232,  in  realtà  lo  sguardo  retrospettivo  continua  per  molto  tempo  a 


caratterizzare  la  Biennale  di  Venezia.  Quell'esperienza,  pur  con  modalità  e 


approcci differenti, viene continuata dalle Biennali di Gian Alberto Dell'Acqua, 


Segretario generale dell'Esposizione dal 1958 al 1969233.


La mostra Quattro maestri del primo Futurismo italiano, ordinata da Valentino 


Martinelli,  e  presentata  in  catalogo  da  Maurizio  Calvesi,  costituisce  l'ultima 


tappa di un ampio lavoro di revisione del movimento condotto dalla Biennale 


attraverso  diverse  edizioni234.  La  mostra  del  '68  fa  seguito  alla  importante 


231 M. Valsecchi, Una Biennale avvelenata dall'inquietudine, in “Il Giorno”, 22 giugno 1968.


232 "E' probabile che con la XXVIII Biennale, questo ciclo di mostre retrospettive sia chiuso: 
il che non impedirà a quelle future di esporare figure e fatti ancora da noi poco noti. Questa 
retrospettiva della Biennale è venuta ad aggiornare un pubblico per troppi anni tenuto lontano 
dallo sviluppo dell'arte moderna". Cfr. R. Pallucchini,  Introduzione, in  XXVIII Biennale di  
Venezia, Venezia 1956, p. XXXI.


233 Dal 1969 al 1970 Dell'Acqua ricopre l'incarico di Commissario straordinario.


234 Cfr.  Macchine di visione. Futuristi in Biennale, a cura di T. Migliore, B. Buscaroli, C'a 
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rassegna dedicata a Boccioni in occasione della Biennale del '66, completando 


in tal modo un'ampia ricognizione sul Futurismo, di cui da tempo era in corso 


una  approfondita  rilettura  ad  opera  soprattutto  di  una  nuova  generazione  di 


critici e storici dell'arte – da Enrico Crispolti a Maurizio Calvesi, Da Filiberto 


Menna,  a  Maurizio  Fagiolo;  una  revisione,  tra  l'altro,  che  non  era  disgiunta 


dall'esigenza  di  recuperare  alcune  istanze  fondamentali  del  movimento  che 


sembravano riaffiorare nelle ricerche più attuali. Indicativo di ciò è il fatto che, 


come riporta Calvesi, in Avanguardia di massa, Celant aveva in primo momento 


pensato di chiamare neo-futurismo quella che poi battezzò Arte povera, per il 


tema dell'energia e del movimento indagato dai futuristi; principi assunti come 


fondamentali  negli  anni  sessanta,  dall'arte  povera  agli  sconfinamenti 


nell'azione235.


Alcune di queste tappe del Futurismo alla Biennale vanno indicate nella mostra 


del primo manifesto futurista all'Esposizione del 1950, edizione che, assieme a 


quella del '48, lavora in direzione di una riscoperta delle “fondamenta” della 


cultura artistica europea, ma anche italiana. Così tra l'edizione del 1948 e il  


1950 si recuperano i due filoni fondamentali dell'arte italiana della prima metà 


del Novecento, la Metafisica con la mostra del 1948, presentata da Francesco 


Arcangeli, e la rassegna sul Futurismo nel 1950.


In  seguito,  nel  1960,  una  vasta  retrospettiva  viene  nuovamente  dedicata  al 


Futurismo, la cui organizzazione era stata avviata da Ragghianti, a cui subentra 


in un secondo momento Guido Ballo, che firma la presentazione in catalogo236. 


Quattro  maestri  del  primo  Futurismo  viene  inaugurata  il  10  agosto  1968, 


Giustinian, 3 giugno – 22 novembre 2009, Venezia 2009; Imprevisti futuristi, in "Il Verri", n. 
42, 2010. (Atti del convegno Macchine di visione. Futuristi in Biennale, diretto da P. Fabbri, 
tenutosi a Venezia il 3 luglio 2009 presso il Teatro Piccolo dell'Arsenale).


235Cfr. M. Calvesi, Avanguardia di massa, Milano 1978, p. 115.
236 Vent'anni dopo Ragghianti pubblicherà il suo progetto per la mostra del '60 nella rivista 
“Critica d'Arte”.
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assieme alla mostra internazionale Linee della ricerca: dall'Informale alle nuove 


strutture.


Si tratta di  un gruppo di  opere cospicuo,  settantasei,  tra cui  spicca il  nutrito 


corpus di lavori di Balla (49 opere), che affianca quelli di Gino Severini (15), 


Carlo Carrà (7) e Luigi Russolo (5). Umberto Boccioni non viene incluso nella 


rassegna perché, come si è detto, gli era già stata dedicata un'importante mostra 


in occasione della Biennale di Venezia del 1966, con 111 opere.


Alcuni  lavori  esposti  nel  '68  erano  già  stati  presentati  in  precedenza  alla 


Biennale; è il caso di alcune opere di Russolo, vista la difficoltà di reperimento 


dei lavori dell'artista, ma anche per le non poche risposte negative ricevute alle 


domande di  prestito per  opere,  in particolare,  di Severini  e Carrà237,  come si 


evince dalla corrispondenza tra Martinelli e Dell'Acqua. 


Di  Severini,  tra  l'altro,  c'era  stata  una  importante  retrospettiva  a  Parigi 


nell'ottobre del '67; come scrive Gina Severini a Dell'Acqua: “Purtroppo questa 


rassegna della Biennale è molto vicina alla grande antologica di Parigi finita 


nell'ottobre scorso, e mal volentieri i  collezionisti si separano dai loro quadri 


troppo spesso”238.


Inoltre,  il  collezionista  milanese  Gianni  Mattioli  non  può  prestare  i  dipinti 


richiesti  perché  impegnati  in  una  mostra  (una  selezione  della  collezione) 


237 Per quanto riguarda Carrà, "la cosa più grave – scrive Martinelli – è comunque il diniego 
del Museum of Modern Art[...]; non si potrebbe provare ad insistere, chiedendo che prestino 
almeno il quadro di Carrà (Funerali dell'anarchico Galli), dal momento che hanno rifiutato il 
prestito anche del Severini (Geroglifico dinamico del Bal Tabarin) e del Balla (Signora con 
cagnolino)?".  Appunti  dattiloscritti  di  Valentino  Martinelli  contenenti  indicazioni  per  la 
mostra sul Futurismo inviati a Gian Alberto Dell'Acqua. La Biennale di Venezia, ASAC, serie 
Arti visive, sottoserie Esposizoni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive, b. 158. 


Dinamismo di un cane al guinzaglio (Signora con il cagnolino) non fa parte della collezione 
del  Museum of  Modern  Art  ma  delle  Albright-Knox  Art  Gallery,  che  comunque  nega  il 
prestito, perchè opera troppo importante per la raccolta americana.


238 La Biennale di Venezia, ASAC,Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizoni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive, b. 158. Lettera di Gina Severini Franchina a 
Gian Alberto Dell'Acqua, Roma, 16 aprile 1968.
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itinerante in America, Masters of Modern Italian Art, curata da Franco Russoli.


D'altra parte la mostra punta su Balla (attorno al quale in quegli anni c'è un vivo 


interesse  storiografico),  come  scrive  Martinelli  in  fase  di  preparazione  della 


rassegna: 


Se Balla avrà una rappresentanza quantitativa superiore agli altri, ciò potrà essere 


giustificato con il maggiore numero di anni che si coprono e con la maggiore 


estensione della sua produzione. D'altra parte, è proprio sulla mostra di Balla che 


dobbiamo puntare per la novità e la sorpresa, essendo gli altri artisti rappresentati 


con opere già note239.


Le vicende della Triennale di Milano e le minacce di occupazione della Biennale 


gravano  in  modo  pesante  sull'organizzazione  della  rassegna:  un  numero 


consistente di opere per cui era stato consentito il prestito, e che si trovavano già 


a Venezia, vengono rispedite indietro su richiesta dei proprietari; è il caso di 


diversi dipinti di Balla, Carrà e Severini240.


Il collezionista Emilio Jesi revoca il prestito concesso per due dipinti, un Carrà e 


un  Severini241;  anche  Riccardo  Jucker,  storico  prestatore  alla  Biennale,  non 


acconsente  più  al  prestito,  scrivendo  il  31  maggio,  all'indomani  dei  fatti  di 


239 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizoni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive, b. 158. Appunti dattiloscritti di Valentino 
Martinelli  contenenti  indicazioni  per  la  mostra  sul  Futurismo  inviati  a  Gian  Alberto 
Dell'Acqua. 


240 Cfr.La Biennale di Venezia, Fondo Storico, ASAC, serie Arti visive, sottoserie Esposizoni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive, b. 158.


241 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizoni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive, b. 158. Lettera del Dott. Emilio Jesi inviata 
all'Ente  Autonomo La Biennale  di  Venezia  (Milano,  31  maggio  1968):  "Mi  riferisco  alla 
conversazione telefonica intercorsa oggi con l'Egregio Vostro Segretario Generale Prof. Dott. 
Dell'Acqua. Per ragioni da me specificate in detta telefonata Vi confermo che la situazione 
attuale  non  mi  consente  più  di  concedervi  il  prestito  dei  due  quadri  futuristi  di  Carrà  e 
Severini  per  la  XXXIV Esposizione  Biennale  Internazionale  d'Arte".  Si  trattava  di  Ritmi  
d'oggetti (1911) di Carrà e Nord-Sud (1912) di Severini.
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Milano, a Favaretto Fisca: 


Egregio  Ingegnere,  mi  spiace  doverLe  comunicare  che,  a  seguito  dei  fatti 


verificatesi alla Triennale di Milano e per le preannunciate manifestazioni per la 


Biennale di Venezia con probabilità di occupazione dei  relativi padiglioni,  mi 


vedo costretto a ritornare sulle  mie decisioni di  inviare alla  Biennale stessa i 


quadri di mia proprietà di cui mi è stato richiesto il prestito.


Sono certo che Ella si renderà perfettamente conto dei motivi di tale decisione, 


ispirata alla necessità di salvaguardare i quadri in questione242.


Luciano Pistoi  della  Galleria  Notizie  di  Torino  richiede per  telegramma il  5 


giugno: “Prego restituirmi subito Balla compenetrazione iridescente previsione 


occupazione Biennale”243.


Il  26 giugno il  collezionista romano Pietro Campilli  richiede a Gian Alberto 


Dell'Acqua che  gli  siano ritornati  i  quadri  inviati  per  la  mostra  -  due  Balla 


(Grido di dimostrazione in Piazza del Quirinale;  Alberi mutilati) e un Severini 


(Donna alla finestra):


 


Dato che molti dei collezionisti che si erano impegnati di mandare a Venezia 


opere richieste hanno disdetto l'impegno o ne hanno chiesto la restituzione, a me 


pare sia opportuno che anche io adotti la stessa linea di condotta.


Ho avuto, del resto, la impressione che Ella abbia riconosciuto la fondatezza di 


242 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizoni 
biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive,  b.  158.  Lettera  dattiloscritta  del  Dott. 
Riccardo Juncker al Presidente della Biennale, Ing. Giovanni Favaretto Fisca in data Milano, 
3 giugno 1968. Si trattava di due quadri di Carrà,  Notturno in piazza Beccaria e  Cavaliere 
Rosso e di tre quadri di Severini.


243 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizoni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive, b. 158. Telegramma di Luciano Pistoi a Gian 
Alberto Dell'Acqua, 5 giugno 1968.
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questa mia preoccupazione244.


Tra  le  opere  esposte  di  Balla,  vi  erano  Compenetrazione  iridescente,  1912 


(Roma,  Galleria  Nazionale  d'Arte  Moderna);  Velocità  d'automobile,  1913 


(Amsterdam,  Stedelijk  Museum);  Primavera,  1916  (New  York,  Museum  of 


Modern Art, dono di Mr. E Mrs. Herbert M. Rothschild); un gruppo corposo di 


lavori proviene da collezioni private italiane e da gallerie,  tra le quali  spicca 


quella di Gaspero Del Corso della Galleria L'Obelisco di Roma, che presta le 


sculture  di  Balla,  riedite  dalla  stessa  galleria  nel  1968:  Linea  di  velocità  + 


vortice 1913/14; Linee di velocità + forma rumore, 1913/14; Vortice + forma + 


volume, 1913/14;  Complesso plastico di frastuono + velocità, 1913/14;  Linee-


forze del pugno di Boccioni II, 1915; la ricostruzione di Feu d'artfice, 1915-17, 


che  Balla  aveva  ideato  per  il  balletto  omonimo  di  Stawinsky)245;  e  le 


ricostruzioni  eseguite,  sempre  nel  1968,  dal  prototipo  originale,  di  cinque 


versioni del  Fiore futurista  del 1920 in legno verniciato (esecuzione di Dino 


Gavina, Edizioni Ricerche Bologna). Si tratta di  Fiore futurista A-158;  Fiore 


futurista B- 130; Fiore futurista C- 129; Fiore futurista D – 216; Fiore futurista 


E -198). Viene esposto anche Complesso plastico colorato di linee-forze, opera 


di Balla del 1913, ricostruita nel 1968, sempre a cura della galleria L'Obelisco, 


sulla base di documenti  fotografici  (plexiglass e fili  colorati  );  esecuzione di 


Ubaldo Franci.


Le opere esposte di Carlo Carrà comprendono l'arco 1910-1914:  Le nuotatrici, 


1910 (Pittsburgh, Museum of Art, Carnegie Institute);  La stazione di Milano, 


244 La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti visive, sottoserie Esposizoni biennali, mostre 
storiche e speciali, retrospettive, b. 158. Lettera di Pietro Campilli a Gian Alberto Dell'Acqua, 
Roma 26 giugno 1968. Verrà rispedito solo Alberi mutilati di Carrà.


245 Ricostruzione plastico-audio-cinetico-luminosa di Elio Marchegiani e di Paolo Melodia 
per il circuito elettronico sui disegni costruttivi e sondo il programma cinetico luminoso di 
Giacomo Balla.
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1911(Stoccarda, Staatsgalerie); Sobbalzi del fiacre, 1911 (New York, Museum of 


Modern Art, dono di Mr. E Mrs. Herbert M. Rotschild), provenienti da musei 


stranieri;  altre  appartengono  a  collezioni  private  italiane,  come Piazza  del  


Duomo, 1909; Ritmi e spazialità, 1913; La ballerina del San Martino, 1915.


Di  Luigi  Russolo  sono  esposte:  Lampi,  1910  ca  (Roma,  galleria  Nazionale 


d'Arte Moderna);  Dinamismo di un'automobile,  1911 (Parigi, Musée National 


d'Art Moderne); La rivolta, 1911/12 (L'Aja, Gemeentemuseum); Sintesi plastica 


dei  movimenti  di  una  donna,  1912  (Grenoble,  Musée  des  Beaux-Arts); 


Autoritratto, 1913 (Milano, coll. Renato Cardazzo).


Tra  le  opere  presentate  di  Gino  Severini,  si  ricordano  Il  gatto  nero,  1911 


(Ottawa,  National  Gallery  of  Canada);  Ballerina,  1912  (L'Aja, 


Gemeentemuseum);  G.  Severini,  La  danza  dell'orso  al  Moulin-Rouge,  1913 


(Parigi, Musée National d'Art Moderne);  Danzatrice nella luce, 1913, e  Ritmo 


plastico del 14 luglio, 1913; Costruzione geometrica con donna seduta, 1914.


Concentrata all'inizio del padiglione centrale e in altre cinque salette limitrofe, la 


mostra sul  Futurismo è tra i  contributi  maggiormente appezzati  dalla stampa 


italiana ed estera di questa edizione della Biennale. Il maggiore interesse viene 


sollecitato dalle opere di Balla, dalle  Compenetrazioni alle sculture in ferro246, 


dal teatrino del 1915 ai fiori in legno247. 


“L'intéret culmine avec les  Compenetrations trés raffinées de 1912 […] et au 


niveaude la sculpture”, scrive “Le Monde”248; per Tommaso Trini, anche grazie 


alla  riproduzione  di  opere  del  maestro  edite  dalla  Galleria  dell'Obelisco,  “la 


sezione di  Balla si  rivela ricca e capace di rivalutare la sua opera anche nei 


246 “L'intéret culmine avec les Compenetrations trés raffinées de 1912 […] et au niveau de la 
sculpture”. Cfr. M. Conil Lacoste, Détente et expectative, in “Le Monde”, 22 agosto 1968.


247 “Il suo “teatrino” del 1915, le sue strutture in ferro, i suoi fiori di legno, certi disegni, 
sono  di  una  sorprendente  attualità”.  L.  Mamprin,  Avanguardia  di  ieri  e  di  oggi  
dall'astrattismo alla pop-art, in "Il Popolo", 18 agosto 1968.


248 Cfr. M. Conil Lacoste, Détente...,cit. 
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confronti del più celebrato Boccioni”249.


Importante la mediazione della Galleria dell'Obelisco di Roma per il prestito di 


opere  di  Balla,  soprattutto  per  il  ricco  nucleo  di  Compenetrazioni,  come  si 


apprende dalla corrispondenza tra Gaspero del  Corso,  direttore della Galleria 


dell'Obelisco e Gian Alberto Dell'Acqua:


Egregio prof dell'Acqua, 


eccole l'elenco delle compenetrazioni iridescenti di cui le ho parlato per telefono.


Sono tutte  di  proprietà delle  Signorine  Balla  ed attualmente  sono in deposito 


presso la Galleria Civica d'Arte Moderna di Torino.


Ho parlato con il Dr Mallé che ha gentilmente aderito alla mia proposta di farle 


figurare “in toto” alla Biennale, se Lei vorrà.


Anche le signorine Balla sono d'accordo.


Nonostante che i numeri siano 40 i “pezzi” sono 23 (quadri 4 e studi 29 molti a 


double face). Gli studi sono tutti montati in plexiglas e sono visibili dalle due 


parti.


Tutte  queste  opere  non  sono in  vendita  perché  –  notizia  riservata  –  sono in 


opzione presso la Galleria Civica d'Arte Moderna di Torino.


Credo, egregio professore, che questo nucleo, unito alle altre tre compenetrazioni 


provenienti dalle collezioni Levi, Notizie e Fagiolo, possa comporre un insieme 


veramente unico e di grande interesse culturale”250.


Di Balla sono esposti anche Tre modelli di vestiti futuristi con disegni per stoffe 


del  1913/1914  (tempera  e  matita  su  carta),  e  un  Vestito  futurista  da  uomo: 


giacca e pantaloni in panno di lana del 1918; avrebbe dovuto essere presentato 


anche un mobile, un armadio in bianco e nero, che però fece scoppiare degli 
249 T. Trini, Primo futurismo italiano , in "Domus", n. 466, settembre 1968, pp. 53.


250 La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre 
storiche e speciali,  retrospettive e personali,  b.  158.  Lettera di  Gaspero del Corso a Gian 
Alberto Dell'Acqua, Roma 24 maggio 1968.
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attriti  tra  le  sorelle  Balla,  Gaspero  Del  Corso  e  Maurizio  Calvesi,  sulla  sua 


autenticità, e per questi contrasti quando la mostra si aprì non venne esposto.


L'armadio, datato da Calvesi al 1914 circa251, faceva parte della camera da letto 


ideata per il colonnello Tarsetti, ed era stato esposto in precedenza alla Galleria 


La  Tartaruga  di  Roma  (18  febbraio  1965)  e  alla  galleria  Blu  di  Milano 


(dicembre 1966)252.


L'armadio non viene inserito in catalogo ma viene esposto nella mostra come 


testimonia una lettera di Dell'Acqua a Calvesi del 26 settembre 1968:


Caro Calvesi, 


[…] In attesa di  rivederLa presto a Venezia,  desidero intanto chiarirLe che il 


famoso armadio è presentemente esposto nelle sale della Mostra di Balla e che 


sto cercando con Apollonio una soluzione per inserirlo nel catalogo (purtroppo 


già  stampato  nel  momento in  cui  stavamo cercando nell'agosto scorso,  senza 


successo, di metterci in rapporto col Prof. Martinelli per decidere che fare dopo 


la diffida delle Signorine Balla)253.


1.6 Linee della ricerca: dall'informale alle nuove strutture


251 "Mi  permetto  di  ricordarle  la  questione  del'armadio  di  Balla.  Metta  la  striscia  nel 
catalogo, mi sembra una soluzioe ottima! Solo, volevo dirle che la data (per le ragioni che ho 
esposto in un amia dispensa Fabbri, e cioè, soprattutto, che l'asssidua frequentazione Balla-
Marinetti comincia nel '14, e Marinetti era nella "società" per fare questi mobili) non può 
essere  secondo  me  prima  del  1914.  Nè  può  essere  dopo,  giacchè  nel  15  cessano  le 
"compenetrazioni" e comincia quesll'astrattismo più falcato e ondoso che infatti figura nei 
mobili  più  tardi.  Metterei  quindi  1914 circa".  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  serie  Arti 
Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali. b. 
154. Lettera di M. Calvesi a G.A. Dell'Acqua (senza data)


252 Cfr.P. Restany, Una camera da letto di balla 1912: la prehistoire du op-art, in “Domus”, 
n. 425, aprile 1965, p. 33; M. Calvesi,  Balla: una camera da letto, catalogo della mostra, 
Galleria La Tartaruga, Roma 1966; E. Crispolti, I mobili di Balla, in “Palatino”, n. 1, 1968.


253 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e  personali,  b.  158.  Lettera  di  G.A. 
Dell'Acqua a M. Calvesi, Venezia 26 settembre 1968.
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Con il '68, benché in modo più compiuto nelle intenzioni che nella pratica, la 


Biennale di Venezia modifica il proprio modello espositivo: da una rassegna di 


carattere internazionale in quanto fondata su distinte partecipazioni nazionali, si 


propone,  con la  mostra  Linee della  ricerca,  come esposizione  che  indaga  le 


tendenze artistiche più recenti da una prospettiva internazionale. 


Il progetto della mostra – scrive dell'Acqua nell'introduzione alla 34. Biennale - 


“è  apparso  ai  proponenti  come del  tutto  consono  alle  richieste,  da  più  parti 


avanzate, di integrare nell'ambito della Biennale le rappresentanze ufficiali dei 


vari Paesi con una rassegna internazionale pianificata secondo un disegno critico 


preciso”254.


La mostra centrale diverrà da questa edizione in poi il fulcro teorico e identitario 


della  rassegna,  che vedrà nei  decenni  a  seguire un susseguirsi  di  prospettive 


critiche diverse, le quali, di volta in volta, ne delineeranno la fisionomia e lo 


specifico ruolo assunto nei confronti delle vicende dell'arte contemporanea, sia 


dal punto di vista dei contributi artistici che degli apporti teorici.


La realizzazione di Linee della ricerca, proposta dalla Sottocommissione, viene 


affidata  ad  un  Comitato  di  esperti  comprendente  Dietrich  Mahlow,  Direttore 


della  Kunstsammlungen di  Norimberga,  François  Mathey,  Conservatore  capo 


del  Musés  des  arts  décoratifs  di  Parigi,  Kynaston  McShine,  curatore  per  la 


pittura e la scultura al Jewish Museum di New York, Umbro Apollonio, Guido 


Ballo,  e  due  membri  della  Sottocommissione,  Giuseppe  Mazzariol  e  Gian 


Alberto Dell'Acqua.


L'idea originaria era quella di inserire altri settori come l''industrial design - per 


il quale erano stati contattati George Nelson ed Ettore Sottsass (ma gli inviti a 


partecipare  vengono  inviati  molto  tardi,  a  fine  maggio);  per  il  settore  della 


254 G. A. Dell'Acqua,  Introduzione, in  XXXIV Esposizione Biennala Internazionale d'Arte  
Venezia, Venezia 1968 (seconda edizione, ampliata, riveduta e corretta), pp. XXIV-XXV.


152







scenografia si erano presi contatti con lo scenografo e registra teatrale polacco 


Tadeusz Kantor255, mentre per quella teatrale era stato scelto M. Josef Svoboda 


(Praga)256. Inoltre, dalla corrispondenza tra Mahlow e Dell'Acqua di evince che 


la  sezione  dedicata  all'happening  e  quella  del  teatro  sono  state  proposte  e 


sostenute dal primo257. 


Ogni membro del comitato ha un proprio raggio d'azione, ad esempio Mahlow 


tiene i rapporti con gli artisti di area tedesca, da Joseph Albers, a Hartung, a 


Hundertwasser; e con i collezionisti di opere di artisti tedeschi (ad esempio per 


Goetz e Schultze, tiene i rapporti con Bruno Sargentini della Galleria La Salita 


di Roma).


François Mathey fa da tramite con le gallerie francesi, in particolare parigine, 


dalla Galerie de France alla Galerie Iolas, dalla Galerie Denise Renè alla Galerie 


Claude Bernard258.


McShine si concentra prevalentemente sull'area inglese e soprattutto americana, 


occupandosi del prestito, tra gli altri, di opere di Calder, Motherwell, Rothko, 


Reinhardt, dei pop americani, di Robert Morris e Frank Stella259.


Proprio una lettera di McShine inviata da New York a Gian Alberto Dell'Acqua, 


255 "[...] Il Comitato stesso ha segnalato come di speciale interesse e significato per la Mostra 
una presentazione riassuntiva della "Lichregie" di Svoboda e del suo "Komplexe Theater".


Le sarei perciò particolarmente grato de Ella volesse concedere la Sua collaborazionea tale 
mostra allestendo per l'appunto un ambiente dedicato alla regia teatrale di cui sopra". 


La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 154. Lettera del Presidente 
della Biennale, Giovanni Favaretto Fisca, a Tadeusz Kantor, Venezia 25 maggio 1968.


256 Cfr.La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 154.


257 Cfr.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 155.


258 Cfr.La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie 4. 6. 2 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 157.


259 La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  4.  6.  2 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 155.
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datata 11 aprile 1968, presenta uno spaccato della difficile situazione negli Stati 


Uniti,  della  riluttanza  degli  artisti  a  partecipare  ad  esposizioni  internazionali 


come la Biennale, ma anche chiarisce alcune posizioni del curatore americano 


nei confronti della mostra in preparazione, nonché il ritardo con cui erano stati 


avviati i lavori per la rassegna:


Altri  innumerevoli  fattori  hanno  reso  estremamente  complicato  e  difficile 


raccogliere dati  per la mostra veneziana. Molti  artisti  in questo momento non 


vogliono partecipare ad una mostra internazionale sia per ragioni politiche che 


estetiche. Ciò, messo assieme al fatto che gran parte delle loro opere importanti 


sono già promesse ad altre mostre, ha messo in estrema difficoltà la ricerca di 


dipinti e sculture significative e importanti. Come già detto nel mio telegramma, 


sono d'accordo con la nuova lista di artisti per la mostra, ad eccezione di qualche 


cambiamento. Penso sia estremamente importante aggiungere Robert Motherwell 


alla sezione dell'Informale. Ciò è addirittura necessario perché si tratta di uno fra 


gli artisti che ha saputo dall'Italia di essere incluso nella mostra.


Raccomanderei Brancusi per la sezione introduttiva alla Nuova Astrazione.


Vorrei far pressione sull'inserimento di Ad Reinhardt e Dan Flavin nella sezione 


3.  Credo  sia  estremamente  importante  aggiungere  Henry  Moore 


all'Espressionismo e che Cornell sia invece spostato nella sede più adatta della 


sezione  introduttiva  al  Realismo Oggettuale.  Penso  che  per  ragioni estetiche 


Nevelson non appartenga a questa sezione. Proporrei o Larry Rivers o James 


Rosenquist al posto di Louise Nevelson.


Proporrei  anche  l'aggiunta  di  Pistoletto  in  questa  sezione.  Penso che  non sia 


necessario che Dubuffet sia presentato in due sezioni. Ritengo sarebbe meglio e 


più interessante se gli  artisti  apparissero in una sola sezione dell'Esposizione. 


Mentre mi domando la ragione dell'inserimento di Millares e Iposteguy, obbietto 


Rickey, non è poi così importante e preferirei l'inserimento di larry Bell e Donald 


Judd nella sezione 6, Nuove Dimensioni.
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Devo dire che sono un po' sorpreso di vedere Cavaliere e Ceroli fra gli artisti del 


Realismo Oggettuale, senza Adami o il giovane francese Allan Jacquet o Jean-


Pierre Raynaud. In ogni caso è una buona selezione.


Spero che Lei accetterà questi suggerimenti così anche il Comitato. Mi spiace 


ancora per il  ritardo, ma come avrà avuto modo di sapere, queste due ultime 


settimane sono state cruciali per gli Stati Uniti.


[…] Sono molto onorato di collaborare con Lei per questa mostra, e sapendo che 


ci rimane poco tempo a disposizione, continuo a lavorare il  più possibile e a 


cooperare  in  modo  tale  da  veder  realizzarsi  una  grande  mostra,  così  come 


abbiamo progettato e sperato che sia260.


Verranno inclusi  dal  comitato Motherwell  e  Reinhardt,  come richiesto;  verrà 


invece mantenuto Rickey; Pistoletto e Adami non vengono inseriti perché erano 


già  previsti  nel  padiglione  italiano  con  gruppi  di  opere,  e  quindi  sono  stai 


esclusi, come altri italiani dalla mostra centrale. Brancusi, Moore e Larry Rivers 


vengono “ampiamente discussi “ dal comitato, ma “per varie ragioni non ritenuti 


includibili”.


Dan  Flavin,  Larry  Bell,  Judd  vengono  “considerati  artisti  di  attività  troppo 


recente per figurare nella Mostra”261.  Come si è visto Donald Judd, anche su 


sollecitazione di Mazzariol, verrà invece incluso.


Un'altra lettera del 9 luglio il critico americano spiega a Dell'Acqua, come la 


situazione dei prestiti  negli  Stati  Uniti  non si  fosse sboccata e i  prestatori  di 


opere importanti, la cui assenza avrebbe rappresentato delle gravi lacuna nella 


260 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 155. Lettera di K. McShine a 
G. A. Dell'Acqua, New York 11 aprile 1968.


261 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni 
biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e  personali,  b.  155.  Foglio  dattiloscritto 
intitolato  "Per  McShine",  con  note  sulle  delibere  del  comitato  rispetto  alle  proposte  di 
McShine, formulate nella lettera a G. A Dell'Acqua dell'11 aprile 1968.
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mostra,  (ad esempio la  mancanza di  opere  di  Pollock,  Still,  Newmann e De 


Koonig), che erano già recalcitranti a concedere le loro opere prima dei fatti 


della vernice, in seguito erano divenuti anche più restii al prestito. Nella stessa 


lettera  McShine,  appena  assunto  come  curatore  al  dipartimento  di  pittura  e 


scultura del Moma, esprime la volontà di rassegnare le proprie dimissioni dalla 


commissione, poiché secondo la sua prospettiva, la mostra non sarà all'altezza 


del progetto iniziale: 


The exhibition will be incomplete and historically inaccurate since it lacks the strength 


and quality that was originally. I feel oblided to withdraw as Commissioner262.


McShine  non  darà  le  dimissioni,  ma  Dell'Acqua  provvederà  in  catalogo  a 


chiarire che le responsabilità dell'incompletezza della mostra non dipendevano 


dai collaboratori ma da eventi al di fuori della Biennale.


La rassegna, inaugurata il 10 agosto, presentata 106 artisti263 per 116 opere, di 


262 Cfr.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 155. Lettera di K. 
McShine a G. A. Dell'Acqua, New York 9 luglio 1968.


263 Magdalena Abakanowicz, Nobuya Abe, Josef Albers, Franco Albini, Pierre Alechinsky, 
Shusaku Arakawa, Jean Arp, Francis Bacon, Enrico baj, Willi Baumeister, Janez Bernik, Max 
Bill, Magda Buic, Alberto Burri, Pol Bury, Alexander Calder, Giuseppe Capogrossi, Anthony 
Caro,Andrea  Cascella,  Mario  Ceroli,  John  Chamberlain,  Ettore  Colla,  Pietro  Consagra, 
Constant, Roberto Crippa, Alan Davie, Jean Dewasne, Piero Dorazio, Jean Dubuffet, Marcel 
Duchamp, Dusan Dzamonja, Wojciech Fangor, Jean Fautrier, Lucio Fontana, Nino Franchina, 
Günther Fruhtrunk, Wilhelm Fruytier,  Franco Gentilini,  Elsi  Giauque,  Arshile Gorky, Karl 
Otto  Götz,  Hans  Hartung,  Sharon  hassel,  David  Hocney,  Hans  Hoffmann,  Friedrich 
Hundertwasser,  Reimer  Jochims,  Jasper  Johns,  Asger  Jorn,  Donald  Judd,  Louis  I.  Kahn, 
Zoltan  Kemeny,  Yves  Klein,  Franz  Kleine,  Jiri  Kolar,  Kaspar-Thomas  Lenk,  Roy 
Lichtenstein,  Richard  Paul  Lohse,  Francesco  Lo  Savio,  Heinz  Mack,  Alberto  Magnelli, 
Kasimir Malevic, Man Ray, Georges Mathieu, Sebastian Eucharren Matta, Almir Mavignier, 
Umberto Milani, Manolo, Millares, Laszlo Moholy-Nagy, Franz Mon, Robert Morris, Robert 
Motherwell,  Bruno  Munari,  Antonio  Music,  Ben  Nicholson,  Claes  Oldenburg,  Eduardo 
Paolozzi, Victor Pasmore, Georg Karl Pfahler, Robert Rauschenberg, Josua Reichert, George 
Rickey,  Mimmo Rotella,  Mark  Rothko,  Paul  Rudolph,  Antonio  Saura,  Emilio  Scanavino, 
Carlo Scarpa, Bernard Schultze, Tony Smith, Jesus Rafael Soto, Frank Stella, Gabriel Stupica, 
George Surgarman, Graham Sutherland, Antonio Tapies, Hervé Télémaque, Giulio Turcato, 
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cui 22 italiani (Franco Albini, Enrico Baj, Alberto Burri, Giuseppe Capogrossi, 


Andrea Cascella, Mario Ceroli, Ettore Colla, Pietro Consagra, Roberto Crippa, 


Piero Dorazio, Lucio Fontana, Nono Franchina, Franco Gentilini, Francesco Lo 


Savio,  Alberto  Magnelli,  Umberto  Milani,  Bruno  Munari,  Mimmo  Rotella, 


Emilio Scanavino, Carlo Scarpa, Giulio Turcato, Alberto Viani).


La mostra oltre a raccogliere un nucleo di maestri delle avanguardie storiche, si 


snoda presentando diversi settori di ricerca: l'Informale, la nuova astrazione e le 


strutture  percettive,  le  nuove vie  della  figurazione  oltre  l'espressionismo e  il 


surrealismo, il realismo oggettuale, e le ultime ricerche inerenti alle “dimensioni 


dello spazio” (pittura-oggetto, opera-ambiente, strutture primarie)264. 


L'ultimo approdo della rassegna è rappresentato dall'happening – per la prima 


volta alla Biennale - del tedesco Wolf Vostell,  Omaggio a Venezia. Electronic  


dé-coll-age happening Room  (1959-1968). Si tratta un “ambiente-happening”: 


nel  mezzo della  sala  dedicata  all'artista  tedesco,  era  collocata  una  cortina di 


grandi  fotografie  su  plastica   riproducenti  immagini  di  massacri,  campi  di 


concentramento  e  bombe  atomiche.  Intorno,  quatto  televisori  fuori  uso  con 


annessi  meccanismi  che  agitavano rastrelli,  falci,  lenzuoli  insanguinati,  sci  e 


vecchie scarpe; un apparecchio composto di bombe, bottiglie, ruote di bicicletta, 


sci e giocattoli emetteva cigolii, mentre il pavimento era cosparso di frammenti 


di vetro (la distruzione e alterazione del mezzo televisivo è da interpretare come 


un atto di liberazione dal controllo e dall'influenza mass-mediatica).


Linee della ricerca viene realizzata grazie ai contributi dell'Azienda Autonoma 


di Soggiorno e Turismo e della Cassa di Risparmio di Venezia.


Dell'Acqua nella seconda introduzione al catalogo, datata agosto 1968265, scrive: 


Günther Uecker, Georges Vantongerloo, Victor Vasarely, Alberto Viani, Wolf Vostell, Andy 
Warhol, N. Hendrik Werman, Wols.


264 G. A. Dell'Acqua,  Introduzione, in  XXXIV Esposizione Biennala Internazionale d'Arte  
Venezia, Venezia 1968 (seconda edizione, ampliata, riveduta e corretta), pp. XXVI-XXVII.
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E'  doveroso  riconoscere  che  le  due  rassegne  presentano,  rispetto  al  piano 


prestabilito,  alcune  discontinuità  non  imputabili  agli  organizzatori; 


sostanzialmente  esse  sono  dovute  alla  impossibilità  di  acquisire  opere  già 


promesse  in  prestito  e  che  sfavorevoli  circostanze  non  hanno  consentito  di 


sostituire tempestivamente. E' questo il caso, per citare alcuni artisti stranieri di 


particolare  rilievo,  di  Tobey,  Pollock  e  Masson  per  l'informale,  di  Newman, 


Noland e Morris Louis per la nuova astrazione, di Ernst, Mirò, Giacometti, De 


Kooning per altri settori di “Linee della ricerca”.


Tale riserva vale, in primo luogo, nei confronti degli esperti, italiani e stranieri, 


che hanno autorevolmente collaborato allo studio di entrambe le mostre: la loro 


responsabilità critica va limitata infatti alla elaborazione del piano di esse e alla 


segnalazione di singole opere, senza estendersi alle modalità di esecuzione.


Si  confida tuttavia che le  opere raccolte,  parecchie della  quali  non facilmente 


accessibili  al  pubblico,  ed  ora  presentate  seguendo,  nei  limiti  consentiti,  il 


disegno inizialmente tracciato per l'una e per l'altra mostra, possano interessare i 


visitatori  della  Biennale  e  arricchire  in  considerevole  misura  il  quadro 


complessivo dell'esposizione266.


La negazione dei prestiti, sia per motivi di fragilità delle opere richieste, che per 


il timore che queste subissero dei danni, viste le minacce del “comitato per il 


boicottaggio della Biennale”, è la motivazione per alcune lacune importanti di 


questa mostra, oltre al ritardo - cronico - con il quale la Commissione di esperti 


si è trovata ad impostare una mostra di tale ampiezza.


La Fondazione Paul Klee e il Berner Kunstmuseum negano il prestito di opere di 


Klee, la KunstsammlungNordrhein-Westfalen di Pollock (Number 32); 


Gilbert  Lloyd  della  Marlborough  di  Londra,  chiede  che  venga  rispedito 


265 Ibidem.
266 Ivi, p. XXVII.
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l'assemblaggio di Schwitters,  Kleines Seemannshein (1926), inviato a Venezia i 


primi di maggio,  “in view of political  unrest  in Italy and more especially in 


Venice (which I witnessed myself during the vernissage of the Biennale)”267.


Significativi  sono i  telegrammi da New York di  Kynaston McSchine a  Gian 


Alberto  Dell'Acqua  del  giugno  del  '68,  che  danno  l'idea  di  quanto  artisti, 


galleristi,  prestatori  fossero  in  ansia  per  le  minacce  di  occupazione  della 


Biennale. 


Nel telegramma dell'11 giugno, McShine scrive: 


Urgently  need  to  know  status  of  Biennale.  Artists  galleries  lenders  want  to 


withdraw works for fear of damage. Pollock De Kooning Newman Reinhardt and 


Still impossible. Also many anxious because of plans to attend opening.  Please 


inform. Fully Regards. Kynston McShine268.


Tra i prestatori che rinunciano alla concessione di opere, vi sono anche Paolo 


Marinotti (che ai primi di giugno esprime il desiderio di annullare la concessione 


per l'opera Figure di Antes); Toti Scialoja richiede il ritiro della sua opera dalla 


mostra per solidarietà al movimento di protesta che ha occupato la Triennale, il 4 


giugno con un telegramma. (Murale I nero, 1961, di proprietà dell'artista); anche 


Enrico  Castellani  per  solidarietà  con  il  movimento  di  occupazione  della 


Triennale declina l'invito a partecipare alla mostra (con un telegramma del 4 


giugno). Era stata richiesta alla galleria dell'Ariete, Superficie bianca del 1962; 


267 La Biennale di Venezia, Asac, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre 
storiche e speciali, retrospettive e personali, b.157. Lettera del 2 luglio 1968 di Gilbert Lloyd 
a Gian Alberto Dell'Acqua.


268 Nel telegramma di McShine del 5 giugno a Gian Alberto Dell'Acqua, si legge: "Please 
confirm wheter Bvenice Biennale opening on schedule. Rumors in New York that there is a 
possibility of cancellation. Artist, galleries, lenders most concerned and reclutand to ship or 
land works. Kind Regards. Kinaston Mcshine Jewish Museum".La Biennale di Venezia, Asac, 
serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali,  mostre storiche e speciali,  retrospettive e 
personali, b.154.
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anche Enzo Mari manda un telegramma in data 10 giugno in cui ritira la sua 


partecipazione  alla  Biennale  (l'opera  era  3  o  5,  del  1956,  di  proprietà 


dell'artista)269.


Il museo Fernand Leger di Briot rifiuta il prestito accordato per  Composition 


Murale, (1924), con telegramma del 18 giugno: 


En  raison  circostances  actuelles  regrettions  de  ne  pouvoir  donner  suite  a  votre 


demande de pret Bienale Venise – salutions – musee Fernand Leger270.


Telegramma  della  Galerie  Bucher  con  cui  la  Biennale  era  in  trattative,  14 


maggio: Jean Dubuffett refuse partecipation Biennale. Regret - GalBucher271;


anche Soulages rifiuta di esporre, appellandosi a “le droit moral des artistes sur 


leurs oeuvres”272.


Importante è invece la collaborazione con Leo Castelli273 che presta un nucleo 


269 Cfr.  La  Biennale  di  Venezia,  Asac,  serie  Arti  visive,  sottoserie  4.  6.  2  Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 156


270 La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  4.  6.  2 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 157.


271 La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  4.  6.  2 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 157.


272 “ Monsieur , J'apprends par la Galerie de France que vous envisagez de présenter une de 
mes peintures de 1957 – vous ne précisez même pas laquelle – au pavillon international de la 
Biennale de Venise.


Cette exposition se veut historique mais cette manière de faire l'histoire, sans possibilité de 
choix de votre part et sans avoir au préalable l'accord du peintre sur la toile qui le représente 
est inaccetable; aussi je vous prierai de retire cette toile – quelle qu'elle soit – de l'exposition 
et mon nom du catalogue.


En souhaitant une prompte réponse, et avnt de prendre des mesures pour faire respecter le 
droit  moral  des  artistes  sur  leurs  oeuvres,  veuillez  agréer,  Monsier,  mes  salutation 
distinguées”.


La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  4.  6.  2 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 157. Lettera di P. 
Soulages a G. A. Dell'Acqua, Parigi 21 giugno 1968.


273 Leo Castelli presta alcune opere anche per la Biennale di Venezia del 1966, in occasione 
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importante di opere: J. Chamberlain, Senza titolo, 1965 (lamiere d'auto saldate e 


dipinte); Donald Judd (Senza titolo, 1965, acciaio dipinto); Roy Lichtenstein274 


(Ragazza,  1965, olio e magna su tela); Frank Stella (Gezira,  1960, smalto su 


tela); Andy Warhol (Ritratto di sedici Jackies, 1965).


Per quanto riguarda Rauschenberg, Castelli proponeva, in accordo con l'artista e 


McShine, di esporre  Barge (1962-1963); visto che Raschenberg aveva avuto il 


Gran  Premio  nel  '64,  sarebbe  stato  opportuno  che  venisse  rappresentato  al 


meglio, con quello che Castelli considerava il suo capolavoro (“which is perhaps 


Rauschenberg's masterpiece”)275.


Ma il  lavoro era troppo grande per lo spazio riservato a ciascun artista nella 


mostra.  E'  lui  stesso  a  proporre  delle  alternative,  da Overdrive (1963)  di 


proprietà di Eric Meyer (Francia), ai combine paintings Inlet (1959) e Kickback 


(1959) della collezione Panza di Biumo276. Verrà esposto Inlet (titolo in catalogo 


Piccola baia).


Tramite  Iléana  Sonnabend  si  ottiene  di  Robert  Morris,  Quattro  cubi,  1965, 


acciaio inossidabile.  Altre gallerie private straniere da ricordare per i prestiti, 


sono  la  galleria  d'avanguardia  di  Alfred  Schmela  di  Düsseldorf,  (Günther 


Uecker, Disco luminoso, 1963, chiodi su legno con elementi a motore), la André 


Emmerich Gallery di New York (Hans Hofman,  Composizone I, 1953, olio su 


della partecipazione degli Stati Uniti.


274 Nel dicembre del 1967 si era tenuta alla Leo Castelli Gallery di New York una personale 
di  Roy Lichtenstein,  che  presentava  il  cambiamento  del  linguaggio  dell'artista,  molto  più 
stilizzato,  privo  di  riferimenti  all'"American  life",  in  dialogo  con  l'eredità  della  pittura 
europea,  da  Picasso  a  Cézanne,  da  Léger  a  Jenneret  e  Ozenfant.  Esempi  della  svolta 
dell'artista americano sono presenti alla Documenta di Kassel, inaugurata il 27 giugno 1968.


275 La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  4.  6.  2 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 157. Lettera di L. 
Castelli a G.A Dell'Acqua, New York 19 maggio 1968.


276 La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  4.  6.  2 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 157. Lettera di L. 
Castelli a G. A. Dell'Acqua, New York 24 maggio 1968.
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tela);  e  la  Kasmin  Galley  di  Londra  che  presta  un'opera  di  Anthony  Caro 


( Giuoco del  mondo,  1962,  alluminio),  e  la  Hannover Gallery di  Londra (E. 


Paolozzi, Girot, 1964, alluminio saldato)


Per  quanto  riguarda  le  gallerie  private  italiane  vanno  ricordate  per  la  loro 


collaborazione alla  realizzazione della  rassegna,  almeno le  milanesi:  Galleria 


Apollinaire (M. Rotella, Assalto nella notte, 1962, decollage), Galleria Schwarz 


(Shusaku Arakawa, Bottomless, 1964/65, olio su tela); la Galleria del Naviglio in 


particolare presta un gruppo importane di opere (G. Capogrossi, Superficie 253, 


1958, olio su tela; M. Ceroli,  Ombre, 1965, legno; R. Crippa, Groviglio, 1952, 


olio su tela; Jean Dubuffet, Il re Banni, 1952, olio su tela; F. Gentilini, Il ponte 


di Washington, 1959, olio su tela, Asger Jorn, Notturno, 1956, olio su masonite; 


E. Scanavino, Proiezione, 1961, olio su tela). La Galleria La Salita di Roma (F. 


Lo Savio, Metallo nero opaco uniforme – articolazione di superficie orizzontale, 


1960)  e  la  Galleria  Navigliovenezia  (Venezia)  che  presta  un'opera  di  Jesus 


Rafael Soto, Scrittura a Milano, 1960.


Tra  i  collezionisti  privati  italiani:  la  collezione  Bruno  Lorenzelli  jr.(  Laszlo 


Moholy Nagy,  A. 19, 1927, olio su tela; Victor Pasmore,  Rilievo aggettante in 


plastica nera, 1962/63, olio e platica bianca con formica); la collezione Conte 


Giuseppe  Panza  di  Biumo  che  acconsente  al  prestito  di  R.  Rauschenberg, 


Piccola baia, 1959, collage; Mark Rothko,  Nero su scuro – Terra di Siena su 


porpora,  1960,  olio  su  tela;  Antoni  Tapies,  Grigio  con  segno  rosso,  1958, 


tecnica  mista  su  tela;  Jean  Fautrier,  Nudo,  1943,  olio  su  tela;  Franz  Kline, 


Monitor, 1956, olio su tela; la Collezione Renato Cardazzo (Nobuya Abe, R 14, 


1965,  olio  su  tela;  Victor  Vasarely,  Mindoro  II,  1954,  olio  su  tavola);  la 


collezione  Guglielmo  Achille  Cavellini,  che  acconsente  al  prestito  di  Alan 


Davie, Jean's tail, 1960, olio e smalto su tela; D. Hochney, Paesaggio teatrale, 


1965, pittura acrilica su tela; S. Eucharren Matta, Il grazie dei mercenari, 1954, 
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olio  su  tela:  Antonio  Saura,  Brigitte  Bardot,  1958,  olio  su  tela);  Roma, 


collezione Bruno Sargentini ( Karl Otto Götz, Senza titolo, 1954, tecnica mista 


su tela; Bernhard Schultze, Reptil-migof, 1964, filo di ferro, massaplastica + 


colori  ad  olio);  Valdagno,  Istituzione  Premio  Marzotto  (Pol  Bury,  Vibratile, 


1964, Pittura – oggetto in metallo, tecnica mista).


E'  ovvio  che  più  ci  si  sposta  verso  espressioni  artistiche  non  ancora 


“musealizzate” e sempre più importanti divengono i rapporti con i collezionisti e 


le gallerie private, rispetto ai musei. 


Per  Linee della ricerca i prestiti dei musei italiani si limitano al Museo d'Arte 


Moderna di Ca' Pesaro (A. Calder,  Triplice gong,  1951, mobile di metallo in 


lamine e filo di ferro) e alla Civica Galleria d'Arte Moderna di Torino (E. Colla, 


Ostaggi, 1954, legno e ferro). 


Molto più numerosi i musei stranieri, dal Centre International de la Tapisserie di 


Lubiana (M. Abakanowicz, Studio fatturale, arazzo; Magda Buic, Composizone, 


1964,  arazzo;  W.  Fruytier, Il  mare,  arazzo)  al  Gemeentemuseum  de  L'Aja, 


(Constant,  Ruimtecircus  (cirque  d'espace),  1956-61,  filo  d'acciaio),  dalla 


Bayerische  Staatsgemaldesammlungen  di  Monaco,  (G.  Fruhtrunk,  Serie 


ascendente, 1963/1964, olio su tela); allo Stedelijk Museum di Amsterdam, (K. 


Malevic, Croce nera su ovale rosso, 1918, olio su tela; N. Hendrik Werkman, 


The next call, I, 1923;  The nex call II, 1923;  The next call V, 1924, stampa a 


mano),  al  Moderna Museet  di  Stoccolma,  (Claes Oldenburg,  Tavolo da ping 


pong, 1964, legno, compensato, gesso e metallo).


Anche Dietrich Mahlow presta alcune opere:  si  tratta di  cinque rayogrammi, 


1922/1923) di Man Ray; Tre collage scritti di Franz Mon, e un lavoro di Josua 


Reichert (Satorkreis, 1953, stampa a mano)


All'interno  di  questo  percorso  dagli  anni  cinquanta  alla  metà  del  decennio 


successivo  vengono  inserite  alcune  opere  di  protagonisti  delle  avanguardie 
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storiche  come  Malevic  e  Duchamp;  viene  inoltre  ricostruito  uno  dei  primi 


“ambienti spaziali” di Lucio Fontana, esempio di “environment” ante litteram, 


realizzato  sul  modello  del  1949;  si  termina  con  il  capitolo  delle  “strutture 


primarie”,  filone  della  produzione  artistica  contemporanea  molto  presente  in 


altre  sezione  della  Biennale  (dalla  sezione  italiana  alle  ricerche  presenti  nei 


padiglioni stranieri), e al quale particolare enfasi viene data anche alla parallela 


Documenta di Kassel, 


In un primo tempo la mostra avrebbe dovuto essere articolata in sezioni ben 


distinte,  ma  poi,  si  è  deciso  di  non  porre  netti  distinguo;  ad  ogni  modo  è 


possibile ricostruire le presenze della mostra seguendo le sezioni suggerite da 


Dell'Acqua nel testo in catalogo del giugno del '68. 


I “grandi maestri”, gli iniziatori dei linguaggi contemporanei sono rappresentati 


da Arp, Calder, Duchamp (Bagarre d'Austerlitz), Gorky, Malevic, Moholy Nagy, 


Vantongerloo;  ognuno con un'opera.  L'informale  –  l'ambito  più  documentato 


della rassegna – annovera tra gli artisti: Baumaister, Bernik, Burri, Capogrossi, 


Chamberlain,  Colla,  Consagra,  Crippa,  Dubuffet,  Fautrier,  Fontana,  Goetz, 


Hartung,  Hoffman,  Kemeny,  Kline,  Kolar,  Mathieu,  Milani,  Millares,  Mon, 


Motherwell, Music, Reichert, Scanavino, Tapies, Turcato, Werkman, Wols.


Per  l'ambito  delle  “strutture  percettive”  ci  sono:  Vasarely,  Bill,  Soto,  Mack, 


Uecker, Lohse, Munari, Mavigner, Fangor, Jochims, Stella, Sugarman; mentre 


nella  sezione  che  avrebbe  dovuto  intitolarsi  “Oltre  l'espressionismo  e  il 


surrealismo”, rientrano: Dzamonja, Alechinski, Sutherland, Bacon, Baj, Davie, 


Gentilini,  Hundertwasser,  Jorn,  Matta,  Paolozzi,  Saura,  Schultze,  Stupica, 


Millares, 


Il “Realismo oggettuale” è rappresentato dai grandi nomi della pop americana - 


Oldenburg, Rauschenberg, Lichtenstein, Johns, Warhol – l'inglese Hockney, gli 


italiani Ceroli e Rotella, il francese Télemaque; ma, eccetto per Rotella, manca 
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del tutto l'accostamento con il gruppo del Nouveau Réalisme277.


Nella  sezione  “Nuova  astrazione:  spazio/geometria/colore”  rientrano  Rothko, 


Frank Stella, Yves Klein, Nicholson, Pfahler, Pasmore, Nobuya Abe, Dorazio, 


Calder, Lenk, Cascella, Viani, Sugarman, Franchina; a rappresentare le ricerche 


sulle Strutture primarie, sono invitati Tony Smith, che occupa due sale con la 


grandiosa Willy (1962); accanto a lui, Anthony Caro (Giuoco del mondo, 1962), 


Donald Judd, Robert Morris, Lo Savio, Rickey278.


Viene inoltre allestita anche una sala degli arazzi, dove sono esposti i lavori di 


Schultze,  Magda  Buic,  Wilheilmina  Fruytier,  Elsi  Giaque  e  Magdalena 


Abakanowicz.


Linee della ricerca occupa per la maggior parte gli spazi centrali del Padiglione, 


dove,  come  si  è  visto  prima,  Scarpa  aveva  creato  dei  soppalchi  nel  salone 


centrale. 


All'interno  di  Linee  della  ricerca  vengono  inoltre  inserite quattro  personali 


dedicate a quattro archietti: Franco Albini, Louis Kahn, Paul Rudolph, e Carlo 


Scarpa.  Quest'ultimo  idea  gli  allestimenti  anche  per  gli  “ambienti”  degli 


architetti. 


Per la  sala di  Louis Kahn l'allestimento è assolutamente essenziale:  vengono 


disposti  due  espositori  larghi  e  bassi,  di  forma  rettangolare,  sopra  ai  quai 


277 In  un  elenco  dattiloscritto  che  riguardava  la  sezione  "Realismo  oggettuale: 
cose/persone/segnali", erano contemplati arltri artisti che poi non figurarono in mostra, tra cui 
Arman, Raysse, Fahlström, Tinguly, Segal, Nevelson. Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, 
serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali,  mostre storiche e speciali,  retrospettive e 
personali, b. 150. 


Per una "Compressione" di César erano invece in corso trattative con Paolo Marinotti (cfr. 
La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 154).


278 Nella  sezione  che  si  sarebbe  intitolata  "Dimensioni  nuove  nello  spazio:  pittura-
oggetto/opera-ambiente/struttture  primarie",  avrebbero  dovuto  esserci,  secondo  il  progetto 
della commissione, anche due ambienti di Tornquist e Castellani. Cfr. Elenco dattiloscritto, in 
La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, etrospettive e personali, b. 150.
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vengono collocati settantadue disegni autografi e fotografie che presentano una 


“antologia” dei lavori dell'architetto americano (la Beth-el Synagogue, Dacca; il 


Civic Theatre nell'Indiana; il Salk Institute for Biological Studies, lo Housing 


and  School  of  Management  di  Ahmenabad;  la  Kimbell  Art  Foundation,  il 


Memorial to Jewish Marhtyrs di New York; la Olivetti Underwood Factory e il 


Convent  for  Dominican  Sisters  in  Pennsylvania;  gli  immobili  per  uffici 


progettati a New York e a Kansas City).


Paul Rudolph concentra la sua partecipazione sul progetto, elaborato nel 1967, 


del Graphic Arts Center di New York sul fiume Hudson. Tre strutture verticali di 


differente  altezza,  composte  da  unità  prefabbricate  agganciate  ad  un  asse 


centrale per mezzo di un sistema di cavi..


Mediante un sistema di “louvers” nel lucernario, in grado di aprirsi e chiudersi 


ogni  tre  minuti,  era  possibile  far  filtrare  o  escludere  la  luce  naturale,  che  si 


alternava  all'accensione  o  spegnimento  della  luce  artificiale  del  modello;  in 


questo  modo  aveva  suggerito,  in  un  lasso  temporale  di  sei  minuti,  il 


cambiamento di illuminazione dal giorno alla notte279.


Al centro della sala era posizionato il plastico-scultura del progetto - “più simile 


a una scultura che a un'opera architettonica”280 - mentre alle pareti erano collocati 


alcuni montaggi fotografici che prefiguravano l'inserimento della macrostruttura 


nella zona di Manhattan e alcuni disegni del progetto.


Franco Albini  presenta  una selezione  documentaria  del  suo lavoro attraverso 


cinquantaquattro pannelli fotografici (si tratta della facciata della “Rinascente” 


di Roma; Museo del Tesoro di San Lorenzo, Genova; Uffici comunali, Genova; 


Palazzo Rosso, Genova; Stabilimento termale, Salsomaggiore; Metropolitana di 


279 O. Lanzarini, Carlo Scarpa..., cit., p. 219.


280 Ibidem.
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Milano;  Stadio  per  Coppa  Devis,  a  Valletta  Cambiaso,  Genova;  una  villa  a 


Ivrea).


Era inoltre esposto un particolare in scala reale, in marmo e ferro, della facciata 


del  “La  Rinascente”  a  Roma;  anche  qui,  dunque,  un  approccio  in  chiave 


“scultorea” a particolari architettonici. Come nota Lanzarini:


 Sia  questa  massiccia  scultura,  che  il  taglio  dato  alle  fotografie  (la  facciata 


dell'edificio romano, ad esempio, sembra illustrata imitando il cliché figurativo di 


un quadro di Mondrian) rivelano forse il tentativo compiuto da Albini di mostrare 


un  aspetto  espressivo  delle  sue  opere  più  ampio  rispetto  a  quello  puramente 


architettonico,  in linea con quanto veniva richiesto dalla  partecipazione a una 


mostra collettiva pluritematica281.


Carlo Scarpa alla documentazione dell'attività passata, preferisce realizzare un 


ambiente ex novo, presentandosi non come architetto ma come scultore; sceglie 


pertanto di esporre un “ambiente progettato ex novo, destinato a dialogare con le 


altre strutture da lui realizzate nel padiglione”282,  ma anche con i lavori degli 


artisti  presenti,  in  particolare,  quelli  della  ultima generazione delle  “strutture 


primarie”.


Scarpa “aveva alle spalle una lunga consuetudine con la scultura, con il modo 


degli scultori”283: dagli esordi in ambito muranese con la realizzazione di oggetti 


tridimensionali in vetro, alla frequentazione, iniziata tra la fine degli anni trenta 


e i primi anni quaranta, di scultori come Arturo Martini e Albero Viani, e poi in 


281 O. Lanzarini, Carlo Scarpa. L'architetto e le arti.  Gli anni della Biennale di Venezia  
1948-1972, Venezia 2003, p. 219.


282 O. Lanzarini, Carlo Scarpa. L'architetto e le arti.  Gli anni della Biennale di Venezia  
1948-1972, Venezia 2003, p. 219. 


283 Cfr. N. Stringa,  «Anch'io sono scultore...». Carlo Scarpa prima e dopo la Biennale di  
Venezia del 1968, in  Carlo Scarpa e la scultura del '900, a cura di G. Beltramini, Venezia 
2008, pp. 19-23 (p. 20).


167







seguito grazie agli innumerevoli incarichi di allestimenti per musei, mostre, per 


la Biennale stessa, che lo vedono in un rapporto continuo con la scultura. Come 


osserva Guido Pietropoli:


Al contrario di Albini, Kahn e Rudolph, ciascuno dei quali aveva richiesto una 


sala  separata dal contesto della mostra, Scarpa volle stare assieme agli altri artisti 


e  volle  che la  sua  opera fosse visibile  da  molteplici  punti  di  vista,  che fosse 


raggiungibile da più direzioni e, soprattutto ,che dialogasse con le vicine opere di 


Fontana e Frank Stella. 


Le nuove scale che aveva disegnato per raggiungere le varie quote,  erano vere e 


proprie strutture primarie che entravano in gioco con le opere esposte e spesso le 


sopravanzavano per qualità ideativa”284.


Nella  zona centrale del  soppalco,  nel  salone centrale del  padiglione,  Scarpa 


ricava al di sotto del soppalco un cavedio di forma rettangolare,  accessibile 


tramite gradinate; qui realizza un piccolo spazio delimitato da tre pannelli in di 


velo da sposa della stessa altezza e un quarto di seta verde, più alto; dà vita ad 


un “ambiente astratto e poetico di pochi elementi marmorei incastrati” (Zevi)285.


Costruisce quindi un ambiente di pianta rettangolare, con quattro teleri disposti 


sui  quattro  lati  della  pianta  rettangolare,  lasciando ciascun angolo aperto per 


dare la possibilità d'accesso all'ambiente da tutti e quatto i lati. I veli vengono 


fatti tessere appositamente ad Asolo su telai settecenteschi. L'ambiente è visibile 


direttamente solo dal soppalco. All'interno di questa ” nuova piccola stanza”che 


284 G. Pietropoli,  Carlo Scarpa mostra se stesso: Venezia 1968, Londra e Vicenza 1974,  
Parigi 1975, in Studi su Carlo Scarpa 2000-2002, a cura di K. W. Forster e P. Marini, Venezia 
2004, p. 327.


285 G. Romanelli,  Biennale 1895 – 1972. Allestimento e/o travestimento, in  Ottant'anni di  
allestimeti alla Biennale, a cura di G. Romanelli, Ca' Corner della Regina, 3 dicembre 1977-
29 gennaio 1978, Venezia 1977, pp. 17-18.
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è  anche  “un  esercizio  sui  materiali  che  gli  sono  consoni  (pietra,  metallo 


tessuto)”286, illuminato dalla luce naturale proveniente dal soppalco287, colloca sei 


sculture, da lui concepite, sullo sfondo rivestito di velo da sposa. Si tratta di tre 


erme dalle dimensioni diverse, composte da due lastre di marmo unite a L da 


una  giuntura  di  metallo,  disposte  in  collocazione  sfalsata,  “in  modo  tale  da 


formare una sorta di nucleo plastico”288. 


Le tre Erme [...] inscenano una sorta di laica conversazione nello spazio occluso 


del cavedio. [...] L'Ambiente, infatti, che era stato assegnato dalla Biennale come 


tema per i  quattro architetti,  è evocato da Scarpa tramite strutture minimali  e 


coerenti  con  il  linguaggio  specifico,  ma  esibite  come  forme  che  possono 


sussistere in quanto tali,  innesti  di pilastro e trave che enfatizzano la prova a 


sostegno,  ma  nel  contempo si  rivelano  per  quello  che  sono:  “composizioni” 


valide  anche  di  per  sé,  strutture  minimali  (“nuove  strutture”,  appunto,  come 


recitava l'indicazione della mostra speciale della Biennale)289.


Vicino al “nucleo” marmoreo è posta la scultura intitolata  Crescita, di forma 
286 La  minore  (132 centimetri)  in  marmo rasotica  bigio  color  piombo;  la  mediana  (187 
centimetri) in pietra clauzetto coloro tortora chiaro; la maggiore in arabescato cervaiole dalle 
cave di Serravezza in Toscana (203, 5 centimentri).  Cfr.  S. Portinari,  L'Ambiente di Carlo 
Scarpa, in  Carlo Scarpa e la scultura del '900, a cura di G. Beltramini, Venezia 2008, pp. 
281-287; S. Portinari, Scultura “Erme”, in Carlo Scarpa e la scultura del '900, a cura di G. 
Beltramini, Venezia 2008, pp. 261-264.


287 Nel soppalco sono collocate le sculture Grande nudo (1963) di Viani, Ala rossa (1951) di 
Franchina,  Ruimtercicus (1956-1961)  di  Constant,  A  proposito  di  una  mano (1963)  di 
Cascella; la pittura optical Quindici strisce colorate ordinate sistematicamente (1950-1965) di 
Richard  Paul  Lohse,  l'opera  op  Nj15  (1964)  di  Wojciech  Fangor,  l'informale  Fusione  di  
pensiero e di materia (1961) di Zoltan Kemeny e  Vibratile di Paul Bury, Prometeo di Jean 
Dewasne  e  Triesto (1963)  di  George  Karl  Phaler.  Cfr.  S.  Portinari,  L'Ambiente  di  Carlo  
Scarpa, in Carlo Scarpa e la scultura del '900, a cura di G. Beltramini, Venezia 2008, p. 287.


288 O. Lanzarini, Carlo Scarpa. L'architetto e le arti.  Gli anni della Biennale di Venezia  
1948-1972, Venezia 2003, p. 219.


289 N. Stringa, «Anch'io sono scultore...». Carlo Scarpa prima e dopo la Biennale di Venezia  
del 1968, in Carlo Scarpa e la scultura del '900, a cura di G. Beltramini, Venezia 2008, pp. 
21-22.
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romboidale, (in realtà il titolo viene assegnato dopo la mostra del '68), che ha 


agganci sia al progetto del complesso Brion che cominciava a delinearsi in quei 


mesi , sia con il basamento del  Monumento alla Partigiana  per la scultura di 


Augusto Murer ai Giardini di Castello.


Se è innegabile che Scarpa intenda confrontarsi con le posizioni assai affermate 


del  versante  dell'arte  programmata,  è  anche  vero  che  egli  sembra  porsi  in 


posizione polemica con tutto  quello che del  cinetico si  manifesta come gioco 


perfetto,  come meccanismo di matrice meccanico-industriale; la massa pesante 


del  romboide,  dagli  elementi  in  parte  dorati  (con  assunti  quindi  decorativi  di 


tradizione  musiva),  è  da  un  lato  disponibile  al  movimento  rotatorio,  ma  non 


banalmente; la forma, infatti  si  presenta difforme, inclinata com'è di pochi ma 


decisivi  gradi,  così  da  configurarsi  come  elemento  dubitante,  foriero  di 


incertezze290.


La scultura è posta su un piedistallo cilindrico in metallo su cui è fissata una 


base cilindrica dodecagonale. A un lato della base è fissata una piccola asta per 


permettere il movimento rotatorio.


La scultura  Contafili  è realizzata in acciaio spazzolato dorato, composta da tre 


lastre con inserite tre pietre dure di diversa forma, richiama nella forma quella di 


una lente contafili,  utilizzata per osservare la texture dei tessuti  e proprio “il 


richiamo ai tessili ha una particolare valenza per Carlo Scarpa, che li impiega 


come modulatori di spazio e luce nei suoi allestimenti effimeri”291.


Un'asta d'acciaio di 605 centimetri, appesa alla balaustra del cavedio, che poteva 


essere  mossa  all'interno  del  cavedio,  probabilmente  da  intendersi  “ 


metaforicamente la proiezione fisica dello sguardo dello spettatore”; e dal punto 
290 Ivi, p. 22.


291 S. Portinari, L'Ambiente di Carlo Scarpa, in Carlo Scarpa e la scultura del '900, a cura di 
G. Beltramini, Venezia 2008, p. 271.
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di vista architettonico, “nell'asta-scultura” può essere riconosciuta la “funzione 


di connettere – in movimento - i due livelli dell'ambiente scarpiano”292. 


Sono quattro proposte del tutto “incoerenti” l'una con l'altra, unite dall'intentio 


progettuale che le accomuna e che le rende riconoscibili nel contesto dell'operare 


quotidiano dell'artista, dell'architetto-scultore293. 


Anche se sia il modello del Graphic Center di Rudolph, che l'estrapolazione del 


particolare della facciata della Rinascente di Roma di Albini, si presentano come 


“similpresenze scultoree”294, solo il contributo di Scarpa sembra quindi integrarsi 


completamente nella mostra, come scrive Agnoldomenico Pica su “Domus”: 


La  Biennale  ha  incluso  anche  l'architettura.  L'ha  inclusa,  non  integrata.  Le 


quattro mostre personali – salvo, per motivi affatto casuali,  quelli di Scarpa - 


appaiono come isole, autonomi inserti privi qualsiasi connessione diretta con il 


resta della mostra295.


Per il critico dell'architettura padovano:


L'organizzatissima mostra di Albini è la  sola alla quale sia da riconoscere un 


assunto  panoramico-documentario  per  l'impegno  con  cui  vi  si  illustra 


coerentemente un arco abbastanza ampio della attività di questo architetto e della 


sua  collaboratrice  Franca  Helg:  dal  felicissimo  episodio  del  Tesoro  di  San 


292 O. Lanzarini, Carlo Scarpa. L'architetto e le arti.  Gli anni della Biennale di Venezia  
1948-1972, Venezia 2003, pp. 219-220.


293 N. Stringa, «Anch'io sono scultore...»..., op. cit., p. 22.


294 S. Portinari, L'Ambiente di Carlo Scarpa, in Carlo Scarpa e la scultura del '900, a cura di 
G. Beltramini, Venezia 2008, p. 281.


295 Cfr. A. D. Pica, Architetti alla XXXIV Biennale di Venezia, in "Domus", n. 469, dicembre 
1968, pp. 2-8.
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Lorenzo in Genova, alla assai meno fortunata “Rinascente” romana e al grande 


edifico per le Terme di Salsomaggiore, ora in corso di costruzione.


Quanto all'americano  Paul Rudolph:


 Si limita alla esposizione del progetto di un edificio, o meglio di una simbiosi di 


edifici residenziali sviluppata in verticale. La presentazione, risolta mediante un 


imponente  modello  di  tipo  presepe  avveniristico,  è  completata  da  un  grande 


scorcio fotografico, di effetto piuttosto allucinante e ossessivo […]. Si tratta di 


cellule-alloggio prefabbricate,  appese,  con un sistema di  cavi,  ad una ossatura 


resistente, costituita dalla torre centrale delle comunicazioni verticali e da grandi 


travi che se ne dipartono a sbalzo, ogni dieci piani. […] Di altro tono la mostra di 


Carlo Scarpa, che alla esibizione documentaria ha preferito una presenza creativa.


Il breve cubicolo vetrato, una sorta di patio interno, che Scarpa si è riservato, si 


risolve in un puro solido geometrico, un volume, un invaso astratto in cui il testo 


di  travertino  per  i  fiori,  la  raffinata  stoffa  appositamente  fatta  tessere 


dall'architetto, i tre elementi non-funzionali, di marmi diversi, assumono valore 


emblematico nei confronti di uno stile, che, nel nuovo allestimento del Padiglione 


italiano, curato dallo stesso Scarpa, ha modo di significantemente manifestarsi. 


Ecco perché si osserva dianzi come la mostra di Scarpa sia l'unica ad integrasi 


nell'insieme  della  esposizione,  ma,  lo  si  vede,  per  una  circostanza  del  tutto 


fortuita.


Seguono i commenti su Scarpa e Loius Kahn: 


L'allestimento  scarpiano  è   risolto  con  felice  fantasia  entro  i  moduli  di  una 


vigilata eleganza formale, sia all'esterno con il paravento articolato davanti alla 


fronte  preesistente,  sia  all'interno  con il  partito  a  due  piani  e  le  variazioni  di 


livello,  faremmo una sola riserva circa il  gusto,  un po'  “Ballo  Excelsior”,  del 
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macchinoso sistema di mensole in ferro combinato per reggere le brevi scalette. 


[...] Disordinata, ma di vivissimo interesse la mostra di Louis Kahn per i molti ed 


espressivi disegni autografi e per la documentazione, sia pure discontinua, di una 


attività creativa che si situa, in modi affatto indipendenti e per ciò stesso rischiosi, 


al di fuori del paludoso anonimato della “efficienza” statunitense296.


Scrive  Barilli sul “Verri” in merito alla mostra internazionale:


Infine, neppure le ambiziose Linee della ricerca contemporanea danno un 
colpo d'ala al padiglione centrale, e questo perché il periodo abbracciato, così 


gonfio  di  avvenimenti  e  tendenze,  risulta  poi  appoggiato  a  una  troppo  rada 


documentazione consistente in un unico testo, qualche rara volta due, per ciascun 


artista.  Ne  risulta  così  una  “passerella”  troppo  rapida,  appena  una  veloce 


rievocazione, magari gradevole e suggestiva […]. Non si può dire neppure che la 


trama critica, abilmente intessuta da Guido Ballo, non sia esauriente; ma ciò vale 


appunto  “sulla  carta”,  ovvero  alla  lettera  sul  catalogo,  perché  all'atto  pratico 


l'esposizione è alquanto deludente,  soprattutto  man mano che si  avvicina  alle 


zone ultime, per le quali si nutre ovviamente un'ansia di informazione che mal 


soddisfano i pochi pezzi addotti, e in cui anche si vorrebbe una casistica più fitta 


di  rapporti,  non  venendoci  in  aiuto  una  qualche  traccia  storiografica  già 


abbozzata297.


Anche Tommaso Trini  trova  Linee della  ricerca “scostante”:  “la  storia  degli 


ultimi vent'anni è sciorinata con alti e bassi in un percorso di sali e scendi”, con 


le note mancanze, ma anche una sensibile “ineguaglianza” di valore tra le opere 


esposte298.
296 A. D. Pica,  Architetti alla XXXIV Biennale di  Venezia,  in "Domus", n. 469, dicembre 
1968, pp. 2-8.


297 R. Barilli, La XXXIV Biennale, in "Il Verri", n. 29, 1968, p. 105.


298 T. Trini,  Zig-Zag dall'informale alle strutture primarie, in "Domus", n. 466, settembre 
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Alcune sale sono state dedicate all'architettura con documentazione dell'opera di 


Kahn, Rudolph, Scarpa, Albini. Un architetto che ha profondamente inciso sulla 


mostra è Carlo Scarpa stesso, che l'ha allestita reinventando lo spazio contenitore 


del padiglione italiano ove è esposta la mostra. Suo è il percorso espositivo a 


sopraelevazione che offre le opere alla luce, tra cui alcune tele ottiche e un Blu di 


Klein  (violentato  però  dal  pannello  che  lo  sorregge  e  dalla  contiguità  di  un 


coloratissimo  e  fastidioso  Sugarmann);  e  i  suoi  scalini  che  gareggiano  in 


evidenza con le opere esposte, salvo il truculento Chamberlain che sorreggono. 


Con  un  lavoro  estremamente  interessante  Scarpa  ha  strafatto,  ponendo  in 


soggezione i quadri, a cui s'addice una ancellare neutralità architettonica. E' un 


po'  il  simbolo di  tutta  la  Biennale:  difficile  modificare  lo spazio preesistente, 


difficilissimo riformare strutture ben più rigide299.


1.7 I Padiglioni stranieri


Le  nazioni  straniere  partecipanti  all'edizione  della  Biennale  del  1968  sono 


trentatré300 


sei delle quali sono ospitate nel Padiglione Centrale (Cipro, Colombia, Congo, 


Messico,  Perù,  Sud  Africa);  l'Argentina  espone  nel  Padiglione  finlandese, 


mentre la Finlandia è a sua volta ospitata nel Padiglione dei Paesi Nordici.


1968, pp. 53.


299 T. Trini,  Zig-Zag dall'informale alle strutture primarie, in "Domus", n. 466, settembre 
1968, p. 53.


300 Argentina, Austria, Belgio, Brasile, Canada, Cecoslovacchia, Cipro, Colombia, Congo, 
Danimarca,  Finlandia,  Francia,  Germania,  Giappone,  Gran  Bretagna,  Grecia,  Israele, 
Jugoslavia, Messico, Norvegia, Olanda, Perù, Polonia, R.A.U., Romania, Spagna, Sud Africa, 
Svizzera, Ungheria, URSS, Uruguay, USA, Venezuela.
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Dando uno sguardo complessivo alle partecipazioni straniere, si nota la tendenza 


sempre più marcata a puntare su poche personalità per ogni padiglione, a volte si 


tratta di un solo artista, come nel caso della Colombia (Edgar Negret), Congo 


(Pierre-Victor  Mpoyo  “Mpoy”),  Israele  (Mordecai  Ardon),  Messico  (Rufino 


Tamayo),  Norvegia  (Gunnar  S.  Gundersen),  Olanda  (Carel  Visser),  Uruguay 


(Antonio Frasconi) e Venezuela (Marisol).  Altri  Paesi  si  limitano a due o tre 


artisti,  come l'Argentina,  che  presenta  due  pittori,  David  Lamelas  e  Rómulo 


Macció,  di  matrice  surrealista,  e  lo  scultore  Antonio  A.  Trotta,  di  indirizzo 


minimalista; l'Austria (Roland Goeschl, Josef Mikl), il Canada (Ulysse Comtois, 


Guido  Molinari),  Danimarca  (Mogens  Andersen,  Frede  Christoffersen),  la 


Finlandia  (Mauno  Hartman;  Kimmo  Kaivanto;  Ahti  Lavonen)  la  Germania 


(Horst Janssen; Richard Oelze, Gustav Seitz), la Gran Bretagna (Phillip King; 


Bridget  Riley),  la  Grecia  (Achille  Apergis;  Constantin  Grammatopoulos; 


Christós Lefakis), la Jugoslavia (Oto Logo, Miroslav Sutej; Ivan Tabakovic), il 


Perù (Jaun Manuel  de la  Colina;  Claudio Juárez,  Carlos Revilla),  la  Polonia 


(Stefan Gieerowski, Jerzy Tchórzewski), la Romania (Virgil Almasanu, Octav 


Grigorescu, Ovidiu Maitec) – considerata tra le migliori partecipazioni dei paesi 


socialisti301 - la Svizzera (Hans Aeschbacher, Fritz Glarner), e l'Ungheria (Ignác 


Kokas, Béla Kondor, Tibor Vilt).


Sul numero di quattro-cinque artisti si attestano invece: Belgio (Paul Delvaux, 


Pol Mara, Gustave Marchoul, Luc Peire, Roger Raveel), Brasile (Lygia Clark, 


Farnese de Andrade,  Anna Letycia Quadros,  Mira Schendel),  Cecoslovacchia 


(Albín  Brunovsky,  Rudolf  Krivos,  Valdimír  Preclík,  Frantisek  Ronovsky), 


Francia (Arman, Jean Dewasne, Piotr Kowalski,  Nicolas Schöffer),  Giappone 


(Tomio Miki, Kumi Sugaï, Jiro Takamatsu, Katsushiro Yamaguchi), Sud Africa 


(William Davis, Eben van der Merwe, Lucas Sithole, Cecil Skotnes, Elc Art and 


301 Cfr. L. Trucchi, Biennale: un fallimento..., cit.
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Craft Centre, Rorke's Drift, Natal)


Sei artisti vengono presentati dalla R.A.U. (Refaat Ahmed, Inji Efflatoun, Omar 


El Nagdi, Fuad Kamel, Saad Kamel, Abdel Wahab El Said Morsi) e dall'isola di 


Cipro  (Andreas  Chrysochos,  Costas  Joachim,  George  Kyriakoi,  Christoforos 


Savva, Yorko Skotinos, Stelios Votsis) che, insieme al Congo, partecipa per la 


prima volta alla Biennale veneziana.


Molto elevato è invece il numero degli espositori nei Padiglioni di Spagna, USA 


e  URSS.  La  Spagna espone i  lavori  di  ventitré  artisti302,  selezionati  da  Luis 


Gonzales  Robles,  gli  USA si  presentano  con  dieci  artisti303 e  l'URSS  con 


quattordici304.


Da un lato si registra un allinearsi di molti paesi verso le “strutture primarie”, 


che hanno avuto i loro centri propulsori negli Stati Uniti e in Gran Bretagna, e 


sono state “lanciate” dalla celebre mostra del '66 Primary Structures, curata da 


Kynaston McShine al Jewish Museum di New York305. 


In questa edizione della Biennale, trovano nelle opere dell'inglese Philip King, 


(Padiglione della Gran Bretagna),  anch'egli  presente  alla  mostra  newyorkese, 


una delle migliori interpretazioni; dall'altro si assiste ad un “persistere di motivi 


più o meno derivanti dalla pop art, o quantomeno, volti verso un recupero della 
302 Amador, Anzo, Salvadpr Aulestia, Antonio Bueno, Rafael Canogar, Augustín de Celis, 
Luis  Feito,  Trinidad  Fernandez,  Pedro  García-Ramos,  Enrique  Gran  Villagraz,  Feliciano 
Hernandez, Julián Martín de Vidales, manuel H. Mompó, Ceferino Moreno, Rinaldo Paluzzi, 
Joaquín Rubio Camin, Luis Saez, Julián santamaria, Eduardo Sanz, José Maria Subirachs, 
Senén Ubiña, Salvador Victoria, Juan Vilacasas.


303 Leonard Baskin, Byron Buford, Robert Cremean, Edwin Dickinson, Richard Diebenkorn, 
Frank Gallo, Red Grooms, James McGarrell, Reuben Nakian, Fairfield Porter.


304 Miriam Aslamasian,  Dmitrij  Bitsi,  Oleg  Comov,  Gunar  Crollis,  Guram Gabaschvili, 
Vinzentas-Rintautas Ghibavicius, Gheorghij Jacutovoch, Alexej Leonov, Jurij Neroda, Arkadij 
Plastov, Jakov Romas, Michail Savizkij, Klavdia Tutevol, Jurij Vastnezov.


305 Cfr.  Primary Structures:Younger American and British Sculptors,  a  cura di  Kynaston 
McShine,  Jewish  Museum,  New York 1966.  Vengono messi  a  confronto  artisti  americani 
come Sol LeWitt, Ronald Bladen, Donald Judd, Dan Flavin, Tony Smith, Carl Andre, Robert 
Grosvenor, Larry Belle, Richard Artschwager, Robert Morris, e artisti inglesi, tra cui Anthony 
Caro, Wiliam Tucker, Phillip King.
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figurazione”, di cui tuttavia, gli esempi più incisivi, come sottolinea Dorfles306, 


si  restringono ad Adami per  l'Italia,  Arman per  la Francia,  e  Canogar per  la 


Spagna.


Molte altre testimonianze sono connesse alle ricerche cinetiche e programmate, 


e  agli  sviluppi  del  panorama  tecnologico  sia  nell'ambito  dei  materiali 


(plexiglass,  materiali  plastici,  superfici  specchianti)  che delle apparecchiature 


elettroniche,  tra  cui  vanno  segnalati  innanzitutto  i  lavori  di  Schöffer  e  di 


Kowalski per la Francia e del giapponese Yamaguchi.


Stampa e critica, italiane ed estere307, rimangono attonite dinnanzi alle scelte del 


Padiglione americano; diversamente infatti dalle edizioni precedenti, dall'exploit 


del  '64  con  la  pop  art,  alla  presentazione  di  Roy  Lichtenstein  e  della  Post-


painterly abstraction (con Ellsworth Kelly, Helen Frankenthaler, Jules Olitski) 


nel  '66,  e  da  quanto  ci  si  aspettasse,  visto  il  forte  impatto  delle  “Primary 


Structures” nel contesto americano ed europeo, gli Stati Uniti per il 1968 virano 


inaspettatamente  verso  altre  soluzioni,  che  rientrano  nell'ambito  della 


figurazione, perdendo in tal modo quel ruolo trainante che avevano assunto nelle 


ultime edizioni.


Così scrive Valsecchi su “Il Tempo”:


Il  padiglione  americano  orprende  e  delude  al  tempo  stesso.  Mentre  l'ultima 


ondata  d'avanguardia  lancia  nel  mondo  le  “Strutture  primarie”  di  Morris  e 


Schmit, per cui il padiglione avrebbe potuto apparire a capofila, come fece nel 


306 Cfr. G. Dorfles,  Contestazione e mercificazione alla XXXIV Biennale, in “Aut Aut”, n. 
108, novembre-dicembre 1968, pp. 91- 99.


307 “Yet  there  is  another  yawing  gap  this  year,  in  an  unexpected  place.  The  American 
pavillion, which is normally and rightly a key manifestation, this year houses a weired little 
huddle  of  old-fashioned  works  so  badly  displayed  that  the  one  good  painter,  Richard 
Diebenkorn, is lost and the one lively exhibit, Red Groom's funfair expression of Chicago, is 
hopelessy cramped”. Cfr. N. Gosling,  Discontent in Venice, in “The Observer”, 23 giugno 
1968.
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'64  con  la  pop  art,  la  scelta  americana  fa  una  svolta  di  lato,  verso  un 


figurativismo alla francese, addirittura alla Bonnard, come mostrano i quadri di 


McGarell,  che del resto vi figura come pittore di grandi mezzi narrativi. E le 


sculture  di  Fank  Gallo,  di  una  resina  lucida  come  la  cera,  passata  la  prima 


eccitazione,  appaiono  conturbanti  e  un  po'  viscide  come  i  personaggi  di  un 


museo Grévin colti nei deliri della loro opulenta nevrosi308.


Il commissario Norman A. Geske, direttore delle University Of Nebraska Art 


Galleries  di  Lincoln,  rompe  quindi  con  le  mostre  precedenti  del  padiglione 


americano, dedicate alle ricerche d'avanguardia, presentando un filone dell'arte 


americana meno noto, quasi sconosciuto in Italia, ad eccezione di qualche nome, 


sotto il titolo La tradizione figurativa nell'arte americana recente309.


Negli  Stati  Uniti  -  scrive  Geske  nella  presentazione  della  partecipazione 


americana -  i  notevoli  risultati  dei  nostri  pittori  e  scultori  astratti,  la  maggior 


parte  dei  quali  sono stati  esposti  alle  Biennali  degli  ultimi  dieci  anni,  hanno 


prodotto per reazione o assimilazione,  una intera nuova generazione di  artisti 


figurativi. Questa generazione è sostenuta nelle sue convinzioni dalla presenza di 


alcuni artisti anziani, Reuben Nakian e Edwin Dickinson tra gli altri, che non si 


sono mai del tutto allontanati da un interesse per l'iconografia umana e le cui 


opere appaiono ora straordinariamente moderne. Tra gli artisti più giovani, di cui 


presentiamo  in  questa  occasione  le  opere,  c'è  un'ampia  testimonianza  della 


freschezza  e  dell'indipendenza  con  la  quale  vengono  riesaminati  e  risolti  i 


problemi della figurazione310.


308 M. Valsecchi, Una Biennale senza invenzioni, in “Tempo”, 2 luglio 1968.


309 Cfr. N. A. Geske,  XXXIV Venezia. La tradizione fgurativa nell'arte americana recente, 
New York 1968.


310 N. A. Geske,  Stati Uniti d'America, in  34. Biennale Internazionale d'Arte, Venezia, p. 
141.
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La  partecipazione  americana  viene  stroncata;  le  poche  note  positive  si 


riferiscono alle sculture in resine sintetiche e finite a mano di Frank Gallo (da 


Uomo su sedia dondolo a  Ragazza sul sofà), la  City of Chicago di Grooms e i 


dipinti  di  Mc  Garrell,  dove  si  ravvisa  l'eredità  dalla  pittura  francese,  in 


particolare  Bonnard  e  Vuillard,  per  “l'intensa  esplosione  cromatica”  e  la 


“tessitura”311, ma “caricata di più acidi veleni psiconanalitici”312.


Il trentenne Red Grooms (Tennensee 1937) costruisce una Chicago in miniatura. 


Un  enorme  “giocattolo”  dai  colori  sgargianti  che  occupa  un'intera  sala  del 


Padiglione  americano,  costruito  in  legno dipinto  e  cartapesta  con elementi  a 


motore, personaggi caricaturali semoventi; “un baraccone” che vuol essere una 


sorta di “allegro e precario monumento alla Chicago di ieri e di oggi”313. 


La  Chicago  di  Grooms  viene  relegata  “nel  novero  d'un  fieristico  fumetto 


plastico”314;  forse  eccessivo  –  scrive  Barilli  -  nel  montare  un  ambiente  da 


baraccone,  ma  con  qualche  soluzione  non  disprezzabile  nel  ricostruire  il 


“plastico” di una Cicago squadernata a una percezione sensibile, aperta come un 


libro  onde  poter  esser  “toccata  con  mano”  e  frugata  dovunque  con  lo 


sguardo”315, tuttavia, “nel più dei casi non si va veramente oltre la mediocrità e il 


vecchiume"316


Analogamente Lorenza Trucchi giudica “assolutamente infelice” la svolta “verso 


311 Cfr. L. Carluccio, Gli americani della Biennale, in "Gazzetta del Popolo", 25 luglio 1968.


312 R. Barilli, La XXXIV Biennale..., cit., p. 103.


313 “Motorini e giradischi imprimono al tutto un ritmo da cartone animato. Dalla dondolante, 
sgangherata ferrovia fine-secolo, stipata di maschere della provincia, dalle incastellature dei 
sobborghi che nascono accanto alle fattorie (con mucche che muovono la testa), al crocicchio 
controllato da un Al Capone, la cui rivoltella palpita come un cuore nela tasca, alla città dei 
nostri  giorni,  vista  dall'alto,  in  un  cuneo  di  grattacieli  di  cartone”.  Cfr.  D.  Morosini  ,  I  
padiglioni della Biennale che si salvano dal naufragio, in “Paese sera”, 1 agosto 1968. 


314 A.  Dragone,  Non mancano motivi  di  attrazione  nella  Biennale  monca di  Venezia,  in 
"Stampa sera", 24 giugno 1968.


315 R. Barilli, La XXXIV Biennale..., cit., pp. 100-101.


316 Ivi, p. 103.
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la  tradizione” del  padiglione americano.  Nel gruppo si  salvano per  la  critica 


romana, “due scultori di un certo interesse” : Robert Cremean e Frank Gallo. 


“Le statue di Gallo, molto veriste, in una resina avorio di una malata trasparenza 


da cera, sembrano quasi una riuscita parodia in chiave  pop del nostro grande 


Medardo Rosso”317.


“Donne e uomini in poltrona – scrive Valsecchi - estremamente veri, eseguiti 


con  una  plastica  che  imita  il  viscido  della  cera:  sconcertanti  anche  per  lo 


specchio di vita nevrotica e bruciata che in essi si incarna; ma alla fine troppo 


simili a certi manichini per influire al di là di una sfera psicologica”318.


Tra i “figurativi” americani, c'era anche Richard Diebenkorn (Portland, Oregon, 


1922), l'artista più noto di questo gruppo, che aveva raggiunto una posizione di 


rilievo tra  i  pittori  astratto-espressionisti  della  costa  occidentale,  ma  che  nel 


1955 aveva rinunciato al linguaggio astratto. 


Se  per  la  maggioranza  dei  pittori  presenti  si  può parlare  di  prosecuzione  di 


esperienze di “lunga data in Europa, anche se i motivi sono cercati nella realtà 


americana”, per quanto riguarda Mc Garell, Valsecchi nota che: 


C'è una vena bonnardiana di pittura, ma anche una tensione e una malinconia 


cosmica  che  deriva  dai  grandi  spazi  americani,  dalla  solitudine  degli  esseri 


umani,  con  un  sommovimento  di  pensieri  e  di  intime  sensazioni  che  si 


sviluppano e intrigano ciò che si vede con i loro colpi di emozione, arricchendo 


il racconto di sorprese e rimescolamenti319.


Mc Garell, “vigoroso e inquietante continuatore del filone visionario dell'arte 


317 L. Trucchi, Biennale: un fallimento..., cit. 


318 M. Valsecchi, Biennale avvelenata dall'inquietudine, in "Il Giorno", 22 giugno 1968.


319 Ibidem.
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americana  dei  primi  del  secolo”320 per  Duilio  Morosini,  è  forse  l'artista  più 


conosciuto in Italia tra quelli presentati dagli Stati Uniti, assieme a Diebenkorn, 


perché vi aveva già esposto in mostre personali, in particolare alla Galleria Il 


Fante di Spade a Roma.


Anche sul quotidiano “La Stampa”, si leggono giudizi molto perplessi riguardo 


alla scelta americana:


 


Qualità notevoli, non certo esaltanti, si scoprono nel Dickinson, nel Nakian, nel 


Porter, quasi nella scia del potimpressionismo europeo. Se non che il primo ha 77 


anni,  il  secondo 70,  il  terzo  61.  Possono davvero  rappresentare  la  “reazione 


figurativa” cui accenna Geske?321.


Di contro la Gran Bretagna è tra le proposte più chiare ed apprezzate: la mostra 


è organizzata come di consueto dal British Council, la carica di commissario 


viene ricoperta nuovamente da Lilian Somerville, direttrice della sezione Belle 


Arti dell'istituzione inglese. 


La  Gran  Bretagna,  come  si  è  detto,  punta  sulle  "strutture  primarie"  con  le 


presenza  di  Phillip  King,  e  sulla  optical  art  con  Bridget  Riley.  Due  artisti 


giovani, entrambi presenti anche alla coeva documenta di Kassel322. 


A differenza dell'edizione precedente, in cui erano stati presentati cinque artisti, 


la scelta si è ridotta a due. 


King, nato a Tunisi nel 1934, ma residente a Londra, presenta sei lavori, di cui 


uno, Tra (1965), in fibra di vetro: due grandi parallelepipedi rossi e verdi che si 
320 D. Morosini, I padiglioni della Biennale che si salvano dal naufragio, in “Paese sera”, 1 
agosto 1968.


321 M. Bernardi,  Alla Biennale neppure gli stranieri lasciano intravedere un'arte nuova, in 
“La Stampa”, 26 giugno 1968.


322 A Documenta  IV  Bridget  Riley  era  presente  con  due  dipinti,  Blaze  IV (1963)  e 
Descending ( 1966); Philipp King, con due lavori, Through del 1955 (Galleria d'Arte Moderna 
, Torino) e Point X del 1966 (The Arts Council of Great Britan, London).
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stagliano  davanti  al  padiglione  della  Gran  Bretagna.  Si  tratta  di  opere  che 


raccolgono lo sviluppo delle ricerche dell'artista inglese comprese tra il 1963 e il 


1967, da Gengis Khan (1963) – un cono color indaco sul cui vertice poggia una 


forma  di  casco  piumato  -  alle  opere  più  recenti,  come  Frenata  (1966),  di 


proprietà del British Council, a Echi (1967), Nilo (1967), e Ambito (1967); tutte 


opere  dalle  dimensioni  imponenti  realizzate  in  plastica  e  fibra  di  vetro,  in 


arborite o in acciaio.


Philip King con le sue colossali e nitide strutture primarie e Bridget Riley con la 


sua  vorticosa  eppure  esattissima  op  art,  ci  offrono  due  persuasivi  esempi  di 


attualità non effimera, di avanguardia non caduca, di qualità sicura323.


Tra i due artisti è Bridget Riley (Londra 1931), presente con dieci dipinti, e sette 


disegni,  che scaturisce più sorpresa, per gli “straordinari illusionismi”324 della 


sua pittura op: 


La nausea ottica, che ci fa rollare e beccheggiare davanti ai suoi dipinti come se 


fossimo  abbandonati  inerti  e  indifesi  ai  moti  ambigui  di  una  enigmatica 


tempesta  di  mare,  corrompe  e  scompone  sottilmente  la  rigidezza  dei  retini 


grafici325.


La  Francia  presenta  quattro  artisti  di  diverso  orientamento,  Arman,  Jean 


Dewasne, Piotr Kowalski, Nicolas Schöffer.


Secondo  il  commissario  Michel  Ragon, sono  protagonisti  di  quattro  grandi 


323 L. Trucchi, Biennale: un fallimento..., cit.


324 M. Bernardi, Alla Biennale neppure gli stranieri lasciano intravedere un'arte nuova, in 
“La Stampa”, 26 giugno 1968.


325 L. Carluccio,  Seguaci di Vasarely e giapponesi a Venezia, in "Gazzetta del Popolo", 9 
agosto 1968.
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poetiche: quella dell'oggetto (Arman), della pittura industriale e monumentale 


(Dewasne), di volumi (Kowalski), della macchina e della luce, del movimento 


meccanico e della cibernetica, e dell'elettronica (Schöffer).Come scrive Ragon: 


Abbiamo preferito scegliere per la Biennale di Venezia soltanto quattro artisti, 


assegnando a ciascuno una delle quattro sale del Padiglione francese, affinché 


potesse esprimersi in libertà.


I  quattro  artisti  prescelti  potranno  sembrare  “a  priori”  molto  diversi,  poiché 


spaziano dall'arte cinetica al “novorealismo” Ma pur avendo cercato di scegliere 


esempi convincenti dei quattro indirizzi principali dell'arte contemporanea – luce 


e  movimento;  astrazione  geometrica  di  forme  elementari;  nuovo  realismo; 


scultura architettonica e industriale - pensiamo che la nostra scelta parta da un 


postulato comune a tutte le opere che presentiamo in questa XXXIV Biennale 


internazionale d'Arte, ossia la poetica della tecnologia, la poetica della macchina, 


la poetica della civiltà industriale326.


Dewasne, uno protagonisti dell'astrazione geometrica nel dopoguerra in Francia, 


si presenta con sette opere per lo più eseguite tra il 1967 e il 1968: “ un 'araldico' 


a prima vista – nota Barilli - i cui stemmi tuttavia, inquartati di vivaci campiture 


policrome, evitano il preziosismo asfittico di un freddo clima optical, alludendo 


piuttosto a un variopinto mondo di carrozzerie, di lamiere impresse a fuoco delle 


più vistose tinte di cui sia capace il repertorio delle vernici industriali”327.


Kowalski,  di  origine  russa,  residente  in  Francia,  presenta  le  sue  “eleganti 


incasellature aeree”328, prevalentemente realizzate in plexiglas e acciaio, e dotati 


sovente di apparecchiatura elettronica, sempre di forma geometrica. “La sala di 


326 M. Ragon, Francia, in 34. Biennale Internazionale d'Arte, Venezia 1968, p. 81.


327 R. Barilli, La XXXIV Biennale...,  cit., p. 102.


328 L'oggetto diventa astratto, in "Il Gazzettino", 27 giugno 1968.
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Kowalski - scrive Ragon - è concepita come un  “environment” ed è anche il 


trionfo delle cinque forme fondamentali: il cubo, la sfera, la piramide, i cono e il 


cilindro”329. 


Con  i  suoi  effetti  luminosi  programmati,  Schöffer,  classe  1912,  ungherese 


d'origine,  precursore  delle  ricerche  cinetiche330,  è  con  Colombo,  l'artista  più 


interessante presente a questa edizione della Biennale nel campo delle ricerche 


cinetiche. Di “effetto spettacolare” la sua proiezione luminosa,  Prisma con 8 


effetti (1968) “dilatata all'infinito da un sistema di specchi: ci si trova di fronte 


ad un enorme parete formicolante di luci colorate, che si muovono sul ritmo di 


un'emissione sonora”. Schöffer – scrive Barilli “ sa trarre effetti straordinari da 


un  ambiti  di  mezzi  usualmente  ricalcati  dall'arte  cinetica:  “uno  straordinario 


spettacolo  sons et lumière,  che evade dalle glaciali zone di molti esperimenti 


analoghi per approdare anch'esso a un'atmosfera di luna-park tecnologico”. 


Una delle differenze tra le scelte della Documenta di Kassel e Venezia riguarda 


la pop arte e le ricerche del Nouveau Réalisme (proprio nel '68 Restany pubblica 


una sintesi delle vicende del gruppo), se la Biennale infatti sembra decretare la 


conclusione di quella fase, lasciando solo qualche traccia di quelle ricerche nel 


percorso, a Documenta è invece presentata dandole molto rilievo.


Tra le poche testimonianze della “poetica dell'oggetto” a Venezia, spicca Arman, 


noto esponente della declinazione europea. L'artista francese aveva, tra l'altro, 


l'anno precedente presentato i suoi assemblages a Venezia alla mostra Campo 


vitale a  Palazzo  Grassi,  organizzata  da  Paolo  Marinotti,  dove  gli  era  stata 


329 M, Ragon, Francia, in 34. Biennale di Venezia, Venezia 1968, p. 82.


330 Nel 1954 l'artista di origine ungherese aveva costruito a Parigi,  al Salon des Travaux 
publics, una torre spazio-dinamica cinernetica e sonora, mentre nel 1956 presenta la sua prima 
scultura cibernetica per la compagnia di maurice Béjart. Nel 1961 allestisce uno spettacolo 
sperientale  alla  stazione  centrale  di  New York  e  nel  1961 realizza  a  Liegi  una  torre  alta 
cinquantadue  metri  con  sessantasei  specchi  girevoli  e  centoventi  proiettori  multicolori, 
controllati elettronicamente.  La torre trasmetteva uno spettacolo audiovisivo, proiettato sul 
palazzo dei congressi di Liegi. 
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dedicata una sala.


Rispetto alle opere esposte in quella occasione, alla Biennale aggiunge il gruppo 


dei “violini” (Il violino delle Cicladi, 1966; Violino carbonizzato;  Lamento per 


Paganini,  1966  etc...),  “quegli  strumenti  musicali  che  sembrano  colti  da 


un'esplosione o da un'ustione disgregatrice e immobilizzatrice dentro blocchi di 


plastica trasparente, sorta di ibernazioni, di schianti, di ustioni”331.


Sullo stesso “metodo incapsulante “ dei violini si basano anche gli altri lavori 


esposti, in cui il “contenuto” - in questo caso tubetti di colore - è chiuso in cubi e 


parallelepipedi  di  plexiglas  trasparente  “alcuni  disposti  su  basamento,  altri 


svettanti dal pavimento, altri appoggiati o appesi come quadri”332.


La partecipazione di Arman è infatti quasi esclusivamente centrata su due aspetti 


della  sua  produzione:  quello  degli  strumenti  musicali,  ridotti  a  frammenti 


(Chopin's Waterloo, 1962), o bruciati e “incapsulati” nel plexiglas, e quello dei 


tubetti  di  colore  “che  schizzano  in  fantamasgorie  colorate”333 sulle  superfici 


plastiche. Werner Spies sul “Frankfurher Allgemeine” scrive che grazie a questa 


“scelta   articolata  e  quasi  programmatica”  “di  quattro  artisti  eccellenti”  e 


“attuali”, il padiglione francese “è come nessun altro un padiglione normativo. 


Esso  è  indicativo,  per  così  dire,  della  totalità”,  intesa  come  summa  delle 


tendenze in corso, dai lavori cinetici di Schoeffer e Kowalski, alle “antisculture” 


di Dewasne, ad Arman, dinnanzi ai cui assemblages e “curiose distruzioni”, il 


“dubbio sulla pittura svanisce”. 


Anche  per  Spies,  come  per  la  maggior  parte  della  critica  le  migliori 


partecipazioni  sono  quella  francese  e  quella  inglese”334.  Mentre  per  quanto 


331 M. Venturoli, XXXIV Biennale internazionale d'arte di Venezia. I padiglioni stranieri, in 
“Nuova Antologia”, agosto 1968, p. 569.


332 Ivi, pp. 569-570.


333 M. Ragon, Francia, in 34. Biennale di Venezia, Venezia 1968, p. 82.


334Cfr. W. Spies, Die Deutschen und die andern, in "Frankfurter Allgemeine", 26 giuno 1968.
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riguarda  il  suo  Paese  d'origine,  la  Germania,  sottolinea  come  “il  salto  dal 


Padiglione tedesco a quello inglese” sia “particolarmente brutale”.


Anche il Padiglione del Belgio opta per indirizzi diversi, ospitando cinque artisti 


molto differenti, non solo dal punto di vista linguistico ma anche generazionale, 


“accontentando passatisti e avanguardisti”, come scrive Lorenza Trucchi335.


Si tratta di Paul Delvaux, dei pop Pol Mara e Roger Raveel dell'espressionista 


Gustave Marchoul (opera incisoria)336 del cinetico Luc Peire.


Il  Belgio  aveva  già  dedicato  per  la  Biennale  del  1954  una  monografica  a 


Delvaux, in quell'occasione esposto assieme a Bosch. 


Una scelta non apprezzata dalla critica italiana (in particolare l'affiancamento di 


Delavuax a Bosch), che dimostrava in quel momento un'ostilità quasi unanime 


nei confronti del Surrealismo337, da Ragghianti a Brandi, da Virgilio Guzzi a De 


Micheli, da Gillo Dorfles a Garibaldo Marussi.


Il Belgio presenta un'antologica di Delvaux con sedici opere che raccolgono più 


di un trentennio, dal 1936 al 1968338.


Paul Mara, “forse l'unico convincente neofigurativo – per Lorenza Trucchi - di 


questa Biennale”339, dal “timbro cromatico squillante e nervoso”340, presenta:


335 L. Trucchi, Ultimo panorama sulla XXXIV Biennale, in “Momento sera”, 24 luglio 1968.


336 "Il magistero tecnico delle incisioni di Marchoul s'inserisce magnificamente nella più 
nobile tradizone grafica belga". Cfr.M.Bernardi, Alla Biennale neppure gli stranieri lasciano 
intravedere un'arte nuova, in “La Stampa”, 26 giugno 1968.


337 Cfr. Budillon Puma, La Biennale di Venezia..., cit., pp. 35-37. L'artista belga è stato molto 
presente a Venezia, opere di Delvaux vengono esposte per la prima volta alla Biennale di 
Venezia nel 1934, in seguito nel 1948, 1950, 1954, 1964, 1968, 1986. Il Surrealismo è il tema 
proposto per l'edizione della Biennale di Venezia del 1954. 


338 Una retrospettiva del maestro belga era dedicata anche dalla IV Rassegna Internazionale 
d'arte “Alternative attuali”, a cura di Enrico Crispolti, allestita presso il Castello Spagnolo a 
L'Aquila. Cfr. D. Morosini,  L'"anti-Biennale" apre le porte a L'Aquila, in "Paese Sera", 12 
luglio 1968; D. Morosini, Morde ancora il vecchio Savinio fra i "nuoci surrealisti " d'Europa, 
in "Paese Sera", 13 agosto 1968.


339 L. Trucchi, Ultimo panorama..., cit.


340 D. Morosini, I padiglioni della Biennale..., cit. 
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Le sue tele sghembe, trapezoidali e con i suoi pannelli a doppia faccia od a libro 


(tela ed alluminio) che imprimono scorci di ragazze  beat  o di fotomodelle, che 


sembrano essere state colte, per un errore di piazzamento del mirino, solo in un 


angolo della pellicola fotografica: il colore è, appunto, quello del fotocolor, o, se 


volete, quello, più stridulo, di certe materie plastiche341.


Il contributo del Belgio è interessante anche per la presenza di Luc Peire, che 


presenta,  tra le  altre opere, un ambiente cubico tutto rivestito di specchi,  nel 


quale il visitatore entra calzando delle soprascarpe, sperimentando la sensazione 


di  trovarsi  sospeso,  al  limite  della  vertigine,  in  uno  spazio  apparentemente 


illimitato, mentre “una lenta onda di suoni riecheggia nell'aria”342. 


Quest'ultimo  lavoro,  rappresenta  una  delle  testimonianze  di  environment 


presenti alla Biennale, assieme allo  Spazio elastico di Colombo, all'”ambiente-


happening” di Vostell, 


“La Spagna – scrive Valsecchi – anche se il padiglione è un po' affollato, offre 


un fertile panorama della giovane pittura spagnola, davvero vivace e intelligente. 


A mio vedere Luis Feito crea un colpo d'occhio esaltante con le sue macchie di 


colore. Ma si guardi anche ad Anzo, a Mompo e alla trasformazione di Canogar, 


sempre in nero funebre, ma portato ora verso i manichini della pop inseriti nel 


quadro dipinto”343.


Meno  entusiasmo in  Lorenza  Trucchi,  per  il  “gremito”  padiglione  spagnolo, 


dove,  i  più interessanti  rimangono Feito (già presente a Venezia nel  1958) e 


Canogar: 


341 Ibidem.
342 Cfr. M.Bernardi, Alla Biennale neppure gli stranieri..., cit. 


343 M. Valsecchi, Biennale avvelenata..., cit. 
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Purtroppo però la Spagna che conobbe, proprio alla Biennale di dieci anni fa, il 


suo  maggiore  momento  di  gloria  con  la  storica  mostra  di  Tapies  e  di  altri 


informali,  presenta  una  scelta  decisamente  mediocre  e  troppo  eterogenea. 


Emergono Feito, anche se ormai più elegante che drammaticamente espressivo e 


Canogar  che  incastonando  nelle  sue  vaste  tele  delle  nere  figure  in  rilievo  a 


grandezza naturale, ottiene un effetto di angosciosa suspence: la pop, arrivata in 


Spagna, perde il suo armamentario merceologico e dimentica il carattere ludico 


per paludarsi in funebri gramaglie ed assumere un austero aspetto esistenziale344.


La Germania presenta l'opera scultorea di Gustav Seitz, potente e compatta, la 


pittura  del  surrealista  Richard  Oelze,  ma  è  l'opera  grafica  del  trentanovenne 


Horst Janssen che colpisce, e trova tutta la critica concorde, con i suoi lavori 


“sensuali,  lascivi, crudeli”345,  meritandosi il Premio per la grafica. L'artista di 


Amburgo  è  “magistrale  acquafortista  e  disegnatore  grottesco”346 per  Attilio 


Podestà i disegni di Janssen sono “fantasie di volti umani, crudeli, allucinate, 


intensamente  sensuali,  talora  erotiche,  eseguite  con  esemplare  finitezza  e 


finezza, oltremodo nordiche”347.


“La Germania  - scrive Lorenza Trucchi - ha il suo asso nella manica con Horst 


Janssen: un disegnatore eccezionale, ricco di una tecnica minuziosa (quasi un 


graffiare  in  punta  di  spillo)  e  di  una  inesauribile  fantasia  nel  deformare, 


ambiguamente, secondo un gusto simbolista, l'immagine dell'uomo”348 


344 L. Trucchi, Ultimo panorama...,cit. 


345 Cfr. M.Bernardi, Alla Biennale neppure gli stranieri..., cit. 


346 A. Podestà,  La Biennale veneziana in crisi per ragioni interne ed esterne, in "Il Secolo 
XIX", 22 giugno 1968.


347 D. Buzzati, Alla Riley e a Schöffer i grandi premi della Biennale, in “Corriere della sera”, 
18 ottobre 1968.


348 L. Trucchi, Ultimo panorama..., cit. 


Sempre  nell'ambito  della  grafica,  vanno  ricordate  le  xilografie  policrome  di  Antonio 
Frasconi nel Padiglione dell'Uruguay.
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Accanto a Jansen una delle poche rivelazioni di questa rassegna senza invenzioni, 


è  la  venezuelana  Marisol,  l'unica  “star”  fabbricata  quest'anno  a  Venezia.  Ma 


Marisol,  enigmatica  e  geniale,  regina  esotica  e  dispotica  del  suo  accogliente 


padiglione, aveva tutti i numeri per far esplodere nel breve giro di poche ore, una 


accanita curiosità intorno ala propria persona ed un contagioso entusiasmo per le 


sue stilizzate figure di legno, tra la mummia e il manichino. Trasformato in un 


museo  delle  cere  o  nella  vetrina  di  un  grande  magazzino,  il  Padiglione 


venezuelano  manteneva  tuttavia  un  suo  angolo  privilegiato:  la  nicchia  con  il 


ritratto di Andy Warhol; in quest'opera il manichino torna uomo, l'azzardo dei 


materiali  si  fa  elemento espressivo e la  tensione tra  immagine e  contenuto è 


perfettamente risolta349.


In effetti la partecipazione che ha destato maggiore sorpresa e anche un certo 


apprezzamento - forse non del tutto prevedibile - nella critica italiana ed estera, è 


quella di Marisol Escobar, nel padiglione del Venezuela, che presenta con le sue 


sculture eteroclite un “curioso universo metà totemico e metà lucido”350.


Artista di origine venezuelana - ha vissuto anche a Roma all'inizio degli anni '60 


–  viveva  ormai  da  diversi  anni  negli  Stati  Uniti,  artista  della  Sidney  Janis 


Gallery di New York (nel '66 il periodico americano “ Arts Magazine” le dedica 


la copertina di giugno riproducendo il gruppo scultoreo The Party, 1965-1966, 


dove aveva esposto anche con Rauschenberg e Jasper Johns.


Il suo lavoro del '66, Donne inclinate, esposte alla Biennale del '68, è l'opera più 


riprodotta sulle pagine dei quotidiani italiani.


Sono esposte opere dal 1962 al 1967, come  La famiglia  (1962), uno dei suoi 


primi  rilievi,  i  Ciclisti,  “allampanati  e  mummificati  turisti  borghesi  della 


349 L. Trucchi, Ultimo panorama..., cit. 


350 G. Dorfles, Contestazione e mercificazione..., cit., pp. 91- 99.
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domenica”351, fino al grande gruppo de La fiesta dove l'artista si riproduce dodici 


volte: dodici “convitati di legno” che fissano e congelano (l'insieme reca con sé 


uno  strano  sapore  di  morte)  abitudini  e  tic  della  buona  società:  dove,  a 


qualificare  lo  spirito  creativo  dell'autrice,  basterebbero  le  “invenzioni”  delle 


teste femminili, da quella che è solo cappello (forma di legno da modista), a 


quella che è solo acconciatura, a quella – ancora – che reca, al posto della fronte, 


il minuscolo televisore con l'antenna inalberata”352. Continua Duilio Morosini:


Non credo sia  esageratoparlare,  per  quest'arte,  di  una intelligente  e  corrosiva 


“satira del costume” che ha il potere di calamitare e di fondere in una salda unità 


formale (una ieraticità da scultura arcaica) tutti gli occasionali strumenti di cui 


Marisol  sa  servirsi  con  tanta  disinvoltura:  dai  materiali  di  estrazione 


documentaria ai materiali di accatto (casse, assi di legno, stoffe, oggetti di uso 


comune)353.


Attilio  Podestà,  che  redige  una  delle  recensioni  più  critiche  alla  Biennale, 


soprattutto  per  quanto  riguarda  la  partecipazione  italiana,  trova  il  padiglione 


venezuelano “uno dei più divertenti”354


Sul quotidiano romano “Il Messaggero” si legge:


Indubbiamente la Escobar è la rivelazione di questa XXXIV Biennale […]. In 


una esposizione fatta in massima parte di luoghi comuni […] introduce una nota 


viva e nuova,  certo  la  più ricca  d'estro  immaginativo fra  le  rarissime note di 


novità che si posso cogliere qua dentro355.


351 D. Morosini, I padiglioni della Biennale..., cit. 


352 Ibidem.
353 Ibidem. 
354 A. Podestà, La Biennale veneziana in crisi..., cit. 


355 G.  Visentini,  L'arte  straniera  a  Venezia  offre  un  panorama  piatto  e  noioso,  in  “Il 
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Marcello Venturoli si dilunga sulla descrizione della mostra:


Costruita come in un teatro. I personaggi recitano loro stessi in diverse ribalte o 


piattaforme non deambulabili […], sono davvero come gli attori su una ribalta, 


fingono  cioè  una  realtà,  cui  lo  spettatore  deve  partecipare  dalla  platea,  pena 


l'interruzione del dramma. Ma come dare il senso dei dodici personaggi de “La 


fiesta”,  che  si  immaginano  inviatati  a  un  cocktail  party?  Ciascuna  figura  o 


sagoma o personaggio è composta da elementi in rilievo di fattura diciamo così 


oggettivante e di altri puramente geometrici, come la testa nell'erma; ma sul fusto 


portante,  squadrato,  rameggiano  vesti,  si  rilevano  mani,  s'aprono  vassoi  con 


bicchieri  autentici  (come nella  splendida  cameriera).  Elementi  prefabbricati  – 


però dalla mano dell'artista, che ha disegnato anche i mobili a complemento della 


“scena” - maschere nere […] si assommano a fotografie o  blow up  incollate al 


posto delle teste in rilievo su tavole portanti, ritagli e rabeschi sul legno a far 


corpi;  e  poi oggetti  reali  (borse,  scarpe,  giacchette)  ma non si  avverte mai la 


puntuale  trasposizione  dell'”oggetto  trovato”  in  una  sorta  di  apologia 


merceologica, soltanto ci commuove la somma di tutti questi elementi, astratti, 


geometrici, precolombiani, della moda, che riescono a comporre una sconcertante 


unità. Non v'è nulla di solamente divertente in questi monumenti fra preistoria e 


cronaca. […] Certo l'artista non opera nella ortodossia pop, in lei non esiste mai 


una traduzione dell'”oggetto trovato” in un'altra entità che comunque lo ironizzi, 


lo  contesti;  l'oggetto  è  per  Marisol  una  parte  del  tutto  e  proprio  perché vive 


dentro questo mosaico di cose reali e di cose astratte, acquista una carica umana, 


resta  nella  sua  funzionalità,  senza  tradire  il  senso  ieratico  e  misterioso  dei 


personaggi.356.


Messaggero”, 27 luglio 1968.


356 M.  Venturoli,  Nel  teatro  di  Marisol  Escobar  gli  attori  recitano  a  soggetto,  in  “Il 
Gazzettino”, 18 luglio 1968.
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Anche Renato Barilli dedicata ampio spazio alla partecipazione venezuelana:


Il diritto che il paese sudamericano può vantare su quella sua esponete, d'altronde 


formatasi  quasi  per  intero  negli  U.S.A.,  non  sussiste  soltanto  sulla  carta  ma 


poggia  su  qualcosa  di  più  consistente.  Marisol  infatti  incrocia  abilmente  due 


diverse accezioni del “popolare”, la prima delle quali è ovviamente quella che le 


è  stata  insegnata  a  New York:  il  “popolare”  contemporaneo,  che  non  rinvia 


necessariamente a una cultura inferiore, sottosviluppata, scarsamente razionale, 


quando anzi si riferisce al fenomeno attuale di un livellamento comune, di una 


partecipazione  diffusa  agli  stessi  stereotipi  e  modelli  di  comportamento:  il 


“popolare” , insomma, fondato sull'efficienza, sulla padronanza degli strumenti 


della “vita moderna” ma anche sulla banalità e l'anonimia che deriva da tanta 


diffusione  spersonalizzata.  Accanto  a  questa  prima  accezione,  ne  figura  in 


Marisol un'altra più aderente al significato usuale del termine, per cui la cultura 


popolare è sinonimo di folclore,  di ricorso a puntelli  mitici,  di cedimenti alla 


superstizione:  il  “popolare”  pittoresco  e  regressivo  in  contrappunto  a  quello 


“sincronico”  ostentatamente  contemporaneo  a  tutti  gli  della  cultura  e  della 


tecnica, quale è invece inalberato dalla Pop Art. I montaggi della Marisol sono 


così figure ieratiche e sacrali che d'improvviso aggregano alla loro rotta inserti 


tecnologici: una radio, un apparecchio televisivo, ogni altro riferimento all'oggi e 


alla cronaca; o viceversa “citazioni” di brani e momenti della nostra attualità che 


si iscrivono a un tratto entro un profilo arcaico. L'operazione è densa e sapida, 


“connotativa”, espansa a giocare su una molteplicità di tasti357.


L'artista venezuelana era stata invitata anche alla documenta di Kassel, dove era 


presente  con  due  opere,  The  Dealers (1965/1966),  un  complesso  di  undici 


figure,  costruite sempre secondo la medesima prassi:  blocchi  di  legno di  cui 


vengono disegnate delle parti del corpo, inserimenti di oggetti d'abbigliamento 


reali  (cinture,  scarpe  etc...)  e  maschere  al  posto  delle  teste;  e  Couple 


357 R. Barilli, La XXXIV Biennale..., cit.,  pp. 103-104.
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(1965/1966); entrambe le opere appartengono alla Sidney Janis Gallery di New 


York.


Restany nota che, tra le partecipazione nazionali della 34. Biennale, si impone 


“la notevole qualità delle diverse selezioni latino-americane. Uno dei non molti 


meriti  di  questa  Biennale  sarà  stato  quello  di  aver  favorito  la  promozione 


internazionale dell'arte contemporanea latino-americana”. 


Dall'antologica  del  messicano  Tamayo  all'”affascinante  complesso  della 


venezuelana  Marisol”,  dalle  sculture  in  alluminio  dipinto  del  colombiano 


Negret, presente anche a Kassel, all'Argentina con l'espressionista Macciò e i più 


giovani  Lamelas,  premiato  a  San  paolo  del  Brasile  l'anno  precedente,  e  lo 


scultore  Antonio  Trotta,  Dall'Uruguay,  con  l'incisore  Antonio  Frasconi,  al 


Brasile.


In particolare Restany è uno dei pochi a segnalare la presenza di Lygia Clarck 


alla Biennale:


Jamie Mauricio, per il Brasile, ha operato una selezione molto intelligente: tre 


gruppi eccellenti di opere grafiche (Farnese de Andrade, Anna Letycia Quadros, 


Mira  Schendel358)  e  una  straordinaria  raccolta  di  sculture  articolate  (bischos), 


superfici  modulate  e  “oggetti  sensoriali”  (roupas  corpo)  di  Lygia  Clark. 


Personalità di primo piano nella scultura brasiliana, qui Lygia Clark ha potuto 


dare prova di sé: il suo percorso-labirinto che vi proietta (se entrate) fra le pareti 


elastiche di  un cunicolo il  cui  pavimento,  pure elastico,  è  coperto di  palle  di 


gomma (fra cui  si  cade e si  rotolo) merita  il  proprio nome […]: la  casa è il 


corpo359.


L'opera di Lygia Clark non è stata pienamente recepita,  la stampa italiana la 


358 Per Mira Schendel, vedi anche G. Dorfles, Contestazione e mercificazione..., cit., p. 99.


359 P. Restany, La Biennale poids-plume..., cit.,  p. 53.
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liquida  talvolta  con sarcasmo e  ironia,  eccetto  per  qualche  caso,  come nella 


recensione di Lorenza Trucchi che parla di “eccezionale terzetto femminile” per 


il padiglione Brasiliano (commissario Francisco Matarazzo Sobrinho, presidente 


della  Biennale  di  San  Paolo  del  Brasile),  rappresentato  dalle  “impeccabili 


grafiche”  di  Anna  Letycia  Quadros  e  Mira  Scenel,  e  da  Ligia  Clark,  “la 


spericolata autrice dei “giuochi” di carattere sensoriale e tattile”360.


Eppure è stata una partecipazione importante, che portava in Italia, le ricerche 


performative (in  realtà  la  mostra  raccoglieva dieci  anni  di  attività  dell'artista 


brasiliana, dalla pittura agli happenings) che si  andavano affermando al di là 


dell'Atlantico,  come  nello  stanzino  buio  dove  si  era  inviatati  ad  entrare  e 


camminare su palloncini gonfiati.


Il  Messico,  assente  dal  1950,  ritorna  a  Venezia  con un'importante  mostra  di 


Rufino Tamayo;  una personale che comprende una cinquantina di opere, dal 


1955 al 1968. Scrive a tal proposito Valsecchi: 


Un altro colpo d'ala in questa Biennale scarsa e assai deludente (troppi stilismi di 


contro  alle  vere  invenzioni  di  poesia)  la  dà  una  delle  grandi  figure  dell'arte 


contemporanea:  il  messicano  Rufino  Tamayo  […].  Picassiano?  Sia  pure,  ma 


quale veemenza d'immagine, quale splendore affocato di colori; e se l'avventura 


pittorica rientra nel complesso panorama della cultura moderna, le sue radici si 


affondano  in  un  terreno  di  vergine  fecondità  popolaresca,  un  immaginare 


favoloso, un simboleggiare esotico, un forte senso della mitologia arcana.


Davvero un poeta361.


Tamayo  era  stato  in  precedenza  ampiamente  presentato  a  Venezia  nel  1950 


360 L. Trucchi, Ultimo panorama..., cit. 
361 M. Valsecchi, Biennale avvelenata..., cit. Cfr. anche E. Francia, Nell'assenza degli italiani  
buone notizie dal Messico, in "Il Popolo", 23 luglio 1968.
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assieme ad Orozco, Rivera e Siqueiros.


Di  tutt'altro  registro  il  padiglione  giapponese  dove  confluiscono  le  tendenze 


della pop art, della optical art, delle strutture primarie e dell'environment: dagli 


Orecchi di  Tomio  Miki,  giganti,  piccoli  e  minuscoli,  realizzati  in  poliestere 


cromato sui quali si rovesciano riflessifluorescenti, al “segnaletico” Kumi Sugai, 


con  i  suoi  grandi  pannelli  colorati  di  “forte  effetto  decorativo”362,  a  Jiro 


Takamatsu con il suo “ambiente plastico”363 fatto di grandi volumi geometrici di 


legno  laccato  e  laminato  di  ferro  (Dimesione  –  prospettiva:  piazza,  cielo  e  


velocità).


Vanno  ricordati  inoltre  Mordecai  Ardon,  presente  nel  padiglione  di  Istraele, 


allievo di Klee al Bauhaus, il cui “modulo espressivo [...] si articola sopra la 


duplice componente della costruzione razionalmente progettata e della  logica 


dell'assurdo”364. 


Tengono  inoltre  un  “buon  livello”  il  Canada  (Comtois  e  Molinari),  Austria 


(Goeschle  e  Miki)  e  Olanda  (Carl  Visser).  E  ancora,  le  “ampie  equilibrate 


tele”dell'austriaco Glarner, in chiave De Stijl, e il Canada con minimalismo della 


pittura di Molinari e le costruzioni cellulari di Comtois.


Per  quanto  concerne  i  paesi  socialisti,  la  Romania  spicca  con  la  migliore 


presenza, assieme alla jugoslavia con lo scultore Sutej, alla Cecoslovacchia.


Pierre Restany: 


Le scelte delle “democrazie popolari” esprimono una buona qualità media, senza 


sorprese.  Parlo  naturalmente  della  Polonia  (Gierowski,  Tchorzewski),  della 


362 M. Valsecchi, Biennale avvelenata..., cit.


363 D. Morosini, Deludente panorama della “Biennale dimezzata”, in “Paese sera”, 20 luglio 
1968.


364 E. Francia, La “tecnica mista” di molti stranieri manca degli elementi della novità, in “Il 
Popolo”, 26 luglio 1968.
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Cecoslovacchia (Preclik), della Jugoslavia (Sutej)365.


Sulle partecipazione dell'Est si sofferma anche Lorenza Trucchi:


La Romania,  molto  conformista  fino  al  '64 quando era  ancora  sul  fronte  del 


neorealismo, offre una rappresentanza di tre artisti - due pittori, Virgil Almasanu 


e Octav Grigorescu e un forte scultore, Ovidu Maitec – che è forse la migliore 


dei paesi socialisti.  Più fiacca l'Ungheria,  malgrado la presenza dello scultore 


Tibor  Vilt  del  resto  così  tributario  della  nostra  plastica;  ancora  troppo  legati 


all'informale  ed  all'espressionismo  astratto  i  due  pittori  polacchi  Stefan 


Gierowski  e  Jerzy  Tchorzewski.  Tra  i  quattro  cecoslovacchi  emergono  Albin 


Brunovsky, un grafico di favoloso estro poetico e di grande maestria tecnica, e 


Vladimir Preclik le cui sculture policrome sono un riuscito impasto di popolare e 


di arcaico366.


La Jugoslavia,  “da tempo sulla  linea  più aggiornata  dell'arte  contemporanea, 


allinea  un  panorama  molto  armonico,  articolato  sulla  presenza  del  raffinato 


pittore  belgradese  Tabakovic  e  su  due  scultori:  Oto  Logo  che  partendo  da 


immagini organiche ottiene delle forme di una rigorosa limpidità esaltate dalla 


nitezza  di  un  bronzo  molto  lucido  e  Miroslav  Sutej  con  una  felice  serie  di 


“sculture-costellazioni” in legno verniciato, di un gioioso dinamismo”367.


Stroncanti invece le critiche al padiglione sovietico, a cui la stampa italiana e 


straniera (inglese, francese, americana) non dedica molta attenzione; le proposte 


migliori sembrano essere le litografie per le illustrazioni di fiabe di Vastnezov368.


365 P. Restany, La Biennale poids-plume..., cit., p. 53.


366 L. Trucchi, Biennale: un fallimento..., cit.


367 L. Trucchi, Ultimo panorama..., cit. 


368 Cfr. O. Ferrari, Una Biennale rimasta senza giudizio, in "Op. Cit.", n. 14, gennaio 1969, 
p. 60.
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1.8 La critica


La scelta  di  inaugurare  la  Biennale  in  una  situazione  ancora  incerta,  con  le 


minacce delle proteste in corso e, soprattutto, senza che le due mostre speciali 


potessero essere aperte, ha senza dubbio aggravato la percezione di una pesante 


situazione di “crisi” per la manifestazione veneziana e leso la sua immagine, 


soprattutto all'estero. 


Il fatto di aver aperto l'Esposizione senza le due mostre che costituivano la spina 


dorsale  dell'Esposizione,  e  soprattutto  senza  la  mostra  internazionale, Linee 


della ricerca, che costituiva un passo decisivo nel rinnovamento della formula 


della  Biennale,  non  ha  fatto  altro  che  prestare  il  fianco  alle  critiche  dei 


contestatori e di quanti la vedevano ormai giunta al capolinea. La  bagarre in 


piazza San Marco della sera del 19 giugno con le violente cariche della polizia 


contro una settantina di manifestanti, non ha che peggiorato le cose e lasciato 


un'impressione molto negativa anche sulla stampa straniera.


I primi commenti della critica inglese, ad esempio, sono molto pesanti. Terrence 


Mullay scrive sul quotidiano britannico “Daily Telegraph”: 


“Da una prima visita all'ultima Biennale di Venezia si ricava un'impressione di 


confusione  e  incertezza.  Un  esame  più  attento  […]  modifica  tale  giudizio, 


suggerendo il termine più appropriato di timidezza. Nel 1968 è difficile ripetere 


con convinzione la ripetuta affermazione secondo la quale [la Biennale] è la più 


importante  delle  mostre  internazionali  d'arte  contemporanea.  Se  si  dovesse 


rivolgere un'accurata riflessione su ciò che sta avvenendo nella ricerca artistica, 


l'impressione  sarebbe  davvero triste  […]  bisogna  sottolineare  che  ieri, 


all'inaugurazione  ufficiale,  la  Biennale  era  aperta  poco  più  della  metà  […]. 
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Quello che è davvero triste è che i cinici potrebbero trovare che questa chiusura 


parziale non sia una grave perdita.  Taluni  gesti  politici  inappropriati,  come le 


strisce di carta appese davanti a diversi dipinti nel padiglione centrale, appaiono 


meno irritanti quando si dà un'occhiata furtiva all'opera celata e si vede che si 


tratta di una piccola perdita. […]. Molti artisti si sono rifiutati di esporre, con un 


gesto che, in numerosi casi, sembra mancare di uno scopo preciso369.


Sul settimanale “Sunday Times” John Russel commenta:


 Venezia è apparsa questa settimana odiosa e patetica allo stesso tempo. E' odioso 


che nell'anno 1968 centinaia di uomini armati trascorrano il tempo nei dintorni di 


piazza San Marco in attesa di picchiare chiunque osi esprimere una opinione per 


loro fastidiosa. Ed è patetico che i giovani che sono stati percossi sotto gli occhi 


di una folla compiaciuta non avessero altro da offrire che un ottuso negativismo. 


[…]  La  vera  e  incancellabile  delusione  è  il  progressivo  impoverimento  della 


formula della Biennale.  […] L'arte  e le  condizioni dell'arte sono radicalmente 


cambiate dall'ultimo decennio del secolo scorso, allorché la Biennale fu istituita: 


abbiamo bisogno di una nuova formula. Kassel la prossima settimana proverà a 


presentarla370.


Sul  periodico  domenicale  “The  Observer”,  Nigel  Gosling  parla  di  “acri  di 


disillusione”  (“acres  of  disillusioment”)  guardando al  panorama offerto  dalla 


Biennale e i suoi padiglioni, ma tuttavia segnala, oltre alla partecipazione della 


Gran  Bretagna371 (“a  unique  combination  of  quality  and  immagination”),  la 


369 T. Mullay, 'Half-open' Biennale sad and timid, in “Daily Telegraph”, 24 jun 1968.  Cfr. 
anche c.c., Severe critiche inglesi alla mostra, in "La Stampa", 25 giugno 1968.


370 J.Russel, Venice is a Battlefield: Art the Loser, in “Sunday Times”, 23 giugno 1968. Cfr. 
anche c.c., Severe critiche..., cit. 


371 “Of the other pavillions, the British – it can be said without chauvinism – offers a unique 
combination  of  quality  and  immagination.  […]  English  in  their  discipline,  economy and 
reticent  elegance,  both  King  and  Riley  stand  out  by  a  sense  of  calm  but  vigourous 
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mostra  dedicata  a  Delvaux  nel  padiglione  del  Belgio,  l'”austera  scultura 


metallica” dell'olandese Carl Visser, l'italiano Valerio Adami (“a kind of Italian 


Patrick Caufield”), Guido Molinari nel padiglione del Canada, il Padiglione del 


Giappone  (“  a  bit  over-sparkling  perhaps”),  i  disegni  del  rumeno  Octav 


Grigorescu, i lavori di Arman, l'opera grafica di Janssen nel Padiglione della 


Germania; i lavori in metallo di Edgar Negret per la Colombia, e la mostra di 


Tamayo (“a big, slightly monotonous collection”)372.


La posizione francese è nel complesso meno tranchante, anche se il settimanale 


parigino  “Le  Nouvel  Observateur”  (orientamento  di  centro-sinistra),  in  un 


articolo di Christiane Duparc, decreta ormai per la Biennale “l'esaurimento di 


una formula”:


E' basato che una dozzina di studenti decretassero il boicottaggio dell'esposizione 


internazionale perché subito il vecchio scenario crollasse ed apparissero, inattese 


in tal luogo, rudi realtà: la polizia, i manganelli, gli arresti, le piccole e grandi 


vigliaccherie, la coalizione dei ricchi e delle forze di repressione incaricate di 


difenderli  […].  La  Biennale  del  '68  è  di  una  grande  banalità.  A  parte  la 


sorprendente brasiliana Lygia Clark, che sviluppa un'arte sensoriale e tattile, a 


parte l'italiano Gianni Colombo […] , tutto non è che digerito, già visto, tutto 


traduce l'esaurimento di una formula che, nella sua architettura, la sua burocrazia, 


il suo sistema di selezione, il suo inserimento nella vita sociale, non corrisponde 


più all'arte avanzata di oggi373.


Per “Le Figaro” è “Una Biennale de Venise encore vivante”;  Janine Warnod 


nella sua recensione sul quotidiano francese scrive che:


achivement”.  N. Gosling, Discontent in Venice, in “The Observer”, 23 giugno 1968.


372 Ibidem.
373 Cfr. La XXXIV Biennale. Il parere degli altri..., in "Borsa d'Arte", luglio 1968, pp. 5-7.
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 Malgre les incidents provoqués par son ouverture et le désir de certains de la voir 


mourir, la Biennale de Venise est cette année encore bien vivante”. I padiglioni 


degni di nota sono in primis quello della Francia, e della Gran Bretagna, inoltre 


“le dépouillement, la clarté, la notion de properté se retrouvent dans différents 


pavillons comme ceux du Japon, de L'Italie, des Pays du Nord, de la Suisse, du 


Canada, de l'Autrice”. 


“Il  s'agit  […]  d'une  oeuvre  totalmente  originale”,  per  quanto  riguarda  la 


partecipazione di Marisol Escobar nel Padiglione venezuelano; viene apprezzata 


la scelta “eclettica” dei Belgi, con la mostra di Delvaux, l'environment di Luc 


Peire (“où tout est vertical jusq'à l'infini”), la pop di Mara e quella di Raveel 


(“plein de poésie”).


Tra gli spagnoli, spicca Feito, noto anche in Francia: “exprime avec lyrisme et 


ferveur,  dans  des  chaudes  et  une  pâte  généreuse,  ses  conflits,  sa  peur,  son 


mysticisme”374.


“Le Figaro Littéraire” dedica un articolo alla partecipazione dei paesi dell'Est, 


dove viene messo in evidenza che “pour la prémier fois, toutes le democraties 


populaire sans exeption renoncent à exposer les tenants du Réalisme socialiste. 


Il ne reste plus que le pavillon soviétique [...]”. Pierre Mazars si sofferma sulla 


“nouvelle  figuration”  dei  pittori  cecoslovacchi,  in  particolare  Ronovosky, 


affrontata con uno “spirito originale”, “celui qui a toujour marqué leur art et leur 


litterature,  Kafka  et  Kubin,  réalité,  onirisme  et  fantastique  inestricabilment 


mêlé”375.


Se da un lato il “disgelo artistico dell'Est - continua Mazars – è sufficiente a 


dimostrare  l'utilità  di  manifestazioni  come  la  Biennale.  Senza  di  loro,  è 


374 J. Warnod, Une Biennale de Venise ancore vivante, in “Le Figaro”, 27 jun 1968.


375 P. Mazars,  Le bonne surprise de Venise: le réalisme socialiste est mort, in “Le Figaro 
Littéraire”, 15 luglio 1968.
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probabile che i pittori sarebbero rimasti molto più a lungo confinati nella routine 


delle parole d'ordine”;  dall'altro proprio la Biennale veneziana sembra essere 


stata spinta ad una maggiore audacia,  grazie,  in particolare alla Biennale dei 


giovani di Parigi, “qui l'a encouragée à faire du nouveau et à frapper fort. Elle a 


pris, à son tour, le goût de l'audace. C'est sa chance”376.


Nella recensione di Michel Conil Lacoste, uscita il 22 agosto su “Le Monde”, 


quindi con le mostre speciali aperte, viene apprezzata la mostra sul futurismo 


(“le  quarteron  de  futuristes  donne  toutfois  l'occasion  de  mesurere  l'aspect 


novateur de certaines de leur intuition”), in particolare i lavori di Giacomo Balla, 


mentre per quanto concerne la mostra internazionale, Linee della ricerca sembra 


snodarsi  “san  trops  de  rigueur”  dai  precursori  fino  agli  “informali”  e  alle 


“strutture primarie”; vengono indicate, tra le presenze più significative, quelle di 


Fontana  (“l'itineraire  comporte  encore  une  démostration  multifoctionalle  du 


vétéran Fontana, jamais à court d'idée singuliers), le opere “ben choisies” di Ben 


Nicholson e Alberto Magnelli, la “formula originale “ del lavoro di Frank Stella. 


E poi gli “environment”, da quello di Vostell nel contesto di Linee della ricerca 


a “l'univers lumino-cinétique” di Colombo, nella sezione italiana; di quest'ultima 


si ricordano la sala di Leoncillo, Marzot, Aricò, Guerrini, i montaggi fotografici 


di  Bertini,  “le  monde  insolite  dessiné  et  peint  à  gros  traits”  di  Adami,  “les 


delicates  résilles  abstraites”  di  De  Luigi,  e  le  “sculptures  en  peluche”  di 


Pascali”377.


Per  Pierre  Restany  si  tratta  di  una  “Biennale  frettolosa  e  semiclandestina,  e 


talmente  mutilata,  sia  volontariamente  che  involontariamente,  da  rasentare  il 


suicidio. Ma il vero e proprio suicidio non c'è stato. E il 22 giugno il corteo delle 


delle autorità locali ha ufficialmente inaugurato un labirinto di porte, aperte o 


376 Ibidem.
377 Cfr. M. Conil Lacoste, Détente et expectative, in “Le Monde”, 22 agosto 1968.
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chiuse”.


Per il critico francese la XXXIV Biennale, è una “Biennale peso-piuma”: 


L'alleggerimento  più  spettacolare  è  quello  della  sezione  italiana,  ridotta  a  23 


partecipanti.  Un  grosso  contingente  dei  tradizionali  mediocri  è  stato  così 


eliminato. Ma non del tutto. […] In un contesto così limitato, ogni personalità che 


sia dotata di un po' di immaginazione autentica acquista automaticamente rilievo. 


E' il caso di Adami, uscito diritto da Magnelli per infilarsi nella “junk culture” 


newyorkese.  Aricò  e  i  suoi  dipinti-oggetto,  Marzot  e  le  sue  forme  primarie, 


Morandini e la sua arte programmata acquistano qui una risonanza inaspettata. 


Nigro  splende  di  rigore,  Novelli  e  Perilli  sembrano  grandi  classici  della 


calligrafia occidentale.


Non ho  visto  funzionare  le  strutture  ritmiche  di  Gianni  Colombo,  ma gli  do 


credito  in  pieno.  E,  devo  dire,  le  ceramiche  smaltate  di  Leoncillo  mi  hanno 


conquistato, han fatto crollare di colpo le prevenzioni aprioristiche che avevo su 


questo artista. Per ultimi lascio i due punti culminanti del mio itinerario: Gianni 


Bertini, pioniere della mec-art, con i suoi riporti fotomeccanici di grande intensità 


visuale, e l'ineffabile Pino Pascali, l'enfant terrible delle Puglie, che se la gode in 


pieno con la sua iana di ferro, con i suoi fantastici oggetti-sorpresa378.


Si parla di “peso-piuma” anche per altre partecipazioni nazionali che, come si è 


visto, hanno optato in maggioranza per la presentazione di pochi artisti,  sette 


paesi presentano un artista solo, una quindicina d'altri ha limitato gli inviti a due 


o  tre  espositori.  Brasile,  Belgio,  Giappone  o  Francia,  sono  rappresentati  da 


quattro o cinque artisti. Solo Spagna, Usa e Urss propongono un nutrito gruppo 


di artisti.


Lorenza Trucchi si ribadisce nella sua recensione la necessità per la Biennale di 


378 P. Restany, La Biennale poids-plume..., cit., pp. 44-45.
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continuare a portare avanti il suo contributo sul versante delle mostre storiche:


Dirò subito che la mancanza delle due grandi mostre storiche – non realizzate sia 


per  i  gravi  ritardi  nell'allestimento  delle  sale  sia  per  la  reticenza  di  alcuni 


collezionisti  ad inviare  opere  non garantite  dalle  Società  di  assicurazione che 


temevano l'occupazione – ha creato un grande vuoto. Si è visto cioè come in una 


rassegna  di  così  ampia  mole  pur  puntando  soprattutto  sulla  documentazione 


dell'arte viva, in divenire, sia pur sempre necessario riservare un certo settore alla 


storia.  Come  proprio  le  rassegne  retrospettive  –  delle  quali  in  altri  tempi  la 


Biennale  ci  ha  offerto  eccellenti  esempi  –  completino  ed  equilibrino 


armonicamente la parte documentaria, anche la più audace ed effimera379.


Il  giudizio  critico  complessivo  sulla  XXXIV Biennale  viene  dilazionato  per 


quasi due mesi, ovvero, fino all'inaugurazione delle due mostre speciali, quando 


però  la  maggior  parte  dei  giornalisti  e  della  stampa era  già  stata  a  Venezia, 


riportandone un quadro monco e decisamente negativo, salvo qualche eccezione.


La  rappresentanza  italiana  si  ricompone  definitivamente  solo  il  30  luglio,  a 


quaranta  giorni  dalla  vernice:  Aricò,  Bertini,  Bonfanti,  Colombo,  Gaspati, 


Marzot, Morandini, Morandis, Pascali, Perilli, Porzano e Strazza, decidono di 


riaprire le loro sale, aderendo così ad un invito rivolto loro dal Presidente della 


Biennale in una lettera (in data 16 luglio) in cui “venuti meno i motivi della 


protesta”,  aveva chiesto agli  espositori  di scoprire le loro opere, e di portare 


inoltre  “all'interno  della  Biennale  un  concreto  contributo  di  opinioni  e  di 


proposte al dibattito sulla futura strutturazione dell'ente”380.


379 L. Trucchi, Biennale: un fallimento..., cit. 


380 Cfr. Alla Biennale completo da oggi il padiglione italiano, in "Avanti!", 31 luglio 1968. 


“Riferendomi  anche  ai  colloqui  avuti  da  gruppi  di  espositori  italiani  con  il  Segretario 
Generale dell'Ente, Prof. Gian Alberto Dell'Acqua, desidero darLe personale conferma della 
normalizzazione intervenuta nel clima della Biennale in seguito all'esaurirsi delle pressioni da 
più parti esercitate nella fase iniziale della mostra sugli stessi espositori italiani, soprattutto in 
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La 34a Biennale entra nella normalità solo in agosto, con l'apertura delle due 


mostre  speciali,  solo  a  quella  data  è  possibile  avere  un  panorama  della 


manifestazione; quella visione d'insieme che non era stata possibile nei giorni 


della  vernice  e  dell'inaugurazione  a  causa  delle  contestazioni  e  delle 


significative mancanze nel padiglione centrale.


Le due mostre speciali non sono in grado di ribaltare i  giudizi sulla XXXIV 


Biennale,  ma  senza  dubbio  li  ricalibrano,  attenuandone  la  negatività,  anche 


perché,  nonostante le mancanze,  soprattutto della mostra  Linee della ricerca, 


senza dubbio è cresciuto il livello d'interesse e di proposte dell'Esposizione.


Uno degli aspetti più sottolineati nei confronti delle due mostre speciali è il loro 


allestimento, curato da Carlo Scarpa, “splendido, moderno, funzionale”381.


Considerate  positivamente  la  mostra  omaggio  a  Tancredi  e  la  sezione  di 


architettura.


Per  Dino Buzzati  la  mostra  Linee della ricerca "  è  come una nuova piccola 


Biennale dentro la Biennale; anzi, è la felice sintesi di almeno sei Biennali […] e 


relazione  agli  incresciosi  incidenti  verificatisi  nei  giorni  della  vernice  fuori  delle  sede 
dell'Esposizione.  Di  tali  incidenti,  ancorché  del  tutto  estranei  alla  volontà  degli  organi 
responsabili  della Biennale,  ho potuto avvertire immediati  riflessi negativi  particolarmente 
nell'ambito del padiglione italiano; né ho mancato di rendermi conto dei motivi che l'hanno 
indotta con i Suoi colleghi a manifestare nelle sale della mostra un atteggiamento di protesta 
con Suo personale svantaggio e con motivazioni e modalità che la Presidenza della Biennale 
ha creduto di dover incondizionatamente rispettare. Penso tuttavia che, mutata decisamente la 
situazione generale,  siano venuti  meno i  motivi della Sua protesta e Le rivolgo perciò un 
cordiale  invito  a voler  riconsiderare  l'atteggiamento da Lei  a suo tempo assunto.  Le sarò 
altresì grato se Ella vorrà dare, sempre con i Suoi colleghi, un concreto contributo di opinioni 
e  di  proposte  dall'interno  della  Biennale  al  dibattito  che  sta  per  iniziarsi  sulla  futura 
strutturazione e funzione stessa dell'Ente. Voglia accogliere i miei migliori saluti.


Ing. Giovanni Favaretto Fisca”. 


Copialettera circolare, datata 16 luglio 1968, inviata a Morandini, Aricò, Ferroni, Bonfanti, 
Gaspari, Marzot, Mattioli, Morandis, Nigro, Perilli. Cfr. La Biennale di Venezia, Asac, serie 
Arti  visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e 
personali, b. 161.


381 Cfr.  L.  Mamprin,  Avanguardia  di  ieri  e  di  oggi  dall'astrattismo  alla  pop-art,  in  "Il 
Popolo", 18 agosto 1968.
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ci racconta che cos'è successo nell'arte a partire dal 1950, attraverso l'informale, 


la nuova astrazione, le strutture percettive, l'arte cinetica, la nuova figurazione, 


la pop-art, la op-art, la minimal art"382.


Maurizio Calvesi critica la mancanza dei protagonisti  dell'Arte povera; artisti 


che, fa notare il critico romano, hanno superato il problema della mercificazione 


dell'arte con l'Arte povera. L'unico presente nella sezione italiana di quel gruppo 


è Pascali, Pistoletto era stato invitato ma, come si è visto, aveva rifiutato.


Così scrive Calvesi su l'”Espresso:


 Questa Biennale si è presentata come una delle più stanche. L'opera d'arte come 


prodotto  finito  da  esporre,  gustare,  acquistare  è  probabilmente  in  crisi;  la 


denuncia della "mercificazione", non fa, in realtà, che cogliere al punto di sfocio 


la  crisi  del  tradizionale  ciclo  di  produzione  e  fruizione  dell'arte.  Il  problema 


tuttavia non va cercato nell'ultimo anello della catena, ma nel primo. [... ] La crisi 


infatti  riguarda  il  carattere  stesso  dell'arte,  oggi  come  oggi.  Le  correnti  più 


avanzate  si  sono  poste  da  sole  al  di  là  dello  pseudo  problema  della 


mercificazione. Non essendo vendibili o quasi, avendo una durata letteralmente 


effimera  (vedi,  tipico,il  "Teatro  delle  mostre"  svoltosi  presso  la  galleria  La 


Tartaruga nello  scorso maggio)  ed  avendo comunque  un carattere  oggettuale, 


spettacolare od ambientale difficilmente trasferibile (vedi, per restare a Roma, le 


mostre di Pistoletto, Kounellis, Colombo, Pascali, Patella, Mattiacci succedutesi 


durante la stagione nella galleria de "L'Attico", o la mostra della cosiddetta arte 


povera presso la galleria "Arco d'Alibert"), queste opere si sottraggono, per loro 


stessa natura, alla speculazione.


La denuncia della mercificazione non è dunque che il trasferimento, su un piano 


socio-economico,  di  un'esigenza  nata,  già  da  tempo,  internamente  alle  ultime 


tendenze; e nata non già da preoccupazioni moralistiche di rifiuto del marcato, 


ma dalla necessità intrinseca di sostituire alla nozione dell'opera come prodotto 


382 D. Buzzati, “Happening” alla Biennale, in “Corriere della sera”, 11 agosto 1968.
205







finito una concezione dell'opera come processo in divenire, che può anche non 


lasciare  traccia di  sé.  Avendo cessato di  rappresentare  la  realtà,  l'arte  tende a 


proporsi  come  pura  esperienza,  strumento  di  conoscenza  e  comportamento. 


Mentre dunque l'arte, intesa nei termini tradizionali, forse muore davvero, si va 


scoprendo l'orizzonte  di  una  nuova  dimensione estetica.  [...]  L'arte  comunque 


interroga  oggi,  la  sua  propria  essenza;  per  questo  forse  la  mostra  di  Piero 


Manzoni, allestita al teatro della Fenice, è risultata la cosa più viva e attuale che 


si poteva vedere, nei giorni di Biennale a Venezia383.


Nel  contesto  dell'attività  espositiva  italiana  prende  sempre  più  rilievo  l'arte 


povera.  Dalla  mostra  Lo  spazio  dell'immagine,  tenutasi  a  Foligno  (Palazzo 


Trinci) nel 1967, la cui recensione, redatta da Germano Celant viene pubblicata 


sulla rivista “La Biennale” (n. 63, gennaio/marzo 1968), a cui partecipano, oltre 


ad artisti appartenenti alle ricerche optical e programmate e della pop romana, 


anche Fabro, Pistoletto e Pascali, alla mostra Arte povera e Im spazio nel 1967 


(27 settembre - 28 ottobre) alla Galleria La Bertesca di Genova, esordio ufficiale 


del gruppo (espongono Boetti,  Fabro, Kounellis,  Paolini,  Pascali).  All'esordio 


genovese seguono la mostra Arte povera dal 24 febbraio al 15 marzo 1968 alla 


galleria  De'  Foscherari  di  Bologna  (in  catalogo  testi  di  Celant,  Barilli  e 


Bonfiglioli); il gruppo si sposta a Trieste al centro di Arti Visive Feltrinelli nel 


marzo-aprile 1968, e poi nell'ottobre del '68 si tiene la fondamentale Arte povera 


– Azioni povere agli Arsenali di Amalfi.


Sulle nuove ricerche in corso e la mancata registrazione da parte della Biennale, 


insiste anche Celant sulla rivista “Casabella”: 


In un momento in cui l'azione e la ricerca tendono a verificare il proprio grado di 


esistenza, l'apporto del proprio esserci, il tentativo di recuperare e proiettare il 


383 M. Calvesi, Una Biennale sotto sviluppata, in “L'Espresso”, 7 luglio 1968, p. 25.
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represso, si sviluppano come pensiero-azione e come arte-vita per identificarsi 


con  l'azione  in  corso,  tendono  ad  attivizzare  la  dimensione  psicofisica  del 


comportamento  fattuale  e  creativo,  si  offrono  tese  a  non  farsi  utilizzare  dal 


sistema creando dei non bisogni e degli oggetti a scomparsa totale, in un tale 


momento  la  Biennale  continua  la  sua  integrazione  oggettuale,  blocca  la 


sperimentazione e rafforza l'alienazione all'oggetto e dell'oggetto, intensifica la 


sua azione repressiva e riformistica, e dimostra sempre più la sua carica retriva e 


reazionaria.  Offrendosi  come  salon  museificante,  elimina  i  rapporti  vitali  e 


dialettici  della  ricerca  ed  offre  delle  "ricette"  per  la  soddisfazione  pubblica". 


Eppure,  nel  "grande  labirinto  con  i  suoi  stands  pubblicitari"  della  Biennale, 


"sfortunatamente  vengono  ad  imbrigliarsi  anche  ricercatori  come  Colombo, 


Morandini,  Pascali,  Aricò  e  Marzot,  i  quali  sembrano  intendere  l'arte  come 


immersione nella realtà e come libero progettarsi dell'uomo "in e con" il reale 


contingente.  Difficile  dunque parlare di  questa Biennale,  di  questo ferry boat 


ottocentesco  che  naviga  indifferente  sulle  acque della  rivoluzione di  maggio, 


della contestazione studentesca, della ricerca vitalistico-mentale.


Il  critico  genovese  sostiene  che  la  Biennale  non  dovrebbe  più  essere  un 


“episodio che dura molti mesi, ma una storia continua di episodi variati e in 


continua trasformazione", dovrebbe trasformarsi in:


 


Luogo  di  eventi  pubblici,  perdere  il  carattere  espositivo  statico  e  retrivo  ed 


acquistare un carattere propulsivo e promozionale, dovrebbe […] diventare uno 


spazio, quasi un'arena, in cui gli artisti realizzino delle azioni libere e fantastiche, 


non vincolate ad un tempo lungo o alla storia, ma contingenti, niente più oggetti o 


quadri, quindi, ma fatti e azioni. […] L'oggetto esposto è sempre un oggetto a 


posizione sicura e situazione bloccata,  la  dimensione in atto risulta  invece un 


oggetto  in  meno,  una  forma  effimera,  vivente  nel  suo  farsi,  quindi 


immercificabile nella sua simultaneità di sviluppo.
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Come l'“azione in meno” che Pistoletto aveva progettato per la Biennale, ma che 


dopo qualche tempo rinuncia384; Celant ne dà spiegazione: 


Aveva progettato di utilizzare la sua sala come luogo di vita, come “scena” in cui 


esporre se stesso e i suoi amici in atto di sviluppare delle azioni banali e normali, 


come il  vivere,  il  dormire,  il  fare l'amore.  La sua azione “esposta” per pochi 


giorni nelle ore di apertura della Biennale tendeva infatti alla completa rimozione 


dell'oggetto-feticcio e aspirava alla creazione di un bisogno proiettivo libero e 


contingente,  esplicato  attraverso  il  corpo  e  la  mete,  eliminava  l'integrazione 


oggettuale e vi sostituiva la vita, un tableau vivant in cui Pistoletto cercava un 


rapporto di vita tra Pistoletto e i suoi amici ed il pubblico, esponeva se stesso per 


un'intensificazione dell'aspetto “recitativo” che coinvolge ogni nostra azione. Ma 


Pistoletto, siccome voleva esporre l'uomo (“l'uomo non è che l'insieme dei suoi 


rapporti sociali”, Marx), non poteva accettare di esporlo in una prigione, cioè in 


una Biennale in grigioverde, così ha rifiutato di partecipare alla Biennale385.


Le partecipazioni nazionali più apprezzate sono state quelle della Francia, della 


Gran Bretagna, del Venezuela - sincresi di civiltà precolombiana e pop art con 


Mariasol Escobar (“originalissima, spettacolare scultrice”)386, - del Brasile con 


Lygia Clarck, e il Messico con la grande mostra di Rufino Tamayo.


Le rappresentanze nazionali più interessanti del panorama straniero si riducono 


in effetti a cinque o sei partecipazioni. 


384 Pistoletto aveva indicato Vittorio Rubiu come critico per la sua presentazione in catalogo 
per la Biennale.


Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre 
storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 150. Lettera di M. Pistoletto a U. Apollonio 
(Torino, 8 aprile 1968).


385 G. Celant , Una Biennale in grigioverde, in “Casabella”, agosto 1968, pp. 52-53.


386 L. Trucchi, Biennale: un fallimento..., cit. 
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Se il  padiglione  statunitense  rappresenta  “la  più  grossa  delusione”  di  questa 


Biennale, la rappresentanza inglese, “limitata e ben scelta”387, con King e Riley, 


può essere indicata, assieme alla Francia, effettivamente come la migliore del 


'68. Per “Studio International”, con un po' di chauvisimo: “The British Pavillion 


was so clearly superior to all the other work shown that one no longer had any 


standard of critical comparison”388.


Quanto agli  italiani  i  migliori  riconoscimenti  vanno ad Adami,  Colombo, De 


Luigi, Morandini, Leoncillo, Novelli, Pascali, Perilli e Strazza.


Un grande impatto suscita in particolare lo Spazio elastico di Colombo: “esatto e 


favoloso  -  scrive  Lorenza  Trucchi  -  nel  suo  cinetismo  di  ottima  lega:  il 


suo”ambiente” a base di luce nera e di fili elastici è una delle poche cose nuove 


di  questa  Biennale”389.  Artista  cinetico  “che  punta  all'environment  con  una 


freddezza di calcolo che non esclude improvvisi intenerimenti poetici”390.


Il suo Spazio elastico è costituito da una stanza buia tramata da un'intelaiatura di 


fili illuminati dalla luce di Wood, che si spostano lentamente in su e in giù, e 


lateralmente, dando la sensazione di uno spazio in “dilatazione” e movimento.


Consensi unanimi per Pino Pascali: 


Pino Pascali  enfant terrible  e geniale del nostro padiglione: ludico, sarcastico 


ma, alla fine, candido con il suo sfrenato gusto della sorpresa, quasi uno scoperto 


gioco  di  prestigio  inteso  a  far  apparire  artificiale  l'innaturale  e  naturale 


l'artificiale391.


387 Vivaldi Cesare, Molta noia con poche eccezioni, in “Avanti”, 24 luglio 1968.


388 R. Kudielka,  Documenta 4: a critical review, in "Studio Interntional", vol. 176, n. 903, 
September 1968, p. 78.


389 Trucchi, L., Ultimo panorama..., cit.


390 C. Vivaldi, Poche personalità..., cit.


391 L. Trucchi, Ultimo panorama..., cit. 
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Pascali, che alla Biennale di San Marino nel 1967 aveva portato il suo mare, 


Alla Biennale aveva portato le sue “sculture” di pelo acrilico, nelle forme di 


cesti, letti e puff, e stuoie di lana di ferro.


La  corrispondenza  tra  le  posizioni  della  critica  e  i  premi  assegnati  è  quasi 


perfetta.


I padiglioni migliori sono ritenuti nella maggioranza degli interventi quello della 


Francia  e  quello  dell'Inghilterra.  Per  Barilli  “il  padiglione  più  coerente  e 


compatto è questa volta quello della Francia, che sembra finalmente aver perso 


la brutta abitudine di mandare a Venezia i rappresentanti più ufficiali, e quindi 


anche più logori della propria arte”392. 


Secondo Calvesi, che verrà nominato tra i membri della Giuria di premiazione in 


settembre, per quanto riguarda i padiglioni stranieri, di cui ravvisa una sensibile 


“caduta”,  non  vi  è  “nulla  o  quasi  di  interessante,  all'infuori  della  Francia  e 


dell'Inghilterra”393. 


Per  Restany  i  migliori  sono  Francia  ed  Inghilterra,  ma  “la  palme” va  “sans 


chauvinisme” al padiglione della Francia394. Nello Ponente individua nella triade 


Francia, Inghilterra, Jugoslavia (con Sutej) le migliori395.


La Biennale del '68 si chiude con 160 mila visitatori (con una lieve flessione 


rispetto  all'edizione  precedente);  vendite  per  un  totale  di  103  milioni  (in 


diminuzione rispetto al '66). “Le opere esposte ma non vendibili sono sempre in 


numero  crescente  –  spiega  Gianferrari,  responsabile  dell'Ufficio  vendite  – 


392 R. Barilli, La XXXIV Biennale..., cit. ipp. 100-101.


393 M. Calvesi, Una Biennale..., cit.  p. 25.


394 P. Restany, La Biennale poids-plume..., cit.  p. 54.


Sempre Restany, in merito alle premiazioni, scrive: Il paradosso vuole, per di più, che questa 
volta la scelta dei candidati [...] sia sostenibilissima, anche se la si può accusare di concessioni 
(facili) alla moda op". Cfr. P. Restany, P. Restany, Les prix de Venise: la contestation cesse sur  
le champ d'honneur, in "Domus", n. 468, novembre 1968, pp. 53-54.


395 Cfr. N. Ponente, Il Padiglione all'italiana..., cit., pp. 50-53.
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perché appartengono a collezionisti,  musei  e gallerie”396.  La contestazione ha 


avuto una sensibile influenza anche sul giro d'affari delle vendite: “Quest'anno, 


poi,  è  mancata  quasi  totalmente  la  contrattazione  con gli  abituali  clienti  che 


hanno disertato in massa l'appuntamento con la vernice, svoltasi in un'atmosfera, 


come tutti ricordano, irrespirabile. E si tratta dei clienti, italiani e stranieri, più 


importanti”397.


Cesare Vivaldi oltre a ritenere, come tutti, “improrogabile” la riforma dell'Ente, 


formula  dei  dubbi  sulla  strutturazione  stessa  della  rassegna  introducendo  il 


confronto con la Documenta di Kassel:


Non  voglio  dire  infatti  che  sia  da  scartarsi  l'articolazione  della  mostra  per 


padiglioni nazionali, ma sarebbe necessario un certo coordinamento, dal punto di 


vista  selettivo,  dei  padiglioni  stessi;  tenendo  conto  dell'esperienza  di  mostre, 


come quella di Kassel, nelle quali un'unica commissione internazionale sceglie 


artisti di tutte le nazionalità, mostre che funzionano, nei fatti, molto meglio della 


Biennale, con maggiore agilità ed aderenza ai tempi. 


Poiché  indubbiamente  l'ordinamento  attuale  contribuisce  molto,  dati  i  criteri 


diversissimi  con  i  quali  le  singole  rappresentanze  sono  scelte,  a  dare  alla 


manifestazione un'aria da fiera campionaria che non conferisce affatto alla sua 


serietà398.


396 R. Joos, Pubblico smaliziato scarsi gli acquisti, in “Il gazzettino”, 24 ottobre 1968.


397Ibidem.
Dal mese di agosto, ai visitatori della Biennale era stato sottoposto un questionario affinchè 


esprimessero la loro opinione sull'Esposizione attraverso la risposta ad una serie di domande 
come:  perchè  visita  la  Biennale?  Quale  padiglione  l'ha  interessata  di  più?  Perchè?  Quale 
artista  e  quale  operera  le  è  piaciuta  di  più?  Perchè?  Se  dovesse  acquistare  un'opera 
seceglierebbe questa?  ecc.  Tra queste  c'era  anche un quesito  sull'opportunità  o  meno che 
l'inaugurazione  della  Biennale  fosse  avvenuta  in  presenza  di  iniziative  di  contestazione  e 
boicottaggio. La maggioranza risponde "giusto e opportuno". 


398 C. Vivaldi, Una mediocrità non aurea, in “Avanti”, 6 luglio 1968.
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 “Questa Biennale, oltre che come quella della contestazione, passerà alla storia 


anche come la Biennale delle stanze buie”399. Dall'Ambiente nero di Fontana, al 


cubo di specchi di Peire nel padiglione del Belgio (Environnement, 1965-1967) 


dallo Spazio  elastico  di  Colombo,  allo  stanzino  di  Lygia  Clarck,  sino  alla 


Happennig Room di Vostel.


Interventi che raccolgono alcune delle linee di tendenza che vanno affermandosi 


in  questi  anni,  dall'estensione  dell'opera  nello  spazio  all'happening,  alla 


perfomance,  e  che  consentono  alla  Biennale,  nonostante  le  contestazioni, 


nonostante le carenze, e le disorganizzazioni, di dare ancora il proprio contributo 


alle vicende artistiche internazionali, e di traghettarsi nel nuovo decennio, con 


una maggiore consapevolezza – anche grazie alle vicende e ai dibattiti scaturiti 


dal '68 – delle proprie funzioni e dei propri fini.


2. Kassel 1968: Documenta IV


“In meno di dieci anni – scrive Restany sulla rivista “Domus” - Documenta è 


diventata una realtà, anzi una tradizione, un rito”. Una “realtà” con cui anche la 


Biennale di Venezia deve confrontarsi.


Il 27 giugno, a breve distanza dall'inaugurazione dell'Esposizione Internazionale 


d'Arte di Venezia, apre la quarta edizione della Documenta di Kassel400; e per la 


399 L. Mamprin, Avanguardia di ieri e di oggi dall'astrattismo alla pop art, in “Il Popolo”, 18 
agosto 1968.


400 Il segretario di Documenta IV, Jürgen Harten, aveva mandato già nel giugno del 1967 una 
lettera alla Biennale di Venezia in cui chiedeva informazioni sulle date di inaugurazione della 
Biennale del '68. "Egregi Signori, ci permettiamo di chiederVi in quale data sarà inaugurata la 
Biennale di Venezia del 1968. 


I lavori organizzativi per "documenta IV", che si svolgerà anche nel 1968, sono così avanti 
che desidereremmo stabilire subito la data della sua inaugurazione. Ci preme molto conoscere 
la data di inaugurazione della Biennale per poterci regolare con l'inaugurazione di documenta, 
affinché vengano evitate spiacevoli interferenze". Lettera dattiloscritta di J. Harten, Kassel, 14 
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seconda volta, dopo il 1964, le due manifestazioni cadono nello stesso anno.


Anche a Kassel si ripercuotono gli effetti della “contestazione”: nella fase finale 


dell'organizzazione e  allestimento,  a poche settimane dall'inaugurazione della 


rassegna tedesca, vi sono problemi che riguardano il ritardo nei trasporti delle 


opere a causa dello sciopero dei lavoratori portuali negli Stati Uniti e la difficile 


situazione  francese,  e  ovviamente  le  dimostrazioni  a  Milano  e  a  Venezia, 


avevano messo in preoccupazione il membri del comitato401.


Le difficoltà nei trasporti spiegano, almeno in parte402, il perché il giorno della 


vernice  per  la  stampa  l'allestimento  fosse  ancora  in  corso,  tanto  che  i 


collezionisti  e  i  galleristi  presenti  a  Kassel  parecchi  giorni  prima 


dell'inaugurazione  per  tutelare  gli  interessi  dei  loro  artisti,  riuscirono,  in 


particolare gli americani, a scegliere alcuni degli spazi migliori per i loro artisti, 


e in molti casi riuscirono anche in extremis (la notte dopo l'inaugurazione per la 


stampa)  a  far  cambiare  di  posto  alle  opere  dei  loro  artisti,  per  meglio 


valorizzarle.  Così  per  i  nuovi  lavori  di  Noland,  che  sono stati  spostati  nella 


seconda sala più importante del Fridericianum, dove “ invitavano apertamente al 


confronto” con Newman e Louis; e anche nel caso di Arakawa, spostato in una 


posizione migliore403.


A proposito della presenza americana, le critiche più severe riguardano il fatto 


che, come riporta Frank Whitford, “Documenta had fallen into hands of a coterie 


giugno 1967. 


La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  visive,  sottoserie  Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 165.


401 Cfr. F. Whitford, Documenta 4: a critical review, in "Studio Interntional", vol. 176, n. 
903, September 1968, p. 74.


402 Viene lamentata infatti  nei  confronti di documenta IV la mancanza di organizzazione 
"planned"  e  "fully-functioning  ".  Si  vedano  i  contributi  di  F.  Whitford,  R.  Kudielka, 
Documenta 4: a critical review, in "Studio Interntional", vol. 176, n. 903, September 1968, 
pp. 74-78.


403 F. Whitford, Documenta 4..., cit., p. 75.
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of New York dealers. Not only the facts of re-hanging but also the selection of 


works seems to bear the criticism out”.


Proprio  a  questo  riguardo  un  articolo  di  Lea  Vergine  sulla  rivista  “Metro” 


stronca la rassegna tedesca, “macchinosa, mastodontica, macroscopica – e un 


tantino mummificata”404.


Quest'anno più che mai, a Kassel, era evidente il tenore di fiera mondiale del 


prodotto di consumo; saltavano agli occhi le pressioni tutt'altro che contenute dei 


mercanti e le prevaricazioni clientelistiche che sorreggono, per solito, istituti e 


istituzioni  del  genere.  Straripavano -  nei  locali  e  sul  catalogo – gli  Arman,  i 


Chryssa,  i  Dine,  gli  Indiana,  i  Johns,  gli  Hockney,  gli  Hamilton,  i  Jones,  gli 


Stella, i Paolozzi. L'artista che non aveva alle spalle un mercante ben introdotto e 


molto agguerrito doveva rassegnarsi al posto all'ombra. […] La maggior parte dei 


presenti  era  invitata  con  cinque  opere  ma,  evidentemente,  dipendeva  solo 


dall'attivismo  degli  interessati,  o  più  spesso  dei  managers,  che  fosse  loro 


destinata una sala di trenta-quaranta metri quadrati oppure una paretina405.


La critica d'arte spiega le proteste di un gruppo di artisti inviati a Kassel:


Qualche artista sensibile agli eventi europei degli ultimi mesi (non tutti hanno la 


pelle di Arman) si è rifiutato di mandare le opere: Enrico Castellani e Martial 


Raysse,  per  esempio”.  Mentre  Enzo  Mari  e  Julio  Le  Parc  hanno  diffuso, 


rifiutandosi di esporre, il seguente comunicato: 


“A Documenta noi constatiamo una volta di più che la funzione principale delle 


ISTITUZIONI  CULTURALI  risiede  nella  sacralizzazione  dell'arte  e,  per 


conseguenza, nella mistificazione.


404 L. Vergine,  Documenta VI. La disgregazione in atto (e di altre cose): Kassel prona al  
mercato americano, in "Metro", n. 15, 1968 pp.18-32 (p. 19).


405 L. Vergine,  Documenta VI. La disgregazione in atto (e di altre cose): Kassel prona al  
mercato americano, in "Metro", n. 15, 1968 pp.18-32 (p. 19).


214







Il suo fine è la commercializzazione della produzione culturale.


Ci è difficile, in quanto artisti, di sottrarci a questo compromesso nella situazione 


attuale, e noi ne abbiamo coscienza. Abbiamo dunque deciso di ritirare le nostre 


opere da Documenta, portando così il nostro contributo simbolico alla presa di 


coscienza collettiva in vista della rivoluzione culturale406.


Non soddisfatti per come erano state allestite le loro opere, alcuni artisti europei 


- César, Raysse, Takis, Le Parc, Demarco, Morellet – decidono di ritirare i loro 


lavori. Però a poche ore dall'inaugurazione la protesta da “tecnica” assume una 


connotazione più politica, poiché Enzo Mari si era unito a Le Parc per stilare 


una mozione con la quale il ritiro delle sue opere assumeva la connotazione di 


adesione alla contestazione globale. Come spiega Restany: 


Mari,  sollevava in questa occasione,  il  problema del  compromesso dell'artista 


integrato al  sistema capitalistico.  L'astensione sistematica  dalle  manifestazioni 


collettive  della  cultura  borghese  indica  la  presa  di  coscienza  del  generale 


compromesso in cui l'artista è coinvolto [...]. La mozione di Mari, comunque, 


non ha avuto alcun successo a Kassel: era troppo chiara e troppo netta. Bisogna 


anche dire che nel frattempo Raysse era partito, dopo aver fatto ritirare le sue 


opere,  e  che  Demarco  e  César  avendo avuto  soddisfazione  sul  piano tecnico 


avevano deciso  di  esporre.  Così  gli  estremisti  si  ridussero  a  un  piccolissimo 


gruppo: Le Parc, Mari, Morellet, Takis. Quanto alla contestazione globale, non è 


andata  oltre  al  folkore,  con  lo  happening  di  Vostell,  artista  non  invitato  a 


Documenta. Martial Raysse e i suoi amici avevano incollato sulle mura di kassel 


i  manifesti  parigini  delle  giornate  di  maggio  e  si  aspettava  l'arrivo  di  un 


commando di studenti da Francoforte. Niente. Le SDS hanno sdegnato Kassel. 


[… ] Documenta non è la goccia che fa traboccare il vas”407.


406 Cfr. Vergine, L., Documenta VI . La disgregazione..., cit.,  p. 19.


407 P. Restany, Le coup de Cassel, in "Domus", n. 467, ottobre 1968, p. 49.
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Nonostante le critice all'impostazione troppo “americana” Lea Vergine segnala 


cla  presenza  di  opere  molto  rilevanti  e  incisive  nel  contesto  della  rassegna 


tededesca:


Di opere ricche di  tensione certo  Kassel  non è avara:  la  sala al  neon di  Dan 


Flavin, quella di vetri infranti di Lucas Samaras, l'ambiente bianco di Fontana e 


quello luminoso di Uecker, le strutture primarie di Donald Judd, Philipp King, 


Robert  Morris,  Larry  Bell.  Non  vanno  trascurate  neanche  le  litografie  e  le 


serigrafie di Albers e i Lohse. Buona testimonianza continuano a dare Maerget, la 


Nevelson, Segal, Warhol, Dine, Rauschenberg, Hamilton, Jacquet, Larry Rivers, 


Dieter Rot, Tilson, Arakawa, Demarco, Fälhstrom, Christo.


Orride,  lerce  e  affascinanti  le  nature  morte  di  Paul  Thek  e  l'arredamento  di 


Kienholz408.


Anche documenta è stata contestata: il giorno dell'inaugurazione, un gruppo di 


studenti ha protestato contro la rassegna tedesca, ma la cosa si è spenta lì, senza 


conseguenze, anche, probabilmente, per la presenza della polizia in tono molto 


minore rispetto a Venezia. Come riporta Lea Vergine:


La  mattina  del  27  giugno,  giorno  dell'inaugurazione  ufficiale  intanto  che  le 


autorità e i plenipotenziali di Documenta pronunciavano i panegirici di norma, 


studenti, intellettuali e artisti manifestavano aperti dissensi. Durante la conferenza 


stampa  vari  episodi  di  protesta  avevano  luogo,  nonostante  la  strettissima 


sorveglianza.  Venivano  appesi  striscioni  ironizzanti  sull'operato  di  Bode  e 


distribuiti  volantini  contro  “le  tendenze  autoritarie  nelle  istituzioni  culturali 


ufficiali  della  Germania  Ovest. Il  giorno dopo,  su tutte  le  grandi  lettere  della 


408 L. Vergine, Documenta VI. La disgregazione..., cit., p. 19.
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scritta  DOCUMENTA,  davanti  al  Museum  Fridericianum,  erano  affissi  dei 


manifesti raffiguranti il volto di un bambino straziato dal napalm. Sul manifesto 


era  scritto:  “The perfect  environment!  U.S.  Art  National Teamwork.  Medium: 


napalm on skin and meat of colourd people”. Il susseguirsi di tutti questi fatti ha 


diffuso un senso di disagio. Il torto di Documenta è stato quello di “agire come 


un'istituzione  intoccabile  in  un  momento  nel  quale  si  demoliscono  tutte  le 


istituzioni” (Georg Jappe)409.


Pochi giorni dopo l'inaugurazione della rassegna tedesca Enzo Mari elabora un 


testo sottoscritto da Enrico Castellani  dove si  comunica che gli  artisti  hanno 


deciso di non partecipare più a rassegne collettive:


Da parecchi anni ci si è resi conto che qualsiasi tipo di rassegna d'arte a carattere 


collettivo finisce con l'essere lo strumento ufficiale più efficace per qualificare 


culturalmente operazioni mercantili o chiaramente mitiche o comunque confuse.


Il fine dichiarato di tutte queste (pubbliche, private, nazionali, internazionali) va 


dalla premiazione alla informazione e al raffronto.


Per quanto riguarda la premiazione (e conseguente santificazione di operazioni e 


di operatori) essa viene attuata alla luce delle speculazioni di mercato e, nei casi 


migliori,  a  livello  della  sacralizzazione  dei  fenomeni  artistici  (con  tutte  le 


implicazioni mistificatorie e quindi di mercato).


Per quanto riguarda l'informazione e il raffronto il vero scopo è quello di dare 


una dimensione culturale ed ufficiale ad operazioni competitive e mercificatorie.


A chi obietta che questo patentamento culturale di una operazione commerciale è 


lo scotto da pagare per la divulgazione dell'arte e per lo studio dei suoi lavori, 


rispondiamo che:


a) i processi di patentamento deformano sempre, e comunque, le cose;


409 L. Vergine, Documenta VI [IV]. La disgregazione..., cit. p. 21.
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b) le strutture sia economiche che statutarie non consentono una autentica e libera 


analisi dei problemi (chi, sul piano politico, decide di queste cose non ha alcun 


interesse verso gli oggetti e i contenuti di queste manifestazioni: il suo interesse è 


invece quello di acquisire uno status di prestigio); 


c)le  rassegne  in  questione  vengono  impostate  da  una  categoria  di  persone 


condizionate da due fattori negativi. Il primo è l'inadeguatezza dei mezzi critici 


(il  loro  linguaggio è  troppo spesso traslato  letterario  o  mera registrazione di 


fenomeni  o  prosa  paraepistemologica  e  per  questo  di  una  mistificazione 


addirittura superiore allo stessi linguaggio degli “artisti”). Il secondo è che la 


situazione attuale (anche per gli aspetti del punto b) obbliga la maggior parte di 


loro  ad  operare  ai  fini  di  una  angosciosa  competizione  individuale.  Non 


prendiamo poi in considerazione la connivenza con i mercanti.


Queste  ragioni  ci  sembrano sufficienti  per  decidere  di  non partecipare  più  a 


queste mostre (come alcuni di noi hanno già fatto in occasione della Triennale a 


Milano, della Biennale di Venezia, di Documenta di Kassel, delle  Alternative 


Attuali all'Aquila,  dei  Jeunes  peintres  européens a  Parigi)  e  di  contestare 


attivamente, là dove sarà necessario, tali manifestazioni. A chi obietta che una 


posizione del genere implica anche il  rifiuto di  ogni rapporto con il  mercato 


rispondiamo  che:  siccome  l'unica  possibilità  della  nostra  sopravvivenza  di 


ricercatori è quella di scendere a patti con l'attuale sistema sociale in attesa che si 


realizzi  la  nostra  utopizzazione  dobbiamo  considerare  gli  indispensabili 


compromessi  in  modo  assolutamente  lucido.  Per  questo,  mentre  rifiutiamo l 


mostre  di  tipo  collettivo,  che  giustificano  le  declinazioni  di  responsabilità, 


continueremo a fare solo mostre personali delle quali saremo responsabili sotto 


tutti gli aspetti nel senso che ci impegniamo a denunciare ogni volta i tipi di 


compromessi necessari e i limiti che intercorrono fra ricerca e produzione. Per le 


stesse ragioni accettiamo di partecipare a quelle mostre (anche collettive) che 


promuovono  la  realizzazione  di  nuove  esperienze  e  che  ne  sostengono 
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completamente le spese410.


Se nel 1964 documenta, ancora sotto l'influsso dell'informale, aveva offerto solo 


“un'idea  molto  parziale  della  Pop  Art,  del  Nuovo  Realismo,  dell'Arte 


cinetica”411,  questa  volta  invece  l'accento  viene  posto  esclusivamente  sulle 


ricerche  d'avanguardia,  con  una  particolare  attenzione  a  recuperare  quella 


“lacuna” nei confronti della pop art, che l'aveva penalizzata nel confronto con 


Venezia nel '64. 


In particolare documenta approfondisce il fenomeno della pop art guardandolo 


sul lungo periodo, quindi, non solo esponendo le opere rappresentative tra la fine 


degli anni '50 e primi '60 ma, decidendo di esporre quattro o cinque opere per 


artista,  cerca  di  seguire  anche  gli  sviluppi  successivi  (non sempre  all'altezza 


degli esordi).


E' questo il caso, ad esempio, di Robert Rauschenberg che è rappresentato al 


Fridericianum con due opere importanti, Wall Street (1961) e Almanach (1962). 


Mentre il suo lavoro più recente, che è esposto nella Galerie Schone Aussicht, 


mostra lo sviluppo del concetto di “combine painting” in funzione meccanica, 


con  la  rotazione  di  fogli  di  plexiglass  e  il  meccanismo  automatico  di  porte 


scorrevoli.


Così per Jasper Johns presente con lavori del 1964, 1965, 1968, per Jime Dine, 


Kitaj,  Robert  Indiana,  Richard  Hamiltom,  presente  con  nove  lavori,  e  Roy 


Lichtenstein,  di  cui  oltre  a  un  opera  del  1964,  viene  testimoniata  la  svolta 


dell'artista avvenuta nel 1967 verso l'iconografia astratta.


Organizzata tra il Museum Fridericianum, l'Orangerie nell'Auepark e la Galerie 


an  der  Schönen  Aussicht  (che  ospita  gli  “oggetti”,  le  opere  grafiche  e  gli 


environments),  l'edizione  del  '68  vede  un  cambio  generazionale  ai  vertici 
410 Cfr. L. Vergine, Documenta VI. La disgregazione in atto..., cit.  pp. 21-25.


411 G. Müller, documenta, in "Le Arti", n. 10, ottobre 1968, p. 9.
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dell'organizzazione.


Scomparsi il professor Schulze-Vellinghausen e Arnold Rüdlinger, conservatore 


della Kunsthalle di Basilea, viene nominato a capo del comitato di esperti per la 


pittura Jean Leering, giovane direttore del Museo Municipale di Eindhoven, in 


Olanda, che aveva già dedicato alla pop art alcune mostre.


Si  verificano  dei  contrasti  interni  al  comitato  della  rassegna  tedesca  sulla 


fisionomia  di  questa  edizione,  tanto  che  Werner  Schmalenbach,  direttore  del 


Kunstsammlung des Landes Nordrhein-Westfalen, e il  pittore Fritz Winter,  in 


disaccordo  con  una  linea  di  impostazione  improntata  alla  registrazione 


dell'attualità “che avrebbe conferito, secondo loro, troppo valore alla novità, con 


il  pericolo  di  trasformare  la  documenta  n  una  “manifestazione  alla  moda 


(Schmalenbach)”412.


Inoltre, da decisione di Dubuffet e di Vasarely nell'aprile del 1968 di ritirare le 


loro partecipazioni con la motivazione “che non vi è alcun senso ad esporre bei 


quadri convenzionali in un ambiente carico di 'pop' e 'non-arte' e di 'effetto'”413, 


testimonia il nuovo corso di documenta IV. 


Si decide di “rinunciare del tutto allo sguardo retrospettivo e di mostrare per la 


prima volta un panorama “orizzontale” dell'arte degli ultimi quattro anni.  Per 


l'approccio contemporaneo, la documenta 4 segna un momento di transizione 


verso una più radicale concezione espositiva”414.


Se la prima documenta si era indirizzata al recupero delle avanguardie, quindi 


non  sull'arte  che  si  stava  facendo,  ma  su  quella  che  era  già  stato  fatto,  e 


certamente  con  un'apertura  internazionale,  ma  con  un  accento  particolare 


sull'arte tedesca.


412 A.  Cestelli  Guidi,  La  “documenta”  di  Kassel.  Percorsi  della  'arte  contemporanea, 
Genova 1997, p. 38.


413 Ivi,  p. 44.


414 Ivi, pp. 38-39.
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La  seconda,  che  intende  affrontare  gli  sviluppi  dell'arte  in  corso,  registra 


un'apertura  maggiormente  internazionale,  con  l'aumento  della  presenza 


americana, 35 artisti - rispetto alla prima edizione che ne contava due, Albers e 


Calder – su 219; così come l'aggiungersi della partecipazione di altre gallerie 


newyorkesi  come  la  Castelli  Gallery  e  Emmerich,  che  si  incontrano  con  la 


Sidney Janis gallery, (quindi due generazioni di galleristi) che era stata l'unica 


galleria americana a collaborare con la rassegna tedesca nell'edizione del 1955.


Era in corso in Germani in quegli anni un aggiornamento sull'arte americana e 


internazionale  l'affermazione  di  importanti  figure  di  collezionisti  e  galleristi, 


come Rudolf  Zwirner,  che  nel  1960  apre  ad  Essen  una  delle  prime  gallerie 


d'avanguardia e Alfred Schmela che apre a Düsseldorf,  cominciano a fare da 


tramite tra l'America, prevalentemente New York, e la Germania415.


Tuttavia  Documenta  III  non  si  apre  completamente  alle  ricerche  in  corso, 


vengono  presentati  ancora  i  maestri416 della  tradizione  moderna  (da  Arp  a 


Braque, da Kirchner a Klee, da Picasso a Brancusi, da Giacometti a Moore ecc.), 


gli  artisti  rappresentativi  dell'Informale,  già presenti  nelle edizioni  precedenti 


(da Burri a Matta, a Sam Francis a Tapies ecc); mentre nella sezione Aspekte '64, 


allestita  al  piano terra del  Fridercianum, vengono inclusi  in un gruppo di 84 


artisti, i new dada Robert Rauschenberg e Jasper Johns, i pop inglesi Hamilton e 


Kitaj, Valerio Adami, Dorazio, Arman, Anthony Caro, Ellsworth Kelly, Morris 


Louis e Joseph Beuys,  per la prima volta a  documenta,  con tre disegni e tre 


sculture in cera (Bienenkönigin I-III).


La sezione Luce e Movimento viene allestita in extremis per decisione di Bode, 


che sollecitato dalle pressioni del gruppo Zero, con nove spazi ottico-cinetici.


415 A questo proposito, si veda P. Tuchman,  American Art in Germany. The History of a  
Phenomenon, in “Artforum”, vol. IX, n. 3, November 1970, pp. 58-69.


416 Documenta III si struttura in cinque sezioni (Capolavori del XX secolo; Disegno del XX 
secolo; Quadro  e  scultura nello  spazio; Aspekte  '64;  Luce  e  movimento)  allestite  nel 
Fridericianum, nell'Orangerie e nelle rovine della Galerie der Schönen Aussicht.
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Scrive Hans Kinkel sul quotidiano “Handelssblatt (Das Diktat der Konfektion):


'pop art'  come 'action painting'  importate dall'America appaiono a Kassel  – a 


differenza che alla Biennale 1964 – solo per accenni, per così dire ai margini di 


formule messe in scena e programmi sopravvissuti troppo a lungo417.


Documenta  IV  registra  un  cambio  culturale  e  generazionale,  il  focalizzarsi 


sull'arte più recente e attuale, è dovuta anche ad un ricambio generazionale; alla 


maggiore presenza dei collezionisti  e mercanti  tedeschi impegnati  nell'ambito 


delle ricerche attuali (Ricke, Zwiner, Friedrich prestano a documenta IV), ma la 


collaborazione  si  amplia  sempre  di  più  agli  americani,  ma  che  ad  altri 


collezionisti europei come Ludwig, Stroler, Panza di Biumo ecc.


La nuova struttura e la scelta delle selezioni di Documenta IV denota:


 The changing cultural interests in Germany - a concern with contempoary art 


rather than past.  The new gallerues represent a force. […] Yet, principally, the 


new art was selected by a new administration comprising people from younger 


generation418 […] Max Imdahl che scrive sulla pop art e Leering che scrive sulla 


Painterly-Abstraction.


Le  nuove  dimensioni  della  scultura  e  le  sperimentazioni  sul  versante 


dell”environment”  sono,  come  a  Venezia,  alcuni  dei  punti  focali  di  questa 


edizione, che anche Arnold Bode sottolinea nel suo testo in catalogo:


Mentre  prima  nell'Orangerie  sculture  di  medio-grandi  dimensioni  venivano 


protette dalla natura tramite pareti di fondo, questa volta nella stessa Orangerie si 


417 Cfr. A. Cestelli Guidi, La "documenta" di Kassel..., cit., pp. 33-37.


418 P. Tuchman,  American Art in Germany. The History of a Phenomenon, in “Artforum”, 
vol. IX, n. 3, November 1970, p. 60.
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rinuncerà  all'architettura  a  parete  per  installare  le  venti  grandi  sculture 


direttamente  nel  paesaggio  del  parco;  in  questo modo la  documenta  non può 


diventare “museale” perché i progetti espositivi di quattro anni prima non devono 


essere riutilizzati una seconda volta. Il nuovo progetto costringe ad altri criteri, 


formali e di contenuto.


[…] Il quadro a parete perde di senso, le sculture spesso non hanno più bisogno 


del piedistallo e le opere d'arte si impadroniscono dello spazio […]. Non si tratta 


più soltanto di ciò che fanno gli artisti importanti, ma di mostrare con esempi 


significativi come la nuova realtà visuale organizza lo spazio. […] L'esperienza 


visuale diviene ora più completa, la realtà estetica non è più concepita in maniera 


parziale, ma nella totalità,nell'unità, nell'environment419.


Inoltre, l'artista finora emarginato dalla società, assumerà, nella visione di Bode, 


il  ruolo di  figura centrale “per  trasformarla e,  in una società  cambiata,  l'arte 


potrà essere più che un alibi estetico per privilegiati”.


Da questa edizione viene istituita la “scuola dei visitatori” che risponde ad una 


nuova  esigenza  didattica  scaturita  dalla  ricerche  attuali,  dall'arte  minimale, 


all'happening  all'environment,  dove  lo  spettatore  è  componente  necessaria 


dell'opera stessa, per le nuove dimensioni comunicative, percettive, sensoriali 


innescate.


Viene  istituita  da  Bazon  Brock  (professore  di  estetica  non  normativa  alla 


Staatliche Hochschule für  Bildende Künste di Amburgo) e rimarrà in attività 


fino all'edizione del 1987.


Il catalogo raccoglie i saggi di studiosi impegnati sul versante delle ricerche più 


attuali: Max Imdahl, scrive sulla Pop art (Probleme der Pop Art), Jan Leering, 


sulla  Post-Painterly Abstraction, Jurgen Harten,  Tagenbuch; Günther Gercken, 


419 Cfr. A. Cestelli Guidi,  La “documenta” di Kassel. Percorsi della 'arte contemporanea, 
Genova 1997, p. 39; cfr. A. Bode, in 4. documenta, Internationale Austellung, Kassel, 27 Juni 
- 6 Oktober, Kassel 1968, 1 vol, pp. XII-XIII.
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Graphik und Objeckte: Vrvielfältigie Kunst; Werner Spies, op art un Kinetik420.


Come nota Cestelli Guidi, “per rendersi conto del cambiamento avvenuto con la 


documenta 4 rispetto alle edizioni precedenti è sufficiente considerare l'opera 


simbolo di questa nuova edizione: il 5450 m cubic package di Christo”421.


Si tratta dell'enorme cilindro gonfiabile di gas polietilene Christo,  5600 cubic  


meter air-package, un "monumento temporaneo"  422di 85 metri di altezza, e di 


quasi dieci di circonferenza, che però per difficoltà tecniche, riuscirà ad erigersi 


sulla piazza antistante l'Orangerie solamente molto tempo dopo l'inaugurazione.


Che il percorso all'interno del Fridericianum cominci dai due artisti precursori 


elle nuove forme d'arte degli anni Sessanta, Piero Manzoni – per la prima volta a 


documenta – con cinque Achrome e Yves Klein con Anthropométrie No. ANT 82 


e con tre monocromi Monoblue, Monopink e Monogold, è indice della volontà di 


inquadrare storicamente e legittimare le nuove forme artistiche. Un'intenzione 


simile  risulta  dall'allestimento  basato  sul  principio  della  similitudine  e  del 


confronto  che  tenta,  ad  esempio,  di  accomunare  le  tendenze  della  pittura 


geometrica europea di Albers, Lhose o Reinhardt alla Hard Edge americana di 


Ellsworth Kelly o alle Shaped canvas del primo Stella423.


La  presenza  americana  è  predominante  in  questa  edizione  di  documenta,  su 


quasi 150 artisti invitati, 57 sono americani.


I  tre  filoni  dell'arte  americana ampiamente documentati  rappresentati  sono il 


neo-dada e la pop art, il gruppo di artisti della "post painterly abstraction", le 


420 Cfr. 4. documenta, Internationale Austellung, Kassel, 27 Juni - 6 Oktober, Kassel 1968 (2 
voll).


421 A. Cestelli Guidi, La “documenta” di Kassel..., cit. , p. 38.


422 Cfr. P. Restany, Le coup de..., cit., p. 42. A questo proposito, si veda l'articolo di T. Trini, 
Pneu-Realtà, in "Domus", n. 467, ottobre 1968, p. 50.


423 A. Cestelli Guidi, La “documenta” di Kassel..., cit. p. 44.
224







ricerche minimal e le strutture primarie.


Ma probabilmente, come nota Restany, uno dei meriti di questa edizione è quella 


di  aver  messo  in  evidenza  l'"anello  mancante"424,  tra  Pollock  e  i  grandi 


espressionisti astratti e le ricerche attuali nell'ambito del minimalismo e delle 


primary  structures,  ovvero  la  seconda  generazione  della  colorfield  painting 


(Barnett Newman, Clyfford Still, Mark Rothko, Ad Reinhardt) che si raccoglie 


sotto il nome Post-painterly abstraction, dal titolo della mostra organizzata da 


Clement Greenberg. nel 1964 al County Museum of Art Los Angeles (Morris 


Louis, Kenneth Noland, Elsworth Kelly). A documenta erano presenti: Al Held, 


E. Kelly, Frank Stella, Larry Poons, Marris Louis, Barnett Newmann, Kenneth 


Noland (al museum Fridericianum).


Della  scuola  newyorkese  eran  presenti  in  piena  forma,  alcuni  dei  maggiori: 


Segal, con i suoi anonimi personaggi fissati nell'avvincente banalità dei loro gesti 


quotidiani, e sempre immediatamente affascinanti; Chryssa che ha innalzato il 


neon  alla  potenza  monumentale;  Rauschenberg,  che  presenta  nel  Casello 


Belleuve  (destinato  alla  mostra  delle  sculture,  degli  assemblage,  degli 


environments)  la  sua  ultima  opera,  una  serie  di  grandi  pannelli  in  plexiglass 


trasperente, stampati in serigarfia, scorrevoli gli uni davanti agli altri come delle 


quinte,  un  gioco  ottico  in  scala  architettonica  [...]  ;  e  infine,  lo  straordinario 


orrore di Paul Thek [...] che ci offre, in scatole di plastica dei rivoltanti "pezzi" 


antidiluviani425.


Se le scelte che riguardano l'arte americana contemporanea sono difficilmente 


criticabili,  è  la  "sproporzione"  fra  la  rappresentazione  europea  e  la 


rappresentanza USA che viene criticata. Guardando ai numeri, su un totale di 


424 Cfr. P. Restany, Le coup..., cit., p. 41.


425 P. Restany, Le coup..., cit., p. 42.
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150  artisti,  57  erano  degli  Stati  Uniti;  seguiva  la  Germania  con  18  artisti, 


L'Inghilterra con 17, l'Italia con 13 e la Francia con 12426.


Per quanto riguarda il resto del panorama artistico le scelte sono molto ridotte: 


l'America  latina  è  rappresentata  da  qualche  artista  argentino  e  brasiliano 


residente  comunque in  Europa,  e  la  venezuelana,  ma newyorkese d'adozione 


Marisolo  Escobar,  presente,  come si  è  visto,  anche  a  Venezia;  mentre  per  il 


Giappone ci sono due artisti, Arakawa che vive a New York, e Tahirj che vive in 


Olanda.


E' uno "squilibrio anzitutto sul piano museografico", osserva Restany:


Gli americani occupano spazio, per le dimensioni e per il genere stesso delle loro 


opere;  e  la  loro  straripante  presenza  ha  ridotto  l'Europa  negli  spazi  minori. 


Pistoletto soffoca in un piccolo ambiente. Arman e Jacquet [...] son divisi fra il 


Fridericianum  ei  l  Bellevue,  con  risultato  modesto.  César  presentava  i  suoi 


Pollici in un piccolo ambiente, dove poteva resistere solo al ritiro del coabitante, 


il belga Pol Bury427.


Gli artisti tedeschi sono 17, tra le partecipazioni più significative, vi sono dubbio 


Joseph  Beuys,  alla  sua  seconda  documenta,  Dieter  Rot,  che  come  Beuys, 


insegnava all'Accademia di Düsseldorf; Günther Uecker, ex membro del gruppo 


Zero (con Marck, Piene..), Erich Hauser, Mavigner, Graubner, Geiger, Bruning, 


Klapheck,  Lenk428.  Erich Hauser  colloca  una  monumentale  scultura  d'acciaio 


Space-column/68 (1968) sul prato dinnanzi all'Oragerie.


426 P. Gorsen, Kassel 1968. Documenta, in "D'Ars Agency", n. 41-42, 10.VI – 30.X. 1968, p. 
88.


427 P. Restany, Le coup..., cit., p. 42.


428 Sulla  partecipazione  tedesca  a  documenta  IV,  cfr.  R.  Kudielka,  Documenta  IV:  the  
German contribution, in “Studio International”, vol. 176, n. 902, July/August 1968, pp. 29-
32.
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Günther  Uecker429,  colloca  cubo  di  colonne  di  metallo,  di  nove  metri  di 


larghezza.  Ognuno dei  trentasei  tubi  ha una fenditura  verticale che si  apre a 


intervalli, cosicché la luce può entrare: l'emissione di luce è controllata da un 


timer. Una vera e propria pioggia di luce picchietta sulla percezione sensoriale, e 


la qualità materiale e oggettiva della cornice si dissolve in una lucida illusione di 


spazio.


Tra i contributi degli artisti tedeschi vanno ricordati l'assemblage elettronico di 


Peter Brüning, di cui era esposto nel parco dell'Orangerie anche un progetto di 


"monumento  per  autostrada";  le  sculture  di  Thomas  Lenk  e,  ovviamente,  il 


contributo di Joseph Beuys, per la seconda volta alla rassegna tedesca.


Gli  italiani  invitati  sono: Enrico Castellani, Lucio Fontana,  Domenico Gnoli, 


Francesco Lo Savio, Piero Manzoni (cinque Achrome, realizzati tra il 1959 e il 


1961); Michelangelo Pistoletto (tra le opere, Donna seduta in minigonna, 1967; 


tutte opere appartenenti a Ileana Sonnabend, Parigi); Getulio Alviani (Struttura 


speculare  e  colori  verde  e  rosso,  1964;  Interrelazione  cromocrepuscolare, 


1965/1966; Superficie  a testura vibratile,  1967), Gianni Colombo (Ambiente, 


1968),  Enzo Mari (cinque  Strutture in alluminio,  realizzate nel 1968),  Bruno 


Munari (disegni).


Come a Venezia, ma a Kassel con una maggiore organicità, viene affrontato il 


tema  dell'environment,  dedicando  una  sezione  apposita  all'interno  della 


rassegna.  Nella sezione Environment: si susseguono in un'infilata gli ambienti 


da quello al neon di Dan Flavin (spazio vuoto immerso in una luce ultravioletta), 


a  Lichtplantage di Uecker del 1966, dal  Corridor Store Front  di Christo – un 


corridoio di vetrine di 23 metri di lunghezza - all'ambiente bianco di Fontana, 


dallo “spazio scultoreo” di Beuys, il suo  Raumplastik (1968); alle tre sale del 


bordello per soldati di Edward Kienholz (Fairfield, Washington, 1927), Roxy's, 


429 R. Kudielka, Documenta IV: the German..., cit.,  p. 31.
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concepito nel 1960/1961, allo “spazio respirante” del giovane austriaco Pichler, 


già segnalatosi alla Biennale di parigi del '67, Alviani, Gianni Colombo, Hugo 


Demarco  (Sala  a  vibrazione  continua  dei  volumi  nello  spazio),  Fontana, 


Christian Megert, con il suo ambiente rivestito di specchi, che ricorda quello di 


Peire  nel  padiglione  del  Belgio.  Il  soffitto  e  il  pavimento  completamente 


ricoperti di specchi riflettevano, apparentemente all'infinito, le persone che vi si 


trovavano all'interno.


Tra gli altri, Pistoletto, Rickey (con i suoi animati montaggi quadripartiti, le cui 


lucide superfici di alluminio rispecchiavano l'osservatore deformato; Ultvedt, Le 


Parc, il Chryssa. E ancora, il bianco “labirinto spaziale percorribile” di Fontana, 


è stata ritenuta “una delle più convincenti creazioni ambientali” accanto a quelle 


di Beuys, Colombo, Flavin e Kienholz. Ad Andy Warhol era stata dedicata una 


sala con le serie serigrafiche Electrics Chairs (1964) e Flowers (1964)430.


Un'altra novità che viene introdotta in questa edizione e che testimonia l'apertura 


all'attualità  della  rassegna  tedesca  è  la  sezione  Grafica  e  oggetti:  l'arte  


riproducibile,  dove  sono  esposte  le  grafiche  e  gli  oggetti  riprodotti  di  oltre 


sessanta artisti.


Interessante  sembra,  in  ultima  analisi,  la  “cronistoria”  che  dell'edizione  di 


Docuemnta IV stesa Germano Celant: 


Il 27 giugno si apre Documenta IV. [...] L'edizione del 1968, contestata come la 


Biennale  di  Venezia,  rivela  oltre  al  dominio  politico  ed  economico  dell'arte 


americana,  presente  con  un  numero  esorbitante  di  pop  o  minimal  artists,  la 


presenza di Joseph Beuys, che con le sue opere in feltro, burro, suono e ferro, si 


pone  definitivamente,  dopo  la  breve  apparizione  a  Documenta  III,  come 


precursore  di  molte  ricerche  antiformali  europee  e  americane.  La  sua  sala  è 


430 Cfr. P. Gorsen,  Kassel 1968. Documenta , in "D'Ars Agency", n. 41-42, 10.VI – 30.X. 
1968, pp. 78-89.
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infatti  sintomatica di  una posizione ideologica che "crede" della  materialità  e 


nell'irregolarità  dei  fatti  artistici.  Gli  oggetti  proposti  sono  estremamente 


"simbolici" della  sua posizione;  oltre  alla  croce divisa a metà,  simbolo di  un 


avvenimento sociale interrotto e ancora da realizzarsi, a cui Beuys dedicherà il 


lavoro  futuro,  gli  spettatori  trovano  residui  di  "strumenti"  scientifici,  assi  e 


pannelli rivestiti, nonché grandi superfici, liberamente dispiegate ed appese, di 


feltro.  Il  senso  del  lavoro  è  estremamente  complesso  e  contrasta  con 


l'assolutismo delle sculture minimal. Ogni entità rigorosa, sia oggetto o volume è 


"alterata" quasi a dimostrare l'impossibilità di un suo status unico, anti-naturale e 


puramente mentale.  Anche l'ordine  delle  cose esposte rivela il  rifiuto di  ogni 


ordine  e struttura preordinata,  tutto  sembra essere  disposto a  partire  da terra, 


casualmente quasi a ricordare un ordine biologico e naturalistico, a metà tra il 


mondo della teoria e della filosofia umane e il mondo della materia naturale ed 


animale.


Tra gli artisti che sembrano condividere la posizione individualista di Beuys, sono 


Pistoletto e Nauman. L'artista italiano mostra i suoi "oggetti in meno", mentre 


Nauman  espone  lavori  sull'argomento  del  territorio  corporale.  E'  interessante 


notare  una  certa  analogia  tra  le  ricerche  europee  e  quelle  californiane. 


L'assolutismo  newyorkese  sembra  essere  scavalcato  da  una  sensibilità 


naturalistica e personale, l'idea di un lavoro incoerente che, invece di rafforzare se 


stesso, è la dichiarazione di una "mobilità" dell'artista, è assolutamente antitetico 


all'atteggiamento  impersonale  e  ripetitivo  dei  minimal.  All'esterno,  invece, 


Christo erige nel parco di Kassel il suo 200.000 Cubic feet Package, preannuncio 


dei  suoi  interventi  macroscopici  sulla  natura  e  nella  natura.  Non  può  essere 


trascurata,  in  Documenta  IV,  la  presenza  della  pittura  analitica.  Le  opere  di 


Reinhardt,  Newman,  Kelly,  Stella,  Lo  Savio,  Baer,  Geiger  e  Graubner  sono 


dichiarazioni logiche sul processo della pittura e sulla grammatica del colore, che 


contrastano  violentemente  con  le  rappresentazioni  simboliche  ed  il  tecno-
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naturalismo del pop e dei realisti431. 


Tuttavia,  scrive  Cestelli  Guidi,  “nonostante  l'attenzione  al  contemporaneo, 


documenta 4 rimane indietro rispetto alle forme più radicali di happening e di 


Fluxus”432.  E  l'esclusione  di  queste  correnti  è  tra  le  ragioni  della  protesta 


dell'artista Fluxus Wolf Vostell il giorno dell'inaugurazione, legato al clima di 


contestazione  globale  che,  come  si  è  visto,  da  Parigi  si  è  esteso  a  Milano, 


Venezia e Kassel.


Il  quotidiano  “Die  Zeit”,  accusa  la  documenta  di  essere  ancora  una 


manifestazione anacronistica, proprio perché non ha dato spazio alle esperienze 


di Fluxus, e dimostra di essere ancora legata ancora alla dimensione del quadro: 


Da circa una decina d'anni gli artisti d'avanguardia hanno creato i presupposti per 


una rivoluzione culturale […] una manifestazione come la  documenta non sa 


nulla di questi cambiamenti sociali. Essa mostra quadri come opere d'arte. In un 


contesto moderno generale in cui l'immagine e l'idea del mondo ha la precedenza 


rispetto  all'oggetto  artistico,  si  mostrano  Stella  e  Yves  Klein,  come  si 


mostrerebbero Rubens, Vermeer e van Goyen […] 433.


Anche  questa  volta  sottolinea  Cestelli  Guidi,  “non  sono  le  tendenze  più 


contemporanee  dell'happening  o  dell'arte  processuale  a  essere  esposte”434; 


assieme ai rappresentanti della Post-Painterly Abstraction, la novità di questa 


documenta  sono   infatti  le  tendenze  minimali,  l'environment,  la 


rappresentazione della pop art. Tuttavia, “nonostante le critiche, la documenta 4 


rimane  fondamentale  come  momento  di  transizione  verso  una  concezione 
431 G. Celant, Precronistoria 1966-69,  Firenze 1976, pp. 88-89.


432 A. Cestelli Guidi, La “documenta” di Kassel..., cit., p. 45.


433 Ivi, p. 46.


434 Ivi, p. 42.
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espositiva  più  radicale,  in  rapporto  con  la  realtà  e  con  le  altre  forme 


d'espressione extrartistiche, come sarà realizzata nella documenta del 1972”435.


Se per la stampa e la critica italiana documenta ha una organizzazione efficiente 


e, per certi versi, da prendere a modello, la prospettiva inglese è differente e 


individua anche nella struttura della rassegna tedesca un'adeguatezza che non le 


consente di tenere il passo rispetto a quello che la stessa documenta è divenuta 


con il passare delle edizioni. Per il giovane critico inglese Frank Whitford: 


The strenght and weakness of the Documenta has always been its organizational 


form.  The  Commitee  originally  consisted  of  a  group  of  friends  araund  the 


exhibition's prime mover, Arnold Bode. Although it exists today in a modified 


and enlarged form, it is still largely the same. Its memebers are for the most part 


provincial  administartors  and  university  teachers.  Professional  critiscs,  art 


historians and working artists are very much in minority. The local lobby is very 


strong.  Only  the  secretary  works  full  time.  In  spite  the  valueble  experience 


gained  during  the  last  three  Documentas,  the  Commitee  consists,  frankly,  of 


amateurs who cannot be expected to cope with administrative difficulties than an 


exhibition of this size throws up.


When the first  Documenta was organized in 1955 to restore the continuity of 


German art, to put it again in touch with the mainstrem of modernismo aftere a 


decade of isolation,  its  organizational form was probably ideal.  Now that  the 


Documenta  has  grown  to  Leviathan  proportions,  has  become  of  vital 


international importance, now that Venice is on its last legs, a fossilized formula, 


the organization at Kassel is painful inadeguate436.


Sarà la documenta del 1972 di Harald Szeemann, come si vedrà nel prossimo 


capitolo,  a  cambiare  definitivamente  la  struttura  organizzativa  della  rassegna 


435 Ivi, p. 46.


436 F. Whitford, Documenta 4..., cit., p. 76.
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tedesca,  affidando  ad  un'unica  persona  la  concezione  della  mostra,  e 


concentrandosi esclusivamente sulle ricerche in corso.


CAPITOLO II


I primi anni settanta


1.1 La 35. Biennale di Venezia: una mostra sperimentale


Gli effetti  della contestazione e dei  dibattiti  del  '68 si  riflettono nell'edizione 


successiva della Esposizione veneziana, quella del 1970, su alcune scelte che 


riguardano:  l'abolizione  dei  premi,  il  padiglione  italiano  a  parità  con  quelli 


stranieri (la selezione della rappresentanza italiana giunge in questa edizione al 


minimo storico  di  sette  artisti);  il  coinvolgimento  degli  artisti  da  parte  della 
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Sottocommissione  come  corresponsabili  delle  scelte  espositive;  la  mostra 


centrale internazionale437. 


L'introduzione della mostra internazionale, avvenuta con Linee della ricerca nel 


'68, viene infatti mantenuta, ma con presupposti ed esiti diversi. Nella mostra 


veneziana del  '70 -  Proposte  per una esposizione sperimentale  si  parte  dalle 


avanguardie russe per giungere alle ricerche più contemporanee di artisti cinetici 


come Le Parc, Otto Piene, Mack, e molti altri. Il termine “sperimentale” è inteso 


nel senso di “esperimento” come spiega Apollonio in una lettera al Commissario 


straordinario G. Dell'Acqua: 


Nel corso degli incontri avuti con il comitato internazionale di esperti consulenti 


è prevalsa alla fine la convinzione che il progetto di mostra sperimentale esposto 


dal dott. Mahlow, ed al quale anch'io avevo contribuito con idee e suggerimenti, 


fosse da realizzare nell'ambito della 35 Biennale, dove poteva costituire elemento 


di apertura verso nuovi e più attuali concetti espositivi. Il progetto è stato quindi 


elaborato  e  approfondito  […] lo  stesso  principio  che lo  anima comporta  una 


revisione continua dell'insieme e dei particolari.  Va infatti  tenuto presente che 


questa mostra è un 'esperimento', ad evidenza responsabile, e che in quanto tale 


pretende  un  mutamento  notevole,  per  non  dire  radicale,  rispetto  alle 


manifestazioni fin qui attuate,  e di cui un primo avvio si potrebbe comunque 


fissare nelle 'linee della ricerca' del 1968438.
437 Cfr. Biennale sotto accusa (2), intervista a G. de Marchis, a cura di L. Marziano, in “Il 
Margutta”, agosto-settembre 1970.


438 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e  personali,  b.  174.  Copialettera  di  U. 
Apollonio a G. A. Dell'Acqua, 21 febbraio 1970. Non essendoci stati precedenti in tal senso, 
anche in riferimento ai preventivi di spesa, Apollonio non è in grado di formulare delle cifre 
precise: “Per la sua  'novità' è altresì difficile poter fin d'ora esporre un preventivo di spese 
preciso  nei  dettagli,  anche  perché  molto  dipenderà  in  tutti  i  sensi:  pratico  e  espressivo, 
dell'allestimento, affidato a Boriani e Castiglioni. Ciò non vuol dire che non sarà attuata la più 
severa sorveglianza per quanto riguarda le spese in rapporto alle disponibilità; mi pare però 
doveroso avvertire su taluni possibili “imprevisti”, la cui misura mi adopererò con la massima 
vigilanza perché sia contenuta nei limiti più ristretti”.
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Rispetto  all'impostazione  di  Linee  della  ricerca,  quella  di  Proposte  per  una 


esposizione sperimentale è molto più parziale; la mostra è fondata sulla ricerca 


di  una  genealogia  di  una  specifica  sperimentazione  artistica  che  parte 


dall'ambito delle avanguardie russe,  e che assume come filtro di selezione le 


ricerche nell'ambito della percezione, cinetico e cibernetico439. 


E'  evidente  una  precisa  impostazione  critica  che  riflette  gli  interessi  e  le 


predilezioni degli organizzatori. Umbro Apollonio è stato in Italia, assieme ad 


Argan  e  Dorfles,  tra  i  maggiori  sostenitori  dell'arte  cinetica  e  programmata; 


Mahlow è sempre stato interessato anche ad altre forme d'espressione legate agli 


sviluppi tecnologici, come il film, gli audio-visivi.


Prevalendo  questa  linea,  è  quindi  comprensibile  che  il  gruppo  di  artisti  che 


nell'ambito italiano e internazionale stavano “sperimentando” su altri versanti, 


non siano stati presi in considerazione in questa mostra. E nemmeno per quanto 


riguarda la sezione italiana, dove del gruppo dell'Arte povera, viene inviato solo 


Paolini;  mentre invece nel giugno del 1970, Celant  stava già compiendo una 


prima “storicizzazione” di  quelle  esperienze con la  mostra  Arte  Concettuale,  


Arte Povera, Land Art alla Galleria Civica d'arte moderna di Torino; esperienze 


che verranno presentate in toto solamente alla Biennale del 1978.


Il  1969  e  il  1970  vedranno  la  consacrazione  dell'Arte  povera  a  livello 
439 Apollonio definisce nei seguenti termini le divergenze tra Proposte per una esposizione  
sperimentale e Linee della ricerca: “La 'proposta per una esposizione sperimentale' contiene 
già nel titolo i motivi ed i significati che ne presiedettero l'elaborazione. In qualche modo la 
rassegna  della  precedente  Biennale  dedicata  alle  'Linee  della  ricerca  :  dall'informale  alle 
nuove strutture', cui Carlo Scarpa diede rimarchevole sistemazione espositiva, può ricordarsi 
come un primo avvio alla messa in discussione di problemi attuali, e molto di più lo sarebbe 
stata  se  avesse  potuto  essere  completa  rispetto  al  progetto,  che  circostanze  sfavorevoli 
impedirono  appunto  di  perfezionare.  La  rassegna  di  quest'anno  è  sicuramente  più 
problematica, assai meno 'museografica', maggiormente complessa per rapporti più flagranti 
con l'attualità e per interrogativi di meno facile soluzione. Essa copre un arco di attività, forse 
non al tutto omogenee, ma di sicuro dialoganti fra loro e, ciò che più conta, stimolanti al 
dialogo  con  il  riguardante  stesso”.  Cfr.  U.  Apollonio,  Introduzione,  in  35.  Biennale  
Internazionale d'Arte di Venezia, Venezia 1970, p. XVI.
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internazionale  con  la  partecipazione  degli  artisti  del  gruppo  alle  mostre  Op 


Losse  Schroven  Situaties  en Cryptostructuren  allo  Stedelijk  Museum  di 


Amsterdam (espongono  Zorio,  Prini,  Mario  Merz,  Marisa  Merz,  Anselmo  e 


Calzolari);  Live in Your Head. When attitudes become formes, a cura di harald 


Szeemann alla Kunsthalle di Berna (marzo-aprile 1969) (vi partecipano Boetti, 


Calzolari, Kounellis, Mario Merz, Pistoletto, Pascali, Prini e Zorio); Processi di 


pensiero visualizzati, a cura di Amman e Celant, Kunstmuseum di Lucerna; la 


partecipazione di alcuni artsti del gruppo alla Biennale di Tokyo,  e di Paolini, 


Penone e Pistoletto alla mostra Information, a cura di McSchine al Museum of 


Modern Art di New York.


Contrariamente quindi a quanto scriveva Restany sul Corriere della Sera del 1 


marzo 1970 in riferimento alla rapida affermazione del gruppo: 


L'arte  povera  […] farà  una  carriera  folgorante.  Nessuno si  stupirà  di  vederla 


rappresentata in modo massiccio alla Biennale di Venezia440.


E' comprensibile un tale indirizzo dato alla Biennale del '70, considerato che nel 


comitato di esperti, reintrodotto in questa edizione441, figuravano oltre a René 


Berger (Presidente dell'Association Internationale des Critiques d'Art e Direttore 


del Musée Cantonal des Beaux Arts di Losanna) e Detrich Mahlow (Direttore 


della Kunsthalle di Norimberga)442, Giulio Carlo Argan e Gillo Dorfles.


440 P. Restany, Biennale povera, in “Corriere della Sera”, 1 marzo 1970.


441 Per l'edizione del 1968 il Comitato internazionale di esperti, incaricato di suggerire le 
linee  guida  dell'Esposizione,  non  era  stato  istituito.  Il  ruolo  venne  assunto  dalla 
Sottocommissione per le Arti Figurative, che dall'edizione del 1952 era preposta alla selezione 
degli artisti italiani. La Commissione di Esperti veniva quindi reintrodotta nel 1970; ripristino 
auspicato dallo stesso Apollonio nel suo intervento al convegno sulla Biennale del novembre 
del 1968, in accordo con il carattere eminentemente internazionale della Biennale.


442 A far parte del Comitato Internazionale di esperti erano stati invitati anche Josef Svoboda, 
Max  Bill  e  Lawrence  Alloway,  ma  per  impegni  declinano  l'invito.  Cfr.  La  Biennale  di 
Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, 
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L'idea di Apollonio era comunque di proporre qualcosa che si distaccasse dalle 


mostre organizzate in precedenza alla Biennale; si trattava di un cambiamento 


anche, e soprattutto, dal punto di vista dell'allestimento e dell'esperienza della 


dimensione espositiva; si trattava di una proposta, tra le possibili, di una mostra 


che rappresentasse un modo alternativo di “esperire” la dimensione mostra; in 


questo caso si puntava sugli sviluppi artistici legati all'ambito tecnologico; come 


ricorda lo stesso Apollonio in una lettera ad Argan, a ridosso dell'inaugurazione 


della Biennale:


 Ormai si è sul punto della posa in opera: anche questa da concludere in fretta 


[…], come troppo rapidamente si dovette progettare il complesso generale. Spero 


tuttavia […] che non sia stato tradito lo spirito che doveva animare la mostra 


speciale secondo il progetto che tu già conosci e che il comitato degli esperti 


ravvisò come realizzabile, proprio in quanto “proposta”. […] L'allestimento di 


Davide Boriani e dell'arch. Livio Castiglioni – allestimento ch'è molto di più di 


un semplice ordinare i vari materiali, ma si svolge anche per via di interventi 


creativi – dovrebbe realizzare una presentazione quanto mai efficace su tutti  i 


livelli collegata alla continuità di un nastro audiovisivo. In fondo o ci si limitava 


ad  una  mostra  retrospettiva,  secondo  il  tuo  primo  suggerimento,  oppure 


bisognava 'rischiare' un complesso del tutto rinnovato. […] Tra le varie sezioni 


non  c'è  troppa  stretta  consequenzialità,  che  avrebbe  richiesto  disponibilità  di 


spazio e di tempo che la Biennale non ha. Ciò che si è voluto fare, d'accordo con 


Mahlow, non è di dar fondo organicamente a certi problemi, ma di offrire degli 


spunti  nell'ambito,  però di  un discorso logico, che – partendo dai  fondamenti 


storici – sottolineasse certi aspetti essenziali della ricerca artistica per mezzo di 


una  rassegna  soprattutto  basata  sulle  idee,  piuttosto  che  sulle  opere  e  le 


personalità. Appunto in questa impostazione non rigida va visto l'inserimento di 


sale dedicate al relax, al gioco, alla stimolazione creativa dei ragazzi: sale che, tra 


retrospettive e personali, b. 173.
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l'altro,  contribuiscono  al  dinamismo  dell'esposizione,  rispondendo  alle  attuali 


esigenze. Ed alla stessa attivazione si deve aggiungere il 'Forum', la sala destinata 


alle osservazioni, critiche, suggerimenti, del pubblico.


Mi rendo conto del 'rischio' e della 'sperimentalità' – non ti dico le 'critiche', per 


usare un eufemismo, che mi vengono lanciate da l'una e dall'altra parte, fino alla 


'Biennale infetta' del Vedova – ma sono convinto che non c'era altra alternativa: 


cambiare  oppure  ripetersi,  anche  a  costo  di  superare  alcune  convinzioni 


personali443.


Sperimentare quindi anche nel senso di saggiare le possibilità per la Biennale di 


proporsi in modo rinnovato rispetto al passato, in grado di rispondere sia alle 


richieste di rinnovamento della sua formula ma anche alle istanze del rapporto 


arte-pubblico.


“Biennale  essenzialmente  di  ricerca  e  proposte  –  scrive  Dell'Acqua  nella 


premessa al catalogo – che è quanto dire impegnata in una via certamente ardua 


e tale da escludere a priori soluzioni organiche e definitive, eppur coerente con i 


criteri con cui è stata programmata, a partire dallo scorso anno, l'intera attività 


dell'Ente”.


Dell'Acqua si riferisce all'apertura verso l'interdisciplinarietà e la configurazione 


dell'istituzione stessa , non solo come rassegna d'arte contemporanea, ma anche 


come luogo di confronto e di dibattito: dalla mostra sulla poesia concreta nel 


1969  al  convegno  sulla  Resistenza  nel  cinema  italiano  del  dopoguerra, 


all'Incontro-seminario internazionale del teatro di ricerca a quelli dedicati alla 


musica  d'avanguardia  e  al  cinema  “underground”,  fino  al  convegno  Arte  e 


didattica del  maggio 1970 (le attività dell'Ente per  il  1970 vengono raccolte 


sotto la titolazione Biennale/ricerca) . 


443 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 174. Lettera di U. Apollonio a 
G.C. Argan, 8 giugno 1970.
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Si è cercato così che l'Esposizione, oltre a documentare per significativi esempi 


direzioni attuali della ricerca artistica nel mondo, comprendesse in sé iniziative 


idonee  ad  intensificare  in  vari  modi  il  rapporto  artista-pubblico,  e  potesse 


configurarsi come luogo d'incontro interdisciplinare tra le arti contemporanee, 


come sede di libere discussioni e dibattiti. E' evidente che, proprio per effetto di 


tale dichiarata esigenza di sperimentalità, di mostra 'aperta' e in divenire, soltanto 


alla  conclusione  di  essa  sarà  possibile  verificare  in  che  misura  ai  propositi 


abbiano corrisposto i risultati conseguiti, e quali delle formule ed iniziative che 


si è cercato di proporre nell'intento di rinnovare per quanto possibile i compiti 


tradizionali  della  rassegna,  meritino  di  essere  riprese  e  approfondite  in 


divenire444.


La Sottocommissione per le Arti Figurative preposta alla selezione italiana era 


composta  da  Gillo  Dorfles  (presidente,  rappresentante  del  Ministero  della 


Pubblica Istruzione), Giorgio De Marchis445(rappresentante del Ministero per il 


Turismo  e  lo  Spettacolo),  Guido  Perocco  (direttore  della  Galleria  d'Arte 


Moderna di Ca' Pesaro, in rappresentanza dell'Amministrazione comunale), gli 


artisti Aldo Calò, Piero Dorazio, Bruno Munari, e il segretario Deuglesse Grassi.


La preparazione per la Biennale del 1970 parte in grave ritardo, a dicembre '69 


ci  sono  le  prime  riunioni  con  i  commissari  dei  paesi  stranieri  e  con  alcuni 


membri  del  Comitato  di  esperti,  mentre  la  Sottocommissione  per  le  arti 


444 G. Dell'Acqua,  Prefazione, in  35. Biennale Internazionale d'Arte, 24 giugno/25 ottobre 
1970, Venezia 1970, p. XI.


445 Giorgio De Marchis è uno dei tre critici suggeriti da Gian Alberto Dell'Acqua a Franz De 
Biase,  Direttore generale dello Spettacolo Ministero del Turismo e dello Spettacolo per la 
nomina  del  rappresentante  del  Ministero  stesso,  come  si  evince  da  una  lettera  del 
Commissario straordinario della biennale a De Biase del 29 dicembre 1969; gli altri due erano 
Filiberto Menna e Maurizio Fagiolo. Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie 
Arti  Visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e 
personali, b. 173. 
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figurative non era ancora stata nominata. Dopo le riunioni del 10 e 11 dicembre 


1969, che vedono la partecipazione di commissari e rappresentanti di 17 paesi446, 


e del 13 e 14 dicembre, alle quali prendono parte anche Argan, Bergé e Mahlow 


(Comitato Internazionale di Esperti), si stilano alcune specificazioni e dettagli 


circa  l'organizzazione  della  XXXV  Biennale.  Tra  questi  vi  è  la  conferma 


dell'abolizione dei Premi richiesta, fra l'altro, come si è visto nel capitolo I, dalla 


Giuria di Premiazione della Biennale precedente:


E'  confermata  la  decisione  di  eliminare  in  occasione della  XXXV Biennale  i 


Premi ufficiali  usualmente previsti  dal  Regolamento, e quindi anche la  Giuria 


internazionale che li assegnava. Si ritiene in tal modo di superare un elemento di 


carattere competitivo e commerciale da molti criticato, particolarmente nel 1968, 


e di restituire in tal modo all'Esposizione un carattere di ricerca e di proposta 


liberamente affidantisi al giudizio e alla discussione degli artisti, dei critici e del 


pubblico447.


Il  10 febbraio Ettore  Gianferrari  conferma la  decisione di  non assumere più 


l'incarico di addetto all'Ufficio Vendite della Biennale che deteneva dal 1942, 


cioè dalla  sua costituzione.  In una lettera  alla  rivista  "Flash Art"  Gianferrari 


spiega le ragioni del suo rifiuto: 


Oggi  la  situazione  è  assai  cambiata:  la  maggior  parte  degli  artisti  presenti  a 


Venezia  è  a  contratto,  oppure  è  rappresentata  da  gallerie  che  per  lo  più  non 


tengono a passare per l'Ufficio vendite della Biennale; non tanto per il 15 per 


cento di provvigione, che infondo è una tangente modesta, quanto perché ogni 


446 L'invito ufficiale ai Paesi stranieri era stato rivolto nell'estate del 1969.


447 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 166. Relazione dattiloscritta 
del 27 dicembre 1969, "Progetto per le attività della Biennale nel 1970 - N. 2".
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mercante è interessato a stabilire rapporti diretti con gli acquirenti dei suoi artisti. 


E  infatti  il  novanta  per  cento delle  opere  esposte  ,  per  lo  meno quelle  degli 


espositori  più richiesti,  non è in  vendita  o  lo  è a  prezzi  tali  da  sconsigliarne 


l'acquisto in Biennale,  che poi è la stessa cosa. […] Basta sfogliare le pagine 


pubblicitarie del catalogo ufficiale della esposizione veneziana per rendersi conto 


del  peso  e  del  ruolo  che  hanno  assunto  oggi  le  gallerie,  anche  rispetto  alla 


partecipazione degli artisti; la loro presenza è sempre più attiva e assorbente delle 


funzioni dell'Ufficio vendite, che perciò si può dire praticamente superato448. 


Due giorni dopo, il 12 febbraio, Umbro Apollonio, responsabile dell'Archivio 


Storico  d'Arte  Contemporanea,  viene  nominato  direttore  della  XXXV 


Esposizione  Internazionale  di  Venezia.  Fino  a  questo  momento  non era  mai 


esistita la carica di direttore della sezione arti visive della Biennale, che era in 


sostanza ricoperta dal segretario generale; ma una volta nominato il prof. Gian 


Alberto Dell'Acqua commissario straordinario dell'Ente (il mandato scadrà il 30 


giugno 1970)449, si rendeva vacante il posto di responsabile dell'Esposizione. E' 


ovviamente  Gian  Alberto  Dell'Acqua  a  nominare  i  direttori  di  settore,  che 


vengono resi noti con un comunicato stampa della Biennale il 25 febbraio 1970: 
448 Cfr.  Gianferrari  non  curerà  le  vendite  alla  Biennale,  in  "Gazzetta  del  Popolo",  10 
febbraio 1970.


449 Il  18  luglio  1970  con  decreto  del  Presidente  del  Consiglio  dei  Ministri,  adottato  di 
concerto  con  i  ministri  per  la  Pubblica  Istruzione  e  per  l'Industria,  il  Commercio  e 
l'Artigianato, viene affidato al Consigliere di Stato Filippo Longo (vice capo di gabinetto della 
presidenza del Consiglio), l'incarico di Commissario straordinario della Biennale di Venezia - 
in sostituzione del Professor Gian Alberto Dell'Acqua, il cui mandato era scaduto il 30 giugno 
e di cui aveva rifiutato il rinnovo - per attendere, in via transitoria, alla gestione dell'Ente e per 
assicurare  lo  svolgimento  delle  manifestazioni  programmate.  L'incarico  ha  carattere 
transitorio (si parla di tre soli mesi), in attesa dell'approvazione del nuovo statuto dell'Ente e 
quindi della nomina del Consiglio di amministrazione, in sostituzione di quello dimissionario, 
che fu sostituito appunto da Dell'Acqua. Con la designazione di un alto funzionario dello 
Stato piuttosto che di  un esperto  dei  problemi del  settore  si  era  voluto procedere ad una 
nomina in senso giuridico-amministrativo in attesa che il  Parlamento approvasse il  nuovo 
statuto della Biennale. (Cfr.  Filippo Longo è il nuovo commissario della Biennale?, in “Il 
Gazzettino”,  17  luglio  1970;  D.  Micacchi, Ancora  un  commissario  straordinario  alla  
Biennale, in “L'Unità”, 18 luglio 1970).
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vengono  confermati  Wladimiro  Dorigo,  nell'incarico  di  Direttore  del  XXIX 


Festival  Internazionale  del  Teatro  di  Prosa;  Mario  Labroca,  nell'incarico  di 


Direttore  del  XXXIII  Festival  Internazionale  della  Musica  Contemporanea; 


Ernesto G. Laura; nell'incarico di Direttore della XXXI Mostra Internazionale 


d'Arte Cinematografica;  e viene conferito, appunto, il  ruolo di direttore della 


XXXV Esposizione internazionale d'Arte di Venezia a Umbro Apollonio, che, 


come conservatore dell'Archivio Storico d'Arte Contemporanea e Coadiutore di 


Segreteria,  aveva  collaborato  nelle  precedenti  edizioni  all'organizzazione 


dell'Esposizione.


La Sottocommissione per le Arti Figurative si riunisce a Venezia il 12, e il 27 e 


28  febbraio  1970.  Vengono  decisi  gli  inviti  agli  artisti  italiani,  che  vengono 


inviati  lo  stesso  28  febbraio.  La  Sottocommissione  a  maggioranza  ritiene  di 


adeguare la partecipazione italiana al criterio selettivo ristretto degli altri paesi 


espositori e perciò fissa la propria scelta su sette artisti, cercando di individuare 


alcuni orientamenti della ricerca artistica attuale.  Gli artisti italiani selezionati 


sono: Carlo Battaglia,  Agostino Bonalumi, Nicola Carrino, Sergio Lombardo, 


Maurizio Mochetti, Giulio Paolini, Claudio Verna. Tra gli artisti si fa sentire una 


certa insofferenza per la tradizionale impostazione del catalogo dell'Esposizione, 


con  un  testo  di  presentazione  di  un  critico  per  ogni  artista.  Lombardo,  ad 


esempio, non desidera alcun testo introduttivo in catalogo. E infatti in catalogo, 


nello spazio dedicato alla  sua presentazione,  sono riportate  semplicemente le 


didascalie delle opere esposte. Mentre Carrino in una lettera ad Apollonio scrive: 


Personalmente  ritengo che anche  il  catalogo deve  risultare  adeguato  ai  nuovi 


criteri espositivi (abolizione dei premi, ecc.), lasciando all'artista l'organizzazione 


del suo spazio in seno al catalogo, per un rapporto con il pubblico più diretto ed 


efficace450.


450 Lettera  dattiloscritta  di  N.  Carrino  a  U.  Apollonio,  16  aprile  1970.  La  Biennale  di 
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Intanto a XXXV Esposizione Internazionale d'Arte, dal 24 al 26 maggio 1970 


promuove un convegno internazionale sul tema “Arte e didattica”, nel quadro 


delle attività primaverili di ricerca promosse per la prima volta, allargando così 


il campo delle sue manifestazioni e aprendole programmaticamente al lavoro di 


ricerca e sperimentazione. Il convegno, tenutosi presso la Sala degli Specchi di 


Ca' Giustinian, partecipano con interventi e relazioni, Max Bill, René Berger, 


Paolo Bonaiuto, Attilio Marcolli, Ugo La Pietra.


I  temi  principali  affrontati  dal  convegno  riguardavano  il  rapporto  tra  arte  e 


didattica, sia nella formazione di “operatori estetici e studiosi d'arte, ma anche 


del pubblico in generale”451, il superamento delle attuali strutture educative e le 


nuove modalità di insegnamento da introdurre nelle scuole di diversi livelli e 


ordini  (Licei,  Scuole  d'Arte,  Licei  Artistici,  Accademie,  Università,  ecc.); 


nonché la funzione promotrice in senso didattico dei musei e delle esposizioni. 


Sarà proprio la didattica uno degli aspetti innovativi della Biennale del 1970, 


con l'invito del gruppo Keks (Arte-Didattica-Cibernetica-Sociologia) che agisce 


soprattutto a Norimberga e Monaco,  specializzato nella  didattica d'arte,  nella 


prima settima di apertura dell'Esposizione,  durante la quale i  componenti del 


gruppo  –  studenti  e  pedagogisti  –  hanno  coinvolto  bambini  e  ragazzi  in 


esperimenti in forma di gioco:


In  modo  che  il  rapporto  arte-pubblico  venga  non  tanto  intensificato,  quanto 


integrato in un processo di modificazione regolato dall'azione; in consonanza con 


la tendenza più emergente dai recenti sviluppi del fenomeno artistico: l'arte intesa 


come principio estetico, viene sempre più strutturata in senso didattico, aprendosi 


Venezia,  ASAC,  serie  Arti  Visive,  Fondo  Storico,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  mostre 
storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 175. 


451 Sulle  relazioni  al  convegno “Arte  e  didattica”,  cfr.  A.  Marcolli,  Arte  e  Didattica,  in 
“D'Ars Agency”n. 50, aprile-luglio 1970, pp. 16-21.
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così a tutti i campi sociali452.


Per tutta l'apertura dell'Esposizione sarà dedicata una sala dedicata a bambini e 


ragazzi, intitolata “Spazio attivo per l'azione didattica” e inserita all'interno del 


percorso della mostra Proposte per una esposizione sperimentale. 


Come spiega  pedagoga responsabile dello “Spazio”, Loredana Perisinotto:


L'iniziativa si situa nel contesto, che cerca il contributo vivo di visitatori attivi, 


non più soltanto recettivo-passivi. […] Il nuovo atteggiamento dell'Ente ha fatto 


apparire importante, se non necessario, l'esistenza di uno spazio di azione anche 


per i ragazzi, offrendo così la possibilità di porre e dibattere, attraverso l'esempio 


concreto, in sede internazionale, ma soprattutto nazionale, un grosso problema: la 


necessità di una educazione artistica, di una esperienza che cominci alla “base”, 


cioè dal bambino453.


Nel frattempo la partecipazione degli Stati Uniti subisce una forte defezione da 


parte  degli  artisti  invitati  a  Venezia.  A maggio,  infatti,  a  New  York  viene 


costituito un “Governo culturale d'emergenza” formato da un folto gruppo di 


artisti statunitensi, tra i quali più di una ventina avrebbero dovuto esporre nel 


padiglione americano,  che emette  un comunicato nel  quale  viene confermata 


l'intenzione di  gran parte di  essi  di  ritirarsi  dalla manifestazione per protesta 


contro gli interventi armati in Vitnam e Cambogia: 


Appello  urgente  agli  artisti  europei.  La  maggioranza  degli  artisti  americani 


selezionati per la Biennale di Venezia di quest'anno ha ritirato i propri lavori per 


452 Cfr. Gruppo Keks, in Ricerca e progettazione. Proposte per una esposizione sperimentale, 
a  cura  di  U.  Apollonio,  L.  Caramel,  D.  Mahlow,  35a  Biennale  Internazionale  d'Arte  di 
Venezia, Venezia 1970, pp. 239-240.


453 Cfr. L. Perisinotto, in  Spazio attiva per l'azione didattica, in  Ricerca e progettazione..., 
cit., pp. 243-252.
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protesta contro la guerra. A molti artisti europei è stato chiesto dal padiglione 


statunitense di collaborare alla realizzazione della rassegna americana. Gli artisti 


americani sollecitano i loro colleghi europei ad unirsi nel boicottaggio di questa 


manifestazione454. 


Questa decisione implica il rifiuto di partecipare ad ogni rassegna nella quale 


esista il patrocinio ufficiale del governo degli Stati Uniti.


Tra i 26 artisti ritiratisi dal padiglione statunitense sono: Richard Anuskiewicz, 


Leonard Baskin, Herbert Bayer, Robert Birmelin, John Cage, Raymond Deshais, 


Jim  Dine,  Sam Francis,  Ron  Kitaj,Nick  Shenick,  Roy  Lichtenstein,  Vincent 


Longo,  Sven  Lukin,  Michael  Mazur,  Deen  Meeker,  Robert  Morris,  Robert 


Motherwell,  Claes  Oldenburg,  Robert  Rauscenberg,  Lucas  Samaras,  Frank 


Stella,  Carrol  Summers,Ernst  Trova,  Andy Warhol  e  Jack  Youngerman,  Ajda 


Yunkers 455.


Mentre la situazione si fa critica negli Stati Uniti, a Venezia si placano le acque, 


visto che con la sentenza del 9 giugno emessa dalla VI Sezione del Consiglio di 


Stato era stata respinta la domanda di sospensione di alcune deliberazioni del 


Commissario straordinario Gian Alberto Dell'Acqua, avanzate da un gruppo di 


artisti, per ottenere la sospensione della partecipazione italiana all'Esposizione 


Internazionale d'Arte di Venezia.  I  pittori  Brunori,  Gentilini,  Sassu,  Paolucci, 


Martina,  Porzano,  Montanarini  e  Treccani,  e  gli  scultori  Alfredo  Castelli  e 


Mazzullo  avevano  infatti  presentato  un  ricorso  contro  una  deliberazione  del 


commissario  straordinario,  Dell'Acqua – deliberazione con la  quale  era  stato 


creato  l'incarico  di  direttore  dell'Esposizione,  non  previsto  nello  statuto  –  e 
454 Cfr.  Disertano la Biennale "contro la guerra",  in "La Stampa",  13 giugno 1970; cfr. 
anche A. Del Guercio, Le api finte della Biennale di Venezia, in “Rinascita”, n. 26, 26 giugno 
1970, pp. 27-28.


455 Una mostra di opere grafiche degli artisti dissidenti verrà allestita in luglio alla School of 
Visual  Arts  di  New  York  sotto  il  patrocinio  del  “governo  culturale  di  emergenza”.  Cfr. 
Antibiennale a New York, in “L'Unità”, 1 luglio 1970.
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contro il provvedimento di nomina della sottocommissione che ha diramato gli 


inviti agli artisti italiani. In attesa che il consiglio di Stato si pronunciasse sul 


ricorso, gli artisti avevano chiesto una sospensione della partecipazione italiana 


alla  trentacinquesima  edizione  della  Biennale.  Questa  richiesta  non  è  stata 


accolta: impedire la manifestazione alla viglia dell'apertura - è stato spiegato – 


avrebbe significato creare grossi problemi in campo internazionale e anche per 


la  città  di  Venezia.  Il  consiglio  di  Stato  dovrà  ora  esaminare  nel  merito  la 


questione di fondo, e cioè tutte le decisioni adottate dalla sottocommissione456.


La 35.  Biennale  si  apre  quindi  il  24 giugno articolata  nella  mostra  centrale, 


Proposte per una esposizione sperimentale, la Mostra delle arti decorative delle 


Venezie  al  padiglione  Venezia,  la  Mostra  Internazionale  del  libro  d'arte,  la 


sezione italiana (Padiglione centrale) e le partecipazioni straniere. Il catalogo, a 


cura  dell'Archivio  Storico  d'Arte  Contemporanea,  viene  redatto  da  Luciano 


Caramel con la collaborazione di Sergio Pozzati.


Il punto focale della Biennale di Venezia del 1970 è quindi  Proposte per una 


esposizione sperimentale,  allestita nel padiglione centrale (con allestimento di 


Davide Boriani e Livio Castiglioni), e curata da Umbro Apollonio e Dietrich 


Mahlow457,  è  divisa  in  diversi  settori:  Arte  e  società (sale  I-III);  Produzione 


manuale, meccanica, elettronica, concettuale (sale IV-VII); Relax e gioco (sale 


VIII-XI); Stimolazione percettiva (sala XIV); Analisi del vedere (sale XV-XXX).


Apollonio e Mahlow scrivono un testo a quattro mani dove spiegano che:


456 Cfr.  ANSA, 16 giugno 1970, Consiglio di  Stato su sospensione Biennale di  Venezia.  
Dattiloscritto, Raccolta Documentaria Arti Visive 1970, b. 4; cfr. anche La Biennale non sarà 
sospesa,  in  ""Il  Giorno",  13  giugno  1970;  Non verrà  sospesa  la  Biennale  di  Venezia,  in 
"Corriere della Sera", 13 giugno 1970; La Biennale di Venezia non sarà sospesa, in "Avanti", 
17 giugno 1970.


457 Tra Mahlow ed Apollonio c'è un rapporto di  reciproca stima; Mahlow, direttore della 
Kunsthalle  di  Norimberga,  invita  Apollonio a  scrivere per  la  Biennale  di  Norimberga nel 
1971. 
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Questa 'mostra speciale' vuole presentare concretamente taluni problemi dell'arte, 


per provocare la presa di posizione dei visitatori. La rassegna offre soltanto degli 


spunti; le sue sezioni vanno considerate perciò come semplici esempi: essa è 'una 


proposta – tra le altre possibili – per una esposizione sperimentale'458.


Si tratta di una mostra eterogenea dal punto di vista dei materiali esposti e delle 


diverse  esperienze  che  il  fruitore  incontra  lungo il  percorso:  opere  originali, 


ricostruzioni, documenti, impianto tv a circuito chiuso, diapositive, programmi 


audiovisivi e proiezioni; opere realizzate con il laser, con l'ausilio del computer, 


laboratori per gli artisti, spazi per il relax e il gioco e un forum per i visitatori459.


La prima sezione,  Arte  e  società,  è  prevalentemente  dedicata  alle  esperienze 


delle  avanguardie  dell'est  europeo dei  primi  decenni  del  secolo,  da Vladimir 


Tatlin a El Lissitzky, da Malevic a Moholy Nagy e Rodchenko. 


Con il futurismo e il dadaismo, il rapporto tra l'artista e la società comincia a 


essere oggetto di maggiore attenzione; ma solo l'avanguardia russa acquista una 


reale influenza sulla politica. Da allora il problema di ciò che l'artista può e deve 


fare per la società non cessa di inquietare l'uomo. Da allora un numero sempre 


maggiore di artisti vogliono cambiare il mondo; e precisamente sotto tre aspetti: 


formale/ideale/concreto460.


458 U. Apollonio, D. Mahlow, Proposte per una esposizione sperimentale, in 35. Biennale..., 
cit., p. XXV.


459 Il forum prevede la presenza di animatori che interagiscono con il fruitore a più livelli: 
dalla registrazione delle reazioni scaturite dalla mostra ad un più approfondita discussione che 
prevede le  motivazioni  che hanno presieduto alle  scelte  per  l'esposizione,  l'indagine  sulle 
preferenze riguardo alle correnti artistiche, il dibattito più generale sul concetto di arte; oltre a 
ciò, qualora fosse necessario, viene fornito l'ausilio culturale essenziale al fine di avere una 
più adeguata comprensione delle proposte, oltre all'assistenza tecnica per gli interventi del 
visitatore  nelle  diverse  sezioni.  Cfr.  B.  Brunello,  P.  Ticozzi,  Forum,  in  Ricerca  e 
Progettazione..., op. cit., p. 256.


460 U. Apollonio, D. Mahlow, Proposte per una esposizione sperimentale, in 35. Biennale..., 
cit., p. XXV.
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Questa sezione ospita, tra le altre opere, le ricostruzioni del “Monumento per la 


III Internazionale” (1920), modello ricostruito nel 1968 dal Moderna Museet di 


Stoccolma;  del  Letatlin  (1930/31),  rifatti  sempre  nel  1968  dal  museo  di 


Stoccolma; di Malevic, due “Composizioni suprematiste”, rispettivamente del 


1915  e  del  1920,  (Amsterdam,  Stedelijk  Museum);  litografie  di  Lissitzky 


(Proun, 1919-1923); una parte molto importante è dedicata alle sperimentazioni 


di Moholy-Nagy, che raccoglie contributi dal 1920 al 1946, anno della morte a 


Chicago  dell'artista  nativo  di  Bacsbarsod  (1895).  Dai  dipinti  alle  costruzioni 


dinamico-meccaniche, alle testimonianze, anche fotografiche, nell'ambito delle 


“macchine  modulatrici  della  luce  e  dello  spazio”.  Tra  queste,  il  Modulatore 


della luce e dello spazio, realizzato tra il 1921 e il 1930, viene ricostruito nel 


1970 appositamente per la Biennale di Venezia461.


Enesto L.  Francalanci  sottolinea  l'efficacia  del  metodo espositivo adottato  in 


questa  sezione  “per  cui  originali,  riproduzioni  oggettuali,  in  fotografie,  in 


diapositive, in film e un documentario audio/visivo concorrono ad offrire nel 


minimo spazio e nel minimo tempo il massimo delle informazioni”462.


La  seconda  sezione,  intitolata  Produzione  manuale,  meccanica,  elettronica,  


concettuale,  vede  i  contributi  di  diversi  artisti  a  testimonianza  degli  esiti 


raggiunti nella relazione tra creatività e l'impiego di metodi e strumenti tecnici 


ed  elettronici,  sempre  nel  senso  di  “esemplificazioni”  di  certe  possibilità 


produttive: tra questi Reinard Omir, Zoran Radovic, Carl-Frederik Reutersward, 


Gerald  Minkoff,  Vjenceslav  Richter,  Helmut  Scholtz;  inoltre,  realizzazioni 


461La Lichtmashine di Moholy Nagy viene ricostruita grazie all'autorizzazione della vedova 
Sybil  Moholy  Nagy,  concessa  tramite  la  mediazione  di  Thomas  Messer,  direttore  del 
Guggenheim di New York . Si veda la corrispondenza tra Umbro Apollonio e Thomas Messer 
sul prestito delle opere di Moholy Nagy di proprietà del Guggenheim e sulla ricostruzione 
della  Lightmachine. LaBiennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 174.
462 E.L. Francalanci,  Proposta per una Biennale sperimentale, in “Art International”, vol. 
XIV, September 20, 1970, p. 87.
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grafiche ottenute ottenute con il computer realizzate dal giapponese Computer 


Tecnique  Groupe (CGT),  e  di  Herbert  W.  Franke,  Auro  Lecci,  Frider  Nake, 


Georg  Nees,  Philip  Petreson  e  altri.  Vengono  inoltre  proiettati  due  film 


sull'utilizzazione  dei  computer,  uno  su  Moholy  Nagy  (Giochi  di  luce  nero-


bianco-grigio,  film 16/mm.)  e  uno su  Josef  Albers463.  Vi  è  inoltre  l'opera  di 


Victor Vasarely, Permutazioni (1969), che si basa sull'intervento del visitatore464.


Sempre all'interno della sezione dedicata alla “produzione”, vengono allestiti dei 


laboratori,  la  cui  attività  è  coordinata  da Gian Franco Tramontin,  dove  sono 


invitati a operare artisti di nazionalità diverse avvicendati a gruppi di quattro465, 


esperti nei processi serigrafici, di stampaggio sotto vuoto, di riporto fotografico 


e  di  lavorazione  dei  materiali  plastici.  In  questa  sezione,  di  spiccata 


impostazione  didattica,  “gli  artisti”,  spiega  Apollonio,  “sono  presenti 


essenzialmente  come  dimostratori”,  sottolineando  in  tal  modo  il  “carattere 


esemplificativo” di questa parte dell'esposizione, mirato alla comprensione dei 


“processi tecnici attuali”466.


Negli  spazi  dei  laboratori  vengono  installate  una  macchina  Xerox  720  a 


esposizione  piana  (che  i  visitatori  possono  utilizzare  assistiti  da  personale 


addetto),  una  macchina  sotto  vuoto  Covema  per  stampaggio,  un  impianto 


463 Su questi temi si era tenuta una mostra al Kunstverein di Monaco nel 1970 (8 maggio – 7 
giugno), Impulse Computerkunst. Graphik – Plastik – Musik – Film.


464Alcuni  degli  elementi  intercambiabili  dell'opera di  Vasarely,  concessa in  prestito  dalla 
Galerie Klihm di Monaco, sono scomparsi durante il periodo della mostra. (La Galerie chiede 
il risarcimento totale dell'opera).
465 Tra gli artisti che operano nei laboratori: Serge Beguier, Franco Costalonga, FernandoDe 
Filippi, Eugenio Degani,  Bruno Di Bello,  Paolo Dorazio,  Giorgio Fabbris, Antonio Giosa, 
Alfonso Hüppi, Lorenzo Indrimi, Andrej Jemec, Cornelius Kolig, Richard Kriesche, Ugo La 
Pietra, Jean Lecoultre, Riccardo Licata, Carlo Lorenzetti, Elsa Magri, Elio Mariani, Fabrizio 
Plessi, Christa Rudloff, Roberto Sanesi, Alexander Srnec, Tino Stefanoni, Aldo Tagliaferro, 
Ernesto Tatafiore.


466 Lettera di U. Apollonio a G. C. Argan, 8 giugno 1970. La Biennale di Venezia, ASAC, 
Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, 
retrospettive e personali, b. 174.
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serigrafico, un laboratorio fotografico ed un laboratorio per la lavorazione delle 


materie plastiche.


In  questo  atelier,  come  spiega  Tramontin,   coordinatore  dell'attività  dei 


laboratori:


Ogni visitatore, più o meno curioso, più o meno informato, può incontrasi con 


l'artista in  una  sequenza  operativa  durante  la  quale  può  intercorrere  tra 


l'operatore e lo spettatore un dialogo che giustifichi non solo la parte conclusiva 


dell'opera, ma anche le possibili variazioni467.


Il settore riservato alla produzione manuale e tecnica viene sviluppato in seguito 


alla  proposta  di  Gianni  Bertini,  in  tal  modo  vengono  inseriti  alcuni 


rappresentanti dell'arte meccanica, invitati a realizzare alcuni lavori in pubblico.


E' lo stesso Bertini a suggerire alcuni degli “operatori” da invitare come Serge 


Beguier,  Bruno  Di  Bello,  Elisa  Magri,  Elio  Mariani,  Aldo  Tagliaferro,  Tino 


Stefanoni,  Eugenio  Degani468.  Altri  artisti  vengono  suggeriti  dalla 


467 G. F. Tramontin, in Ricerca e Progettazione. Proposte per una esposizione sperimentale, 
a  cura  di  U.  Apollonio,  L.  Caramel,  D.  Mahlow,  35a  Biennale  Internazionale  d'Arte  di 
Venezia, Venezia 1970, p. 121.


468 Cfr.  Schema per un laboratorio combinato di Gianni Bertini  (Venezia 23 Maggio). La 
Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche 
e speciali, retrospettive e personali, b. 175.


Nella  relazione  Bertini  suggeriva  anche  di  invitare  Nikos,  esecutore  di  "ritratti 
antropomorfici" ("L'impianto è minimo. Si compone di un telone rizzato a due metri o tre dal 
muro ed un parco lampade fissate al  muro.  I visitatori passati tra le lampade ed il telone 
proiettano una loro silhouette ritratto sul telone. Questa ombra viene fotografata da Nikos (dal 
di fuori) e quindi trasportata su tela ecc...


E' piuttosto spettacolare, necessità l'intervento del pubblico, che ne è incuriosito ed attratto. 
In una recente presentazione a Milano – di due giorni- ha ottenuto molto successo".


Bertini  suggerisce  anche  la  presenza  in  questo  "laboratorio  combinato"della  "Figura 
parassitaria": "mi sembra importante e rappresentativa di una società e spirito contemporaneo. 
Cioè qualcuno che lavora per non far niente. Suggerirei Christian Boltanski – 100 Rue de 
Grenelle – Paris 7.


Si limiterebbe a fare delle palle di terra e con quelle tenterebbe di costruire una piramide che 
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Sottocommissione per le Arti Figurative, su richiesta di Apolllonio.


Umbro Apollonio chiede suggerimenti per la sezione manuale e meccanica, per 


quanto concerne tecnica grafica, serigrafia in particolare, ed esecuzione oggetti 


in  materiale  plastico,  in  particolare  plexiglas  ai  componenti  della 


Sottocommissione. Giorgio De Marchis suggerisce, tra gli altri, Tatafiore per la 


serigrafia469. Perocco fa i nomi di Plessi e Paolo Gioli470 per la serigrafia e di 


Odino Guarnieri per il Plexiglas.


L'invito agli artisti della sezione riservata alla produzione manuale e meccanica, 


prevede un soggiorno di tre settimane, nelle quali l'artista è ospite dell'Ente con 


alloggio, pensione completa, e rimborso delle spese di viaggio.


I turni sono sei (22 giugno /12 luglio; 12 luglio/2 agosto, 2 agosto/23 agosto, 23 


agosto/13 settembre; 13 settembre/4 ottobre; 4 ottobre/25 ottobre).


Come spiega la lettera Apollonio a Paolo Lorenzetti,  uno degli artisti invitati 


nella sezione:


Le singole opere realizzate, in numero di almeno 3 con tiratura di 200 esemplari 


cadauna, firmata e numerata, saranno messe in vendita tramite l'apposito servizio 


della 35. Biennale.


Ogni foglio ed ogni oggetto porterà impressa la sigla della 35. Biennale.


Il formato e il prezzo di vendita saranno concordati con i responsabili dell'ente, il 


quale  si  tratterrà  100  esemplari  a  titolo  di  rimborso  spese  per  materiale, 
evidentemente non tiene e quindi ricomincia ecc...". Bertini suggeriva in questo "laboratorio 
combinato"anche  la  presenza  di  un'equipe  teatrale  e  di  spettacoli  quotidiani  di  "poesia 
fonetica",  oltre  al  laboratorio  fotografico,  una  sala  di  serigrafia,  una  saletta  stampa  e 
redazionale per la pubblicazione di una rivista settimanale della Biennale con interventi del 
pubblico.


469 La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre 
storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 175.Lettera di G. De Marchis a U. Apollonio, 
24 maggio 1970.


470 Cfr. Foglietto manoscritto con nomi degli artisti, recapiti e specificazione competenze, in 
alto  è  scritto  Dr.  Perocco.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  serie  Arti  Visive,  sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 175.
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attrezzature tecniche e servizio, visto che lei sarà fornito di quanto necessario per 


l'esecuzione dei suoi lavori. La precedenza nella vendita sarà data in ogni caso ai 


primi 100 esemplari di proprietà dell'artista471.


Questo  reale  interesse  a  favorire  il  pubblico  nell'avvicinamento  al  fare 


dell'artista e al risultato del suo lavoro è ben chiaro, ad esempio, anche in una 


lettera di Apollonio all'”operatore” Alfonso Hüppi (Baden Baden) del 29 luglio 


1970:


Herr Hüppi, in risposta alla sua del 16 corrente le confermiamo il periodo dal 23 


agosto al 13 settembre. Per quanto riguarda il Signor Rupp, la informiamo che 


qui alla Biennale vi è già un tecnico che si occupa dell'assistenza di tutti coloro 


che eseguono opere serigrafiche. La spesa particolare di un altro collaboratore 


diventa per noi difficile da sostenere, sopra tutto perché verrebbe a gravare sul 


prezzo di vendita delle serigrafie. Le serigrafie devono essere tenute a costi il più 


bassi possibile, perché devono essere vendute a prezzi estremamente economici, 


appunto per restare nello spirito dell'iniziativa,  che non è quello di realizzare 


profitti, ma di favorire al massimo il pubblico472.


Tra gli artisti  invitati vi sono Gianni Bertini,  Franco Costalonga, Degani,  De 


Filippi, Indrini, Mariani, Plessi, Stefanoni, e molti altri. Tra questi Ugo La Pietra 


assume  una  posizione  a  lato,  non  vende  alcun  oggetto,  e  stila  invece  un 


comunicato in cui esprime la propria convinzione secondo la quale:


471 La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre 
storiche  e  speciali,  retrospettive  e  personali,  b.175.  Copialettera  di  U.  Apollonio  a  C. 
Lorenzetti, 4 giugno 1970.


472 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e  personali,  b.  175.  Copialettera  di  U. 
Apollonio a A. Hüppi, 29 luglio 1970.
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L'azione a  cui  deve  tendere  l'operatore  estetico nei  confronti  degli  organismi 


culturali,  è quella di usare questi non più come luoghi in cui esporre prodotti 


finiti, disponibili alla solita operazione di 'patentamento' e mercificazione, ma di 


considerarli  come  strutture  disponibili  all'interno  delle  quali  condurre  una 


operazione di ricerca e di produzione culturale473.


Sempre nella sala successiva (sala VI) viene presentata, per la prima volta alla 


Biennale, una testimonianza del lavoro di Michael Heizer, tramite la proiezione 


fotografica del suo intervento del 1968 a Silver Springs nel Nevada (Massa tolta 


e  rimessa,  Silver  Springs,  Nevada, 1969).  Il  prestito  proveniva dalla  Dwan 


Gallery  di  New  York,  dove  nell'ottobre  del  1968  si  era  tenuta  una  mostra 


organizzata da Robert Smithson dedicata agli earthworks474.


Dalla corrispondenza tra Apollonio e Leo Castelli, si evince che nel piano della 


mostra era stata inclusa anche la presenza di Bruce Naumann; Apollonio parla di 


un'opera  laser  di  proprietà  di  Panza  di  Biumo con cui  l'artista  sarebbe  stato 


presento nella mostra speciale, ma per motivi che Leo Castelli, che faceva da 


tramite  con  l'artista  americano,  si  riservava  di  spiegare  personalmente  ad 


Apollonio, la partecipazione dell'artista non fu possibile475.


473 U. La Pietra, Mostra sperimentale, in Ricordo di Ugo La Pietra dalla XXXV Biennale di  
Venezia 1970. La Biennale di Venezia, ASAC, Raccolta documentaria, b. 14.


474 E' Mahlow che tiene i contatti con John Weber della Dwan Gallery. Il titolo della mostra 
newyorkese era Earthworks, definizione più utilizzata agli inizi della tendenza, tra il 1967 e il 
1968; mentre l'altro termine usato per definire gli interventi artistici sul territorio,  Land art, 
era  il  titolo  del  film  di  Gery  Schum  del  1969  che  documentava  le  azioni  degli  artisti 
statunitensi nei territori naturali.


475 Telegramma di U. Apollonio a L. Castelli (4 East 77 Street, New York) in data 29.5. 
1970: "Se lei è d'accordo pregola cortesemente informare Nauman nostra necessità esporre a 
mostra speciale 35 biennale sua opera laser prestito Panza di Biumo. Conto suo appoggio. 
Ringrazio Cordialità. Apollonio Biennale". Telegramma di risposta di Leo Castelli a Umbro 
Apollonio,  in  data  New  York  7  giugno  1970:  "Spiacente  ma  devo  annullare  accordo 
partecipazione Nauman per ragioni che le spiegherò personalmente. Cordialmente. Castelli". 
Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre 
storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 174.


252







Nella parte dedicata a Relax e gioco viene collocato un impianto TV a circuito 


chiuso,  manovrabile  dai  visitatori,  che  permetteva  di  collegarsi  anche  con 


l'esterno: un pontile del vaporetto, il viale di accesso al padiglione centrale, una 


calle.


Vengono inoltre esposti  il Gioco degli  scacchi  (1969) e il  Gioco del “Kipp” 


(1969) in acciaio e materie plastiche di Paul Reich, e realizzato, da Boriani e 


Castiglioni,  un  ambiente  in  poliuterano  espanso  con  lampade  al  sodio  dove 


distendersi e rilassarsi.


In  questa  sezione  viene  dedicato  inoltre  uno  “spazio  attivo”  per  l'azione 


didattica,  a  cura  del  gruppo  DD-Aktion  (Norimberga-Monaco)  e  della  dott. 


Loredana Perisinotto.  Lo spazio della  “stimolazione precettiva” (sala  XIV) è 


affidato  a  Davide  Boriani  e  Achille  Castiglioni:  una  sala  in  cui  “i  sensi  del 


visitatore” - attraverso la confluenza di luce, suono e movimento - sono “messi a 


confronto con stimoli di diversa qualità e intensità, anche fino all'irritazione, e 


sottoposti a forti provocazioni”476. 


“Credo  che  la  stanza  Boriani/Castiglioni  –  scrive  Francalanci  nella  sua 


recensione alla mostra – rappresenti un punto d'arrivo molto importante anche 


all'interno di tutta la ricerca sugli ambienti e sulle percezioni cinetiche, che qui 


in Italia ha avuto centri notevoli di elaborazione”. L'ambiente sembra ripetere in 


parte, come nota Francalanci il fenomeno della 'camera distorta' dello psicologo 


americano A. Ames. 


E'  costituito  da  una  scatola  nella  quale  le  pareti  e  il  pavimento  non  sono 


ortogonali tra loro, ma sghembi in maniera tale da creare illusoriamente da un 


centro  di  visone  l'immagine  di  una  stanza  rettangolare.  La  percezione  della 


distorsione avviene quando vi si penetra e la coscienza di vivere uno spazio non 
476 La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, Fondo Storico, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 174. Lettera di U. Apollonio a 
G.C. Argan, 8 giugno 1970.


253







abitudinario viene attivata dalla mutazione temporale necessaria ad attraversarla. 


Il pavimento inclinato aggiunto da Boriani/Castiglioni induce il fruitore ad una 


nuova  esperienza  spazio/temporale,  nella  durata  della  quale  egli  può  […] 


comprendere come il cervello fondi i suoi processi percettivi su una scommessa 


che è stata formulata senza errori sull'errore477.


Un'esperienza non lontana da quella esperibile nel 1968, sempre alla Biennale, 


entrando nello Spazio elastico di Gianni Colombo.


La sala di Boriani e Castiglioni, spiega Apollonio nella citata lettera ad Argan, 


“preparerà all'esame analitico delle spinte esterne e delle conseguenti reazioni 


interne esemplificate nella successiva sezione, articolata in modo da individuare 


i  fenomeni  provocati  dalla  luce,  dal  colore  e  dalla  forma”.  L'ampia  sezione 


intitolata  Analisi  del  vedere,  a  cui  fa  da  introduzione  la  parete  letteralmente 


Penetrabile di Rafael Soto, oltre la quale si raccolgono, tra gli altri, i contributi 


di Marcel Duchamp (Rotor, 1920, replica del 1961, acciaio plexiglas, motore, 


Stoccolma,  Moderna  Museet);  i  Rayogrammi (  1921/1924) di  Man  Ray,  le 


realizzazioni  di  Heinz  Mack  (Quadriga-rotor,  1964,  plastica,  Dusseldorf, 


Kunstmuseum der Stadt), Julio Le Parc (Oggetto cinetico,  1966, Norimberga, 


Kunsthalle), Otto Piene (Sfera luminosa con 700 lampadine, 1970, Norimberga, 


Kunsthalle), le tavole cromatiche di Josef Albers tratte dall'edizione del 1963 del 


volume Interaction of color, il concretismo di Max Bill, le proiezioni luminose 


di Bruno Munari478, i laser di Bruno Gianquinto (Laser, 1963); le ricerche sul 


colore e sulla fenomenologia della percezione di Mario Balocco, Tomitaro Nachi 


(Oggetto  forma luce,  1969),  e  l'ambiente  a  pianta  ottagonale  di  Franz  Mon, 


Pensiero visuale, 1970, le cui pareti, soffitto e pavimento sono ricoperti di testi:


477 E.L. Francalanci, Proposta per una Biennale sperimentale...,cit., p. 89.


478 In occasione della XXXV Biennale di Venezia viene pubblicato dalla Rank Xerox un 
volume  di  Bruno  Munari,  Xerografia.  Documenti  sull'uso  creativo  delle  macchine  Rank 
Xerox. (cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, Raccolta documentaria 1970, b. 14).
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Il  testo  iniziale  appare  sulla  prima  parete.  Consiste  di  51  nomi  e 


dell'enunciazione  “è  morto”  in  undici  lingue.  In  ogni  riga  i  nomi  vengono 


montati e smontati  lettera per lettera. Sulle seguenti sei pareti il testo iniziale 


viene  manipolato  e  man  mano  distrutto  da  sovrapposizioni.  Al  sovrapporsi 


servono ritagli sempre impiccoliti dell'area del testo precedente, i quali vengono 


ingranditi al massimo. La parete due ha due sovrapposizioni, la parete tre ne ha 


tre, e così via. Il testo sul pavimento proviene da quattro fasce del testo iniziale 


della prima parete. Il testo del soffitto è il negativo di quel pavimento479.


Ad integrazione delle intenzionalità della rassegna, quando la mostra è in corso 


viene stampato il volume Ricerca e progettazione, curato da Umbro Apollonio, 


Luciano  Caramel  e  Dietrich  Mahlow,  contenente  saggi,  contributi  critici  e 


documenti.


1.2 La rappresentanza italiana: Battaglia, Bonalumi, Carrino, Lombardo, 


Mochetti, Paolini, Verna


Come già detto in precedenza la sezione italiana, ospitata nel Padiglione centrale 


ed allestita dall'architetto Valeriano Pastor, vede per la prima volta un numero 


ridottissimo di  artisti,  solo sette:  Carlo Battaglia,  Agostino Bonalumi,  Nicola 


Carrino, Sergio Lombardo, Maurizio Mochetti, Giulio Paolini, Claudio Verna.


Tale riduzione viene accolta positivamente all'unanimità, dalla stampa e dalla 


critica nazionale e internazionale480.
479 F. Mon, in Ricerca e progettazione …, cit., pp. 214-125.


480 Continuano tuttavia le sollecitazioni da diverse parti  (da Nello Ponente a Giorgio de 
Marchis  a  Germano Celant)  di  affidare  ad  un  commissario  unico  la  selezione  italiana,  o 
comunque di ridurre ed anticipare i tempi delle nomine dei membri della Sottocommissione. 
In  particolare  Nello  Ponente,  docente  di  Storia  dell'Arte  Contemporanea  all'Università 
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Gli inviti  vengono decisi  nella riunione del  27 febbraio481,  all'indomani della 


quale Gillo Dorfles, presidente della Sottocommissione dichiara: 


Abbiamo trovato molto positivo il fatto che a Biennale nella presente situazione 


transitoria  abbia  accettato  un  orientamento  sufficientemente  nuovo  nella 


partecipazione italiana di  quest'anno:  in  particolare  la  limitazione del  numero 


degli artisti, l'abolizione dei premi, il fatto di poter invitare gli artisti a precisare 


le loro esigenze espositive collaborando con la Commissione. In questo modo 


tanto gli artisti che i critici della nostra Commissione hanno potuto constatare la 


volontà della Biennale di trasformare le sue strutture e di preparare per il futuro 


delle condizioni che rendano possibile la sua funzione di centro artistico, nella 


speranza che col nuovo statuto alcuni degli elementi di rinnovamento emersi in 


questa edizione possano venire maggiormente ampliati e riconfermati482.
capitolina, aveva rifiutato di presentare in catalogo tre artisti italiani che gli avevano chiesto la 
presentazione perché “il  fatto  che un artista  debba essere  rappresentato in  catalogo ripete 
l'errore di impostazione delle vecchie Biennali e denuncia quindi, la mancanza di un effettivo 
rinnovamento  non  solo  delle  strutture  dell'Ente,  ma  anche  delle  idee  che  presiedono 
l'organizzazione della manifestazione. La Biennale è vecchia e se si vuole mantenerla in vita 
occorre  agire  radicalmente  mutandone  l'impostazione  e  soprattutto  dando  maggiore 
responsabilità  agli  uomini  che  la  governano”.  Riconosce  il  miglioramento  sul  piano 
organizzativo per quanto riguarda il padiglione italiano: “Debbo dare atto che c'è stato un 
tentativo soprattutto per quanto riguarda la partecipazione italiana che è stata ridotta, anche se, 
a mio parere,  ritengo che tale partecipazione dovesse essere ancora minore.  Già nel 1966 
quando sono stato commissario avevo avanzato l'idea di fare sin d'allora una Biennale con non 
più di tre artisti. Proprio la vecchiaia delle strutture, i naturali e conseguenti compromessi a 
cui  si  va  incontro  quando  si  fa  parte  d'una  commissione  troppo  ampia,  portarono  ad  un 
risultato  completamente  opposto”.  Cfr.  L.  Mattei,  Ancora  sulla  biennale  di  Venezia.  
Un'intervista con il prof. Nello Ponente, in “Rassegna”, maggio 1970, pp. 57-59, pp. 57-59.


Anche per Giorgio de Marchis “bisognerebbe fare di più: che i denari già destinati ai premi 
vengano destinati a finanziare la ricerca estetica dando così alla Biennale una nuova funzione, 
che il commissario italiano sia unico o che una eventuale commissione venga nominata con 
due anni di anticipo (alla fine della precedente Biennale) in modo che le sue decisoni siano 
offerte come risultati di studio, che si tenda ad abolire del tutto la divisione per nazionalità 
quest'anno  bilanciata  dalla  mostra  speciale,  che  la  collaborazione  con  gli  artisti  sia  più 
stretta”. Cfr. Biennale sotto accusa (2)..., cit. 


481 I  verbali  delle  riunioni  del  Comitato di  Esperti  e  della  Sottocommissione per  le  Arti 
Figurative della Biennale del 1970 non sono stati rinvenuti presso il fondo storico dell'ASAC.


482 Dichiarazioni di G. Dorfles all'Agenzia ANSA, 28 febbraio 1970. La Biennale di Venezia, 
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La selezione italiana viene accolta in generale positivamente sia per la riduzione 


del  numero,  sia  per  l'età  media  degli  artisti  selezionati,  tutti  tra  i  trenta  e  i 


quarant'anni;  nonostante  ciò,  come  si  vedrà  più  avanti,  la  critica  principale 


espressa nei confronti della selezione riguarda la quasi completa esclusione – ad 


eccezione di Paolini – degli artisti del gruppo dell'Arte povera. 


Tra i più giovani invitati a Venezia, vi è Maurizio Mochetti (Roma 1940); nel 


1969 è uno dei dodici italiani presentati ad Amburgo nella mostra al Kunstverein 


dedicata alla scultura italiana (12 scultori italiani); vincitore del Premio Pascali 


e del premio per la scultura alla Biennale dei giovani di Parigi (1969). Prima di 


partecipare alla Biennale di Venezia aveva avuto mostre personali alla Galleria 


La Salita di Roma (1968), alla Galleria L'Ariete di Milano (1969) e alla Galleria 


Christian Stein di Torino (1970). 


Lo  spazio  è  il  settore  di  ricerca  indagato  dal  giovane  artista  romano,  con  i 


materiali  più  diversi,  servendosi  della  geometria  analitica,  della  luce,  della 


potenzialità  espressiva  dei  materiali  elastici.  Mochetti  viene  presentato  in 


catalogo da una sorta di glossario formulato da Tommaso Trini. 


Per la Biennale di Venezia realizza due interventi in spazi separati: una stanza 


circolare, in penombra il cui perimetro è percorso, in un tempo di dodici minuti, 


da un punto luminoso; in un'altra sala, di forma rettangolare, un suono di un tiro 


di balestra parte da una parete e riecheggia sulla parete opposta, tramite due 


altoparlanti collocati frontalmente.


Coetaneo di  Mochetti,  Giulio Paolini  (Genova 1940) è  l'unico esponente  del 


gruppo  dell'Arte  povera  alla  Biennale;  l'artista  si  autopresenta  con  un  breve 


testo, già pubblicato altrove: 


ASAC, serie Arti visive, sottoserie Miscellanea, b. 18.
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Non posso affermare che la mia ricerca è dedicata al vero (al visibile) così come, 


forse, non si può affermare che l'arte astratta è nata, nel 1810, con gli “errori” di 


Ingres. Due giorni a Montauban invitano a possedere la scoperta; un minuto, in 


seguito, basta ad estenderla (e a ridurla) al flusso inesauribile delle emozioni. 


Unica  storia  di  queste  opere  è  l'assoluta  dedizione  al  fenomeno,  antico,  di 


vedere483. 


La sua sala è in effetti espressamente dedicata al tema del vedere, già affrontato 


in mostre precedenti a Roma e a Torino nel maggio dello stesso anno.


Paolini ha creato un ambiente adeguatamente pensato per l'opera, con quattro 


pareti bianche appositamente costruite, al centro del quale ha posto su una base 


su cui ha collocato il ricalco in gesso di un frammento facciale con un occhio.


Se secondo Tommaso Trini,  Mochetti e Paolini sono gli  “artisti  che più ci si 


aspettava di vedere alla Biennale”484, Sergio Lombardo (Roma, 1939) è invece 


una  presenza  meno  prevedibile.  L'artista  romano  esordisce  nei  primi  anni 


sessanta con i giovani di Piazza del Popolo, e nella seconda metà del decennio è 


tra gli artisti del gruppo della Galleria La Salita, dove espone anche con Paolini 


e Mochetti.


Per la sua sala alla Biennale ripresenta le sfere che aveva già portato nel '69 alla 


Biennale di Parigi: si tratta di grandi, colorate e assordanti palle colorate, che 


spinte dai visitatori emettono l'angoscioso allarme di una sirena485.


Artisti come Bonalumi e Carrino avevano già una posizione consolidata.


Bonalumi  (Vimercate,  1935),  che  viene  presentato  in  catalogo  da  Luciano 


483 Cfr. G. Paolini, in 35. Biennale internazionale d'arte, Venezia 1970, p. 72.


484 T. Trini, Contro il mal di Biennale, in “Domus”, n. 487, giugno 1970.


485 Nel  corso  della  Biennale  alcuni  problemi  di  funzionamento  dell'opera  di  Lombardo 
daranno luogo ad una corrispondenza dai toni piuttosto forti tra l'artista e Umbro Apollonio, 
riportata anche dalla rivista “Flash Art” (cfr.  Apollonio & Lombardo, in “Flash Art”, n. 19, 
settembre-ottobre 1970, p. 11). 
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Caramel,  espone lavori  realizzati  nel  1970; con le sue estroflessioni  realizza, 


come  già  a  Dortmund,  “due  false  pareti”  per  una  sala  comunicante,  “un 


passaggio tattile, un'altra struttura deformabile”486.


Anche Nicola Carrino - come Giulio Paolini  -  si  presenta da sé in catalogo; 


componente del romano Gruppo 1 dal 1962 al 1966 (assieme a Gastone Biggi, 


Frascà, Pace, Unicini), rivendica nella sua presentazione, nonostante le ricerche 


a livello visuale, come l'”idea plastica” sia sempre stata alla base del suo lavoro.


Ritengo che le potenzialità visuali siano state solo componenti del mio lavoro in 


effetti  oggettuale, e che risultato dell'indagine del Gruppo 1 non sia solo una 


grammatica del vedere e specie nel mio caso una grammatica del fare. 


Gli  “organismi  modulari  trasformabili”,  elaborati  nel  '69-'70,  presentati  alla 


Biennale, attestano infatti il nuovo corso delle ricerche dell'artista romano. 


Dal 1967, esaurite le ragioni del lavoro di gruppo […], lavoro al concetto di 


disponibilità  della  forma,  intendendo  per  disponibile  qualcosa  più  della 


componibilità”. La scultura viene intesa dunque “come operazione del mutare”, 


e “strumento indispensabile del continuo occupare e dimensionare lo spazio”:


 Una mia scultura attuale (scultura o organismo formale), pur presentandosi nei 


“blocchi”  rigorosamente  chiusi  delle  mie  scelte  formali,  è  una  scultura  o 


organismo aperto,  respingendo il  sistema […] immagini  fisse,  presupponendo 


anzi  la  mutabilità  e  il  trasformarsi,  tanto  che  la  somma  del  mutare  e  delle 


trasformazioni è la scultura stessa487.


Gli unici due pittori invitati sono Carlo Battaglia(La Maddalena 1933-2005) e 


486 Trini, Contro il mal..., cit., p.


487 Cfr. 35. Biennale Internazionale d'Arte..., cit., pp. 67-68.
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Claudio  Verna,  che  espone  un  gruppo  di  14  tele,  presentato  in  catalogo  da 


Giovanni Carandente. Battaglia, di origine sarda, ma operante a Roma, presenta 


otto tele (tempera e olio su tela), realizzate nel 1970: Remir; Cadmus, Cleobulo, 


Calypso, Spargi, Caldei, “What thou lovest well remains” to M.R.; Lete per M. 


R. Tutti lavori incentrati sulla “scelta della linea retta”: sono linee di dimensioni 


differenti  “che  tentano  un  dialogo  nello  spazio,  al  tempo  stesso  isolate  ed 


interdipendenti”488;  un  “alfabeto  morse  –  come  scrive  Tommaso  Trini  –  per 


l'osservazione prolungata”489.


Facendo ora un bilancio tra le recensioni della stampa quotidiana e dei periodici, 


le presenze ritenute più significative della sezione italiana risultano essere quelle 


di Bonalumi, Carrino, con i  suoi mezzi cubi di ferro a scala dalle molteplici 


possibilità modulari disposti disordinatamente, e di Giulio Paolini, che in effetti 


riesce a creare uno spazio adatto all'interno del Padiglione centrale per il suo 


occhio di gesso,  posto su un piedistallo in mezzo alla sala “a contemplare il 


vuoto assoluto,  bianco-  accecante  dell'ambiente”490.  Anche se,  così  come per 


Lombardo, si trattava di un lavoro già esposto in altre mostre, a Genova, Torino 


e Roma, come osserva Lorenza Trucchi491.


In particolare per Franco Passoni, “il migliore”492 tra i sette, è Bonalumi, così 


anche per Dino Buzzati: 


488 M. Mendes, Carlo Battaglia, in 35.., pp. 63-64.


489 T. Trini, Contro il mal..., cit.


490 F. Menna, Visita critica a 8 padiglioni della XXXV Biennale di Venezia, in “Il Mattino”, 
18 luglio 1970.


491 “Apprezzo Paolini, ma qui, e dispiace dirlo l'artista ha deluso le aspettative presentando 
nel suo candido sacrario solo l'eterno  'occhio di gesso' già esposto nella scorsa stagione in 
varie mostre, a Genova, Torino e Roma, con per di più il 'conforto' di un'autopresentazione 
anch'essa già  ripetutamente edita”.  Cfr.  L.  Trucchi,  Visita  ai  padiglioni  della  Biennale,  in 
“Momento-sera”, 11 luglio 1970.


492 F. Passoni, Chi cerca trova e i cocci sono nostri, in “Avanti!”, 9 luglio 1970.
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In testa sicuramente va messo Agostino Bonalumi, scultore (o pittore?) già di 


notevole rinomanza. Stendendo della tela , o delle membrane di plastica, sopra 


appositi sistemi di centine, egli ottiene giochi e ritmi di sporgenze e rientranze, 


spesso assai  efficaci  anche  per  evidenti  analogie  anatomiche.  L'ampio  spazio 


concessogli dalla Biennale gli ha giovato. Col suo caratteristico stile ha creato un 


ambiente,  un  environment se  si  vuole,  plasticamente  persuasivo  nella  sua 


drammatica singolarità493.


Carrino – scrive Lorenza Trucchi – chiude in bellezza lo schieramento italiano: 


una sala perfino troppo violenta e formalmente forse non del tutto sedimentata 


ma  di  una  sicura  carica  creativa.  Una  originale  e  suggestiva  idea  plastica, 


rigorosamente progettata, che sa farsi messaggio ideologico”494.


Buzzati  è  più  entusiasta  tra  i  recensori  della  stampa  quotidiana,  scrive  sul 


“Corriere della sera”:


 Ad onta  di  tante  avverse  circostanze  […] la  Biennale  è  una  bella  Biennale, 


meglio  di  tante  altre  precedenti,  misteriosamente  carica  di  inattesa  energia, 


inattesa vitalità, inattesa allegria495. 


Quanto alla partecipazione italiana lo scrittore la definisce “la parte più flebile di 


una Biennale che nel complesso è molto meno brutta e debole di quanto sia stato 


detto e scritto”. Una partecipazione “esile” sia per il numero di artisti invitati che 


per per i lavori presentati, alcuni “all'estremo limite della rarefazione”.


493 D. Buzzati, “Sculture” che fischiano, in “Corriere della sera”, 1 luglio 1970.


494 L. Trucchi, Visita ai padiglioni... cit.


495 D. Buzzati, Sorpresa a Venezia, in “Corriere della Sera”, 24 giugno 1970.
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La scelta di sette giovani artisti,  galoppanti per strade ultramoderne, anche se 


discutibili, non è stato un espediente stupido. Anzi. […] Ora questi sette artisti 


[…]  sono  certamente,  chi  più  chi  meno,  dei  ragazzi  intelligenti,  e  le  loro 


prestazioni, lo dichiaro senz'altro, sono assai meno assurde e volatili di quanto ci 


si poteva aspettare. Ma sono appena sette. E offrono delle invenzioni in certi casi 


addirittura impalpabili. Insomma, per quanto simpatici, non bastano a tenere su 


tutto il padiglione centrale, carico di tradizioni solenni496.


Il  Padiglione  centrale  nei  giorni  della  vernice  e  dell'inaugurazione,  come 


accennato  prima,  non era  allestito  completamente,  mancava  gran  parte  della 


mostra Proposte per una esposizione sperimentale; la cosa ovviamente lascia i 


primi giudizi della stampa incompleti.


Tra  le  partecipazioni  maggiormente  prese  di  mira  dalla  stampa  quotidiana, 


soprattutto da recensori e critici appartenenti a generazioni precedenti rispetto a 


quelle degli artisti presenti (da Buzzati  stesso a Marco Valsecchi497 ad Attilio 


Podestà498) sono quelle di Mochetti e Sergio Lombardo, che Buzzati descrive 


con toni ironici:


Dei sette, Sergio Lombardo è il più strepitoso. Ha costruito sette sfere di plastica, 


di diversi colori, diametro un metro. Se si fanno rotolare, emettono un fischio di 


sirena  simile  a  quello  delle  autoambulanze.  Soltanto  in  una,  delle  infinite 


posizioni  possibili,  il  sibilo  cessa.  E  gentilmente  l'artista,  simpaticissimo 


giovanotto, si affretta a far tacere questo o quell'ordigno, il quale sopraffacesse i 


496 D. Buzzati, “Sculture” che fischiano, in “Corriere della sera”, 1 luglio 1970.


497 Cfr. M. Valsecchi,  L'arte come scampagnata verso il vuoto mentale, in “Il Giorno”, 24 
giugno 1970; M. Valsecchi,  Gnomi burloni alla Biennale,  in “Tempo”, 4 luglio 1970; M. 
Valsecchi,  Un luna-park  aperto  a  Venezia,  in  “Tempo”,  11  luglio  1970  (“La  contrarietà 
espressa quasi da tutti su questa Biennale riguarda invece il presunto sperimentalismo di chi 
fa echeggiare due colpi di balestra da due altoparlanti o fa ruotare sul muro un dischetto di 
luce bianca e altre cose di questo genere”).


498 Cfr. A. Podestà, Biennale dei bambini, in “Il Secolo XIX”, 25 giugno 1970.
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timpani.


Qui sì, la gente ride, e si diverte. Come bambini. I terribili zufoli si spandono 


intorno per i giardini, ricordando ai profani che, come innumerevoli sono le vie 


della  provvidenza,  così  sono imprevedibili  le strade per cui gli  artisti  di oggi 


conducono le loro 'ricerche'. Ogni sfera costa tre milioni499.


Valsecchi intitola uno dei suoi articoli sulla Biennale,  Allora è arte anche uno 


sparo di carabina?500, riferendosi chiaramente a Maurizio Mochetti.


Per  Filiberto  Menna  il  carattere  eclettico  della  rappresentanza  italiana 


“rispecchia  la  diversità  dei  commissari  preposti  alla  selezione”:  da  Verna  e 


Battaglia,  “che  fanno  ancora  della  pittura-pittura”,  a  Mochetti  “  con  la  sua 


rarefatta  'arte  concettuale'”  dalla  “accumulazione  ingombrante  e  minacciosa” 


degli organismi modulari in ferro di Carrino al “vuoto assoluto” di Paolini:


Non possiamo non rilevare il fatto che una selezione da proporre alla Biennale 


veneziana avrebbe dovuto puntare maggiormente sulle esperienze artistiche più 


avanzate,  quelle  più  compromesse  con  una  sperimentazione  di  nuovi  modi 


linguistici. C'è stata insomma una certa timidezza nella scelta e di conseguenza le 


cose più interessanti dell'arte italiana più recente sono rimaste quasi tutte lontane 


dai giardini di Sant'Elena501.


Una delle presenze più interessanti della Biennale veneziana per Filippo Menna 


è  Giulio  Paolini;  una  Biennale  dove,  sia  per  quanto  riguarda  il  padiglione 


italiano che le scelte dei paesi stranieri:


 


499 D. Buzzati, “Sculture” che fischiano, in “Corriere della sera”, 1 luglio 1970.


500 M. Valsecchi,  Allora è arte anche uno sparo di carabina?,  in “Il Giorno”, 27 giugno 
1970.


501 F. Menna, Visita critica a 8 padiglioni..., cit. 
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Resta fuori  […] quasi completamente tutta l'area di ricerca dell'arte che si usa 


definire 'povera' […]. Le rappresentanze inglese e tedesca, ad esempio, che pure 


sono tra le più valide di questa biennale, soffrono di questa mancanza di aria 


nuova, appaiono quasi congelate nella loro stessa raffinatezza. Naturalmente non 


mancano  eccezioni,  come  il  padiglione  canadese,  quello  giapponese,  solo  in 


parte quello italiano [...]E' con rassegnazione che registriamo anche questa volta 


l'anacronismo  di  una  manifestazione  d'arte  come  la  Biennale  di  Venezia, 


ostinatamente attaccata alla formula delle rappresentanze nazionali, selezionate 


da  commissari  diversi,  senza  una  base  critica  d'insieme  e  senza  angolazioni. 


Ogni due anni  i  diversi  padiglioni  si  riempiono di  'cose',  alcune buone,  altre 


meno buone e altre ancora (le più) assolutamente pessime502.


1.3 I padiglioni stranieri


I Paesi stranieri partecipanti alla 35. Biennale sono ventotto503. E' un numero più 


basso rispetto alle edizioni precedenti; una limitazione imposta dalla necessità di 


occupare tutto il Padiglione Centrale per la mostra Proposte per una esposizione  


sperimentale e la selezione italiana. Quindi i Paesi senza padiglione per questa 


edizione  non  hanno  avuto  la  possibilità  d'essere  ospitati  all'interno  del 


Padiglione centrale.


Una delle novità di questa edizione è stata l'illuminazione serale, proposta, tra 


l'altro  formulata  anche  all'interno  del  dibattito  del  '68,  per  dare  maggiore 


502 Ibidem.
503 Argentina,  Austria,  Belgio,  Brasile,  Canada,  Cecoslovacchia,  Danimarca,  Finlandia, 
Francia, Germaia, Giappone, Gran Bretagna, Grecia, Israele, Jugoslavia, Norvegia, Olanda, 
Polonia, R.A.U., Romania, Spagna, Svizzera, Ungheria, URSS, Uruguay, USA, Venezuela.
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possibilità ai visitatori di vedere la Biennale504; quasi tutti i Paesi partecipanti, 


pur  con  qualche  reticenza,  sono  stati  disposti  ad  assumersi  le  spese  per 


l'illuminazione,  mentre  all'ipotesi  di  istituire  degli  ateliers  all'interno  dei 


padiglioni  –  sul  modello  proposto dal  Padiglione Centrale  -  i  Paesi  stranieri 


rispondono  con  poco  entusiasmo,  sia  per  ragioni  tecniche  che,  soprattutto, 


finanziarie; tra questi il Belgio, l'Austria, Finlandia, Germania, Gran Bretagna, 


Israele505. Tuttavia, non si tratta solo di questioni tecniche e finanziare, ma anche 


organizzative. Il tentativo di una concertazione tra i Paesi partecipanti, attraverso 


la riunione con commissari e delegati stranieri, per tentare un'intesa in grado di 


realizzare tutta la Biennale su schemi comuni parte troppo in ritardo, quando le 


rappresentazioni  nazionali  sono  già  state  decise  dai  rispettivi  commissari 


secondo modalità autonome.


In generale la stampa e la critica, sia nazionale che estera, non riscontrano un 


panorama internazionale molto più interessante dell'edizione del '68; i padiglioni 


più  citati,  per  diverse  ragioni,  sono  quelli  dell'Argentina,  Brasile,  Canada, 


Germania,  Gran  Bretagna,  Jugoslavia,  Olanda,  Polonia,  Giappone,  Francia, 


Spagna, e USA. Malgrado ciò, le partecipazioni migliori si racchiudono in una 


rosa di pochi nomi: la Gran Bretagna, il Giappone, il Venezuela, la Germania, il 


Canada, che con il fotografo e filmaker Michael Snow, viene ritenuto pressoché 
504 “Anche da lungo tempo si auspicava la possibilità di tenere aperta l'esposizione nelle ore 
serali. Per la 35. Biennale s'è deciso, finalmente, di mandare ad effetto simile progetto. La 
riuscita sul piano estetico è stata del tutto soddisfacente, e va dato atto all'arch. Porciani della 
eccellente opera svolta. Non si può dire per altro che a così felice risultato abbia corrisposto 
un  afflusso  serale  di  pubblico  quale  taluno  poteva  attendersi.  Come  ho  avuto  modo  di 
osservare nel corso di riunioni interne è estremamente difficile 'dirottare' dopo cena veneziani, 
e  pure  turisti,  dalle  zone  centrali,  ovvero  da  Piazza  San  Marco.  Per  tale  convinzione, 
dimostratasi poi realtà effettiva, sostenni che era necessario predisporre elementi di attrazione 
ai Giardini di Castello: da un bar e ristorante accogliente e ben fornito a brevi manifestazioni 
cinematografiche,  musicali,  teatrali  ecc.”.  Cfr.  U.  Apollonio,  Considerazioni  sulla  35.  
Esposizone  Biennale  Internazionale  d'Arte. La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Raccolta 
Documentaria Arti Visive 1970, b. 9.


505 Cfr.  La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, 
mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 168.
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all'unanimità  il  Paese con la proposta più aggiornata rispetto alle ricerche in 


corso.


Il Padiglione del Brasile presenta il lavoro di due artisti, Mary Vieira e Roberto 


Burle Marx, largamente noti al pubblico internazionale. Vieira (San Paolo del 


Brasile, 1927), precorritrice dell'arte “moltiplicata”, dal 1951 vive in Europa, a 


Milano  e  a  Basilea,  dove  è  titolare  della  cattedra  di  Strutturazione  spaziale 


presso  la  Scuola  Superiore  d'Arte  e  Tecniche  della  Progettazione  Grafica 


dell'Industrial Design di Basilea. I suoi eleganti “polivolumi multidimensionali” 


(datati  dal  1948 al  1970),  sculture  composte  di  elementi  mobili  sovrapposti, 


sono a disposizione dell'intervento del fruitore che ne può modificare la forma; 


le  può  torcete,  allungare,  spezzare,  restringere  a  seconda  della  sua  volontà, 


variandoli  all'infinito:  “l'iniziale  imponenza  fa  luogo  all'otium  ludico, 


all'immissione in una inedita esperienza basata sulla visualità dinamica. Così la 


costruzione, più che scultura, riesce a diventare oggetto, strumento di esercizio 


estesiologico più che informazione prestabilita”506.


Su tutt'altro versante si  svolge la ricerca di Burle Max, che dirige le proprie 


speculazioni  in  ambito  urbano  e  paesaggistico,  attribuendo  all'opera  d'arte 


“l'implicazione di una destinazione sociale, comunitaria”507. 


A Venezia presenta oltre a un gruppo di dipinti realizzati nel 1970, progetti e 


diapositive  che  si  riferiscono ad alcune sue soluzioni  di  parchi  e  giardini  in 


Brasile, a Rio de Janeiro, San Paolo e Brasilia. 


Dopo  la  presenza  di  Soto  nel  1966,  il  Venezuela  ripropone  ricerche  che 


richiedono  la  fruizione  attiva  dello  spettatore,  con  uno  degli  artisti  più 


significativi dell'operatività cinetica e visuale, Carlos Cruz-Diez, nato a Caracas, 


ma residente a Parigi, a cui viene dedicato l'intero padiglione. 


506 C. do Prado Valladares, Brasile, in 35. Biennale Internazionale d'Arte, Venezia, p. 12.


507 C. do Prado Valladares, Brasile, in 35. Biennale Internazionale d'Arte, Venezia, p. 13.
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“Un  ottimo  allestimento  –  scrive  Filiberto  Menna  –  con  percorsi  suggestivi 


creati dalle strutture cromatiche, luminose, cinetiche dell'artista”508. 


Tra i suoi interventi va ricordata alemeno la  Cromosaturazione per un luogo 


pubblico, realizzata a Parigi a Place Danton nel 1969. Si tratta di tre ambienti 


illuminati con luce di colore diverso, blu, verde, rosso, all'interno dei quali il 


visitatore è invitato ad entrare e a sostare.


L'Argentina (commissario lo scultore Federico Broock), che è ospitata come nel 


'68  nel  padiglione  di  Aalto,  dedica  la  partecipazione  ad  un  unico  artista, 


Fernando Benedit, il quale presenta, tra gli altri lavori, quello che maggiormente 


richiama l'attenzione della stampa: Biotrone. Si tratta di una struttura in metallo, 


plexiglas e legno con sistema elettronico, in cui sono chiuse quattromila mila api 


che  vanno  a  suggere  il  polline,  emesso  ad  intermittenza  secondo  impulsi 


elettronici, dai fori di fiori in acrilico; un'apertura permette tuttavia alle api di 


volare verso l'esterno, di modo che “alla 'macchina' possano preferire l'ambiente 


naturale all'aperto”509.


Il  contributo  dell'Olanda  alla  35.  Biennale  di  Venezia  consiste  nella 


presentazione  di  alcuni  aspetti  del  lavoro  del  CCC  (Cubic  Constructions 


Compendium) di Jan Slothoubert e William Graatsma. 


I due architetti olandesi. Lavorano sulla forma geometrica del cubo con intenti 


ideativi  e  costruttivi  a  fini  pratici,  per  la  realizzazione  di  edifici,  ambienti, 


mobili, strutture decorative per interni ed esterni, oggetti di design510.


Il Canada in questa edizione viene rappresentato dall'opera di un solo autore, 


Michael Snow (Toronto, 1929). La decisione dei commissari canadesi (Brydon 


508F. Menna, Profonda crisi..., cit.
509 Cfr. F. B. Brook,  Argentina, in  35. Biennale Internazionale d'Arte, Venezia, pp. 1-2. Il 
Biotrone è la realizzazione plastica del disegno sperimentale ideato dal dott. Josué A. Nuñez 
(del Consiglio Nazionale delle Ricerche scientifiche e tecniche dell'Argentina) per lo studio 
della fisiologia del sistema nervoso centrale dell'ape e del suo comportamento.


510 Cfr. anche Olanda, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 68-70.
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Smith,  conservatore  d'arte  contemporanea  alla  National  Gallery  of  Canada  e 


Joanna  Voods  Marsden,  coordinatrice  delle  esposizioni  internazionali  della 


stessa  galleria)  è  stata  presa  alla  luce  dell'apprezzamento  avuto  dal  Canada 


nell'edizione precedente, dove il numero, volutamente non elevato delle opere 


presentate,  ha  permesso  adeguamenti  logistici  e  consentito  un  più  agevole 


afflusso dei  visitatori;  inoltre la rimozione dei  pannelli  mobili  sulle pareti  di 


vetro  che  circondano  il  cortile,  aveva  determinato  un  netto  miglioramento 


dell'illuminazione  naturale.  Snow,  artista,  musicista  e  filmaker,  presenta 


fotografie, diapositive, tre film realizzati tra il 1968 e il 1970, due costruzioni 


con congegni ottici, che mettono in evidenza il suo lavoro dal 1967 al 1970. Tra 


queste,  vi  è  l'opera  fotografica  Autorisation:  una  serie  progressiva  di  cinque 


polaroid in bianco e nero allo specchio, incollate con quattro strisce di nastro 


grigio  su  una  superficie  specchiante  che  è  la  medesima  su  cui  l'artista  si 


fotografa,  e  che  man mano viene  “coperta”  dalla  sequenza  di  polaroid– che 


costituisce una ulteriore affermazione di uno dei cardini della prassi dell'artista 


canadese sin dai primi anni '60, che considera il procedimento operativo come 


contenuto  stesso  dell'opera  d'arte.  “Poiché  –  come  chiarisce  il  commissario 


Brydon Smith - l'opera racchiude ciò che si potrebbe chiamare una istantanea 


ripetizione della sua stessa fattura, lo spettatore può dedurre come l'opera sia 


stata composta con i suoi stessi dati”511. 


Oltre ad Autorisation vanno ricordate, almeno, Atlantic (1966-1967) nella quale 


l'immagine fotografica del mare viene racchiusa in trenta quadrati, delimitata da 


elementi di metallo e legno; allo stesso sistema si riferiscono altri lavori esposti, 


come Tempesta di neve, 8 febbraio 1967 (1967) e Pressione (1969).


La  Francia  ha  scelto  come  commissario  l'architetto  Claude  Parent,  ex-


collaboratore  di  Le  Corbusier  e  fondatore,  con  Paul  Virilio,  del  gruppo  di 


511 B. Smith, Canada, in 35. Biennale..., op. cit., pp. 17-18.
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"Architecture Principe".


La scelta di un architetto è, secondo Parent, un “fatto ammissibile soltanto se 


dimostra di essere significativo”:


Un architetto, in effetti, non ha la qualificazione per scegliere gli artisti seguendo 


dei criteri qualitativi. Questo compito viene affidato naturalmente ai critici d'arte 


o agli artisti stessi. Si può dunque approvare una decisione tanto insolita soltanto 


se l'intervento specifico dell'architettura avrà un effetto sui  visitatori  come sui 


partecipanti512.


Claude Parent ( in collaborazione con Virilio) realizza all'interno del padiglione 


francese  un  gioco  di  piani  inclinati,  predisposti  in  modo  da  modificare  il 


rapporto prospettico ortogonale.  Uno "spazio provocatorio" sia per  gli  artisti, 


che  hanno  dovuto  innestare  le  loro  opere  privati  degli  abituali  criteri  di 


riferimento, sia per i visitatori che si trovano ad esperire uno spazio dinamico, 


appositamente “squilibrato” rispetto al quotidiano sistema ortogonale.


Spazi  obliqui  e  inclinati  che  costringono  il  visitatore  a  difficoltose  ascese  e 


repentine discese; dinnanzi a questo schema spaziale inconsueto:


Il  visitatore può avere soltanto una reazione di rifiuto,  d'incomprensione o di 


adesione superficiale. Si darà libero sfogo a tutta la gamma degli equivoci della 


società attuale: dal rifiuto categorico ad una accettazione senza impegno.


Sta agli artisti intervenire per sensibilizzare tale spazio in modo da stabilire “una 


profonda  comprensione,  una  reale  comunicazione  fra  la  spazialità  e  i 


visitatori”513.  Gli  artisti  invitati  a  lavorare  in  equipe  sono  Andree  Bellaguet, 


512 C. Parent, Francia, in 35. Biennale..., op. cit., p. 29.


513 C. Parent, Francia, in 35. Biennale...cit., pp. 29-30.
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Samuel  Buri,  Jean  Pierre  Cousin,  Gilles  Ehrmann,  Gerard  Mannoni,  Charles 


Maussion, François Morellet.


Per Di Genova si tratta di obiettivi falliti514; Bruno Zevi lo definisce un “caso 


estremo”  di  “velleitarismo  architettonico”515,  il  cui  risultato  è  di  “una 


inconsistenza  patetica”.  Continua  Zevi:  “Non provoca  rifiuto  né  sdegno,  ma 


soltanto noia, perché in qualsiasi lunapark di provincia si provano sensazioni di 


instabilità e vertigine più sorprendenti e curiose”.


Angelo Trimarco su “Op. cit.” scrive: 


La  Francia  ha  messo  in  scena  un  baraccone  indicibile.  Bisogna  provocare  il 


pubblico  fargli  saltare  le  abitudini  e  i  tics  quotidiani.  Ma  come?  Facendolo 


appendere ad una corda avanti e indietro su un palcoscenico asimmetrico? E', 


questa,  purtroppo la poco amabile trovata dei francesi; che, per giunta,  hanno 


lavorato in equipe516. 


Nemmeno  la  stampa  francese  supporta,  se  non  con  ironia,  la  proposta  del 


padiglione: 


Ce que l'on peut dire de ces chefs-d'oeuvre du  'casse-gueule', c'est que s'ils ne 


remportent pas l'adhèsion, ils amusent beaucoup les visiteurs pour lequels la viste 


represésente  une  séance  d'escalades.  Prudents,  les  organisateurs  ont  pris  une 


assurance contre les jambes cassées517.


Calvesi utilizza proprio l'esempio della Francia e degli Stati Uniti per un severo 
514 G. Di Genova, Una Biennale è niente, in “Il Margutta”, n. 8-9, agosto-settembre 1970, p. 
11.


515 B. Zevi, Una Biennale per uomini-scimmia, in “L'Espresso”, 26 luglio 1970, p. 20.


516 A. Trimarco, Biennale/ricerca, in “Op. cit.”, n. 19, settembre 1970, p. 55.


517 Cfr. J.P. Crespelle, Au pavillon français de la Biennale de Venise, on est assuré contre les  
jambes cassées: la visite tient de l'escalade, in “France-Soir”, 26 juin 1970.
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giudizio  sulle  partecipazioni  nazionali  (ad  eccezione  della  Germania,  della 


Polonia, del Giappone e del Canada): 


Ma per comprendere quanto il panorama sia manchevole, basti pensare che paesi 


chiave come gli Stati Uniti e, bene o male, la Francia presentano dei padiglioni 


inesistenti518.


L'intento  degli  Stati  Uniti  era  quello  di  presentare  litografie,  serigrafie  e 


xilografie di quaranta artisti, ma di questi, venticinque (tra cui i più noti) si sono 


ritirati,  come si  è  spiegato  prima,  per  protesta  politica  contro Nixon,  con lo 


scopo,  innanzitutto,  di  divulgare  al  pubblico  le  diverse  tecniche  e 


sperimentazioni della stampa. Un iniziativa che riecheggia quella del Padiglione 


centrale  di  Proposte  per  una esposizione  sperimentale.  La  presentazione  di 


Hopkins dimostra di aver preventivato le perplessità sulle decisioni prese per la 


Biennale del 1970: 


Per capire meglio la partecipazione americana alla XXXV Biennale di Venezia, è 


di somma importanza considerare il fatto che essa non ha alcun legame con le 


mostre del passato, poiché si tratta di un metodo nuovo e da sperimentarsi nel 


contesto  generale.  […]  Sarà  difficile  per  molti,  che  non  sono  strettamente 


associati  a  questo  programma,  e  condizionati  da  un  passato  competitivo, 


intendere la nostra partecipazione sotto questo nuovo aspetto. Molti  ritengono 


che  il  nostro  scopo  principale,  a  Venezia,  deve  essere  quello  di  dimostrare 


l'importanza  dell'arte  che  si  crea  in  America,  ma  non  abbiamo  bisogno  di 


dimostrare  nulla.  Chiunque  lo  voglia,  può  giudicare  il  grande  vigore  e  la 


molteplicità  dei  nostri  sforzi,  grazie  alle  molte  pubblicazioni  nazionali  e 


internazionali dedicate all'arte; al numero imponente di mostre americane, che 


fanno il  giro  del  mondo;  e  alle  innumerevoli  opere,  che,  in  quantità  sempre 


518 M. Calvesi, Biennale: il nulla e dintorni, in “L'Espresso”, 12 luglio 1970.
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crescente,  trovano posto nei  musei  nelle  collezioni  private di  tutto  il  mondo. 


Esporre le opere di quattro o cinque artisti in condizioni sfavorevoli sarebbe non 


solo ingiusto, ma anche servirebbe a creare degli equivoci519.


Il padiglione della Gran Bretagna – il  cui commissario è nuovamente Lillian 


Somerville del British Council – è, anche per l'edizione del 1970, tra le migliori 


partecipazioni. 


In questa occasione viene presentato il pittore Richard Smith (Lechtworth 1931) 


con tredici opere. Alcuni lavori dell'artista erano stati esposti alla Biennale del 


'66. L'artista, che aveva ricevuto il Gran Premio alla Biennale di San Paolo del 


'67,  presenta  il  suo  percorso dal  1966 – anno in  cui  partecipa alla  Biennale 


assieme ad altri quattro artisti – al 1970520. Da  Gazebo (1966) a  Clairol Wall  


(1968)  ai  più  recenti  Cascata (1969)  e  Regola  pratica  (1970),  le  opere 


presentate  rappresentano un contributo  rilevante  nell'ambito  delle  ricerche  di 


sconfinamento della pittura nella direzione dell'oggettualità, con la creazione di 


curve, pieghe e spigoli sulla superficie della tela, mutandone anche i rapporti 


dimensionali e spaziali; dal telaio dall'estensione curva di un quarto di cerchio di 


“Plum Meridian”  (1966) o di  Amazzone (1969), dal formato in cui un angolo 


triangolare  è  progressivamente piegato  in  fuori  di  un certo  numero di  gradi, 


come in Clairol Wall (1967), a Belvedere (1966): una sequenza di quattro dipinti 


saldati attorno a quattro facce di un cubo. 


Un percorso che testimonia anche il cambiamento dell'artista nei confronti della 


funzione del colore:


E' la densità del colore che è importante adesso, e in realtà mi è sempre piaciuta. 


519 H. T. Hopkins, U.S.A., in 35. Biennale..., op.cit., p. 111.


520 Cfr.  B.  Denvir, A Double  Reality.  The  Work  and  Career  of  Richard  Smith,  in  “Art 
International”, vol. XIV/6, Special Summer Number 1970, pp. 78-82.
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Per  un  certo  periodo  potrei  dire  di  essermi  fatto  sedurre  dalle  forme  che 


nascevano tendendo la tela: queste forme dominavano tutto il resto. Gettarvi su 


un  velo  colorato  era  sufficiente.  Ora  però  non  voglio  che  l'oggetto  conservi 


l'apparenza della tela, della canapa. Voglio che sembri seta, terra, asciugamano. 


L'abilità  del  colore  è  di  mutare/modificare  l'aspetto  della  stoffa:  è  questa  la 


qualità su cui mi piace soffermarmi521.


 “Gli acrilici su tela di Richard Smith – scrive Bruno Zevi - tramutano le sale 


della  Gran  Bretagna  in  atmosfere  poetiche  e  levitanti”522.  Si  tratta  di  un 


allestimento “allestimento d'eccezione” per Lorenza Trucchi, “atto a metter in 


luce  la  sottile  fantasia  cromatica  delle  sue  gigantesche  strutture,  sempre  più 


simili a dei veri dipinti architettonici”523.


La  Germania,  il  cui  commissario  è  Dieter  Honish,  direttore  del  Folkwang-


Museum  di  Essen,  rappresenta  invece  l'apoteosi  delle  ricerche  cinetiche524. 


Espongono Thomas Lenk, Günther Uecker, Georg Karl Pfahler e Heinz Mack, 


fondatore, quest'ultimo, nel 1958, assieme a Otto Piene del gruppo Zero, di cui 


fece parte anche Uecker e che si scioglie nel 1966. 


La scelta della Germania presenta in effetti alcuni aspetti promossi dalla mostra 


Proposte per una esposizione sperimentale, essendo connessi i lavori dei quattro 


artisti invitati “a temi come lo spazio politico, la società, l'utopia”525.


521 R. Smith, Pre-occupazioni, in 35. Biennale..., cit., p. 52.


522 B. Zevi, Una Biennale per uomini-scimmia..., cit., p. 20.


523 L. Trucchi, Visita ai padiglioni..., cit.


524 “Again, nothing here that is new and stratling but what is presented may be viewed as 
microcosm of Op world,  beautiful  in its  bloodlessness,  excellently crafted and effectively 
installed”. Cfr. J. Applegate,  Biennale 1970, in “Art International”, vol. XIV, September 20, 
1970, p. 84. Analogamente Filiberto Menna scrive del Padiglione tedesco: “Grande efficacia 
spettacolare,  alta  tenuta  tecnica,  qualità  consolidata,  ma in  gran parte  già  saputa”  (cfr.  F. 
Menna, Visita critica..., cit.).


525 Cfr.  A.  Lagler,  Museum-Historical  Space  –  Medium  fo  Inspiraton.  West  German  
Contributions to the Biennale from 1964 to 1990 and Role of the Pavilion, in Germany's  
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Uecker con l'impiego di migliaia di chiodi – “sigla” dell'artista tedesco - crea 


spirali, cubi, colonne dagli effetti ottici ottenuti con una studiata sistemazione 


dei chiodi, basata sulla loro maggiore o minore concentrazione. Le sue strutture 


di  chiodi  si  trasformano  in  relazione  all'effetto  dell'incidenza  della  luce  ma 


anche a seconda del punto di vista dell'osservatore e della distanza dalla quale 


vengono osservate. Per Uecker il chiodo non è solamente “elemento strutturale”, 


ma viene usato anche come nel suo valore simbolico di “oggetto aggressivo e 


lesivo”. Con i chiodi invade anche il pronao in stile “neoclassico-nazista” del 


padiglione, tempestandone una delle imponenti colonne scanalate. 


This spiky structural element contraddicted the simmetrical severity of the Nazi 


architecture; the concrete pillar with it's thick covering of needles looked both 


agressive  and  absurd.  The  monumentality  and  claim  to  dominance  of  the 


architecture was unveiled by Uecker's  caricature  to be a  ridiculous  backdrop. 


This  alienation  of  the  pillar  was  a  liter  demonstration  of  how the  pillars  of 


architecture (and its “superstructure”) had lost their stability526.


Heinz Mack, invece, che rispetto a Uecker, “pospone il riflesso alla visione pura, 


libera dai legami materiali”527, dinamizza lo spazio interno del padiglione, nel 


cui salone centrale colloca le sue steli  specchianti che captano e riflettono la 


luce. Le steli sono molto simili a quelle da lui concepite alla fine degli anni '50 


per il progetto su larga scala Sahara's project e parzialmente realizzato nel '68 a 


sud dell'Oasi di Kebili nel deserto tunisino “con l'intenzione di articolare la luce 


nell'immensità infinita dello spazio”528.


Contributions to Venice Biennale 1895-2007, pp. 113-117.


526 A. Lagler, Museum-Historical Space …,  cit., p. 115.


527 D. Honish, Germania, in 35. Biennale..., cit., p. 42.


528 D. Honish, Germania, in 35. Biennale..., cit., p. 37.
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Georg Karl Phaler, effetti plastici e tridimensionali della sua pittura dai colori 


accesi,  collocata  sia  all'interno che  all'esterno (per  la  prima  volta),  di  cui  il 


colore ha una funzione non solo ottica, ma spaziale (Oggetto spaziale colorato 


4-5, 1969):


Pfaler wanted his  'colour space' to be understood as a response to changes in 


society.  He  predicted  a  development  towards  a  'tecnical-aestetic  era'  where 


spatial and artistic concepts would be linked together to garantee the greatest 


possible socially 'variability'529.


Thomas Lenk presenta le sue “Inn-Skulpturen” a cui lavora dal 1964: “caselle 


spaziali,  articolate  all'interno  da  stratificazioni  che  racchiudono  in  sé  il 


visitatore”.  In  particolare  la  dimensione  imponente  di  Inn-Skulpturen  2 


trasforma il padiglione e i suoi alti soffitti interni in “restrictive casing and a 


outer  covering for  the  art  rooms”. Questa  deliberate  confusione  era  intesa  – 


secondo  Lenk  –  ad  illustrare  la  sensazione  di  “disorientamento”  e  a 


rappresentare l'isolamento come un elemento essenziale della realtà sociale da 


cui nessuno può sfuggire”530.


Ancora  numerosa  la  presenza  spagnola  (17  artisti)  come  nell'edizione 


precedente: la nuova immagine dell'uomo e il suo ambiente è il tema affrontato 


dai 17 giovani artisti che rappresentano la Spagna. 


Molti di questi artisti espongono per la prima volta alla Biennale di Venezia, e 


ciò perché la Spagna non ha voluto presentare una rassegna di nomi riconosciuti, 


la cui opera sia già fissata definitivamente in modalità ormai stabilite, spesso di 


alto  livello,  ma  un  gruppo  di  giovani  più  direttamente  impegnati  sul  tema 


generale proposto. L'intenzione era di dare un'idea della situazione artistica delle 


529 A. Lagler, Museum-Historical Space...cit., p. 115.


530 Ivi, p. 114.
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nuove leve spagnole, dei loro interessi e dei loro esiti. Tra questi, Dario Villalba 


(1939), realizza nella sala centrale del padiglione, un vasto ambiente di sagome 


in plexiglas di uomini e donne striate con diversi colori “galleggianti in gabbie 


trasparenti”531. Incapsulati e impermeabili alla comunicazione, propongono uno 


“spiritoso  campionario  dell'alienazione,  e  della  solitudine,  dell'uomo 


moderno”532.  Edurado  Urcolo,  fonde  invece,  le  ascendenze  del  linguaggio 


matissiano (colore puro e piatto, grafica dell'arabesco) alle tematiche femminili 


di Allen Jones e Wesselmann. Arcadio Blasco, colloca fuori dal padiglione un 


grande lavoro in terracotta,  Ribellione contro la solitudine, che è tra opere più 


riprodotte sui quotidiani italiani, assieme alle sfere che fischiano di Lombardo, e 


la scultura,  A passeggio, del finlandese  Jahani Linnovaara, creatore di bizzarri 


personaggi in fiberglas e plexiglas, in cui “l'ascendenza surrealista si integra con 


gli  apporti  di  una immaginazione fabulatoria,  tipicamnete  nordica”533.  E'  una 


“satira  di  costume che  si  esercita  sui  difetti  di  una  bonaria  borghesia,  il  cui 


difetto principale è la curiosità o la spensieratezza”534, si vedano Grande curioso 


(1970)e  il già citato A passeggio (1970).


Il Giappone presenta Shusaku Arakawa (Nagoya 1936), che vive dai primi anni 


'60  a  New York,  e  Nobuo Sekine.  Le ricerche di  Arakawa sono di  carattere 


nettamente concettuale, intreccia “mappe del significato” attraverso il collage di 


frasi,  immagini  di  oggetti  e  inserti  reali,  vicine  agli  ironici  meccanismi 


linguistici  di  Jim  Dine,  basati  sul  rapporto  e  l''”interferenza”  tra  i  campi 


dell'immagine e della parola scritta.


Sekine presenta a Venezia, Fasi della vanità (1970): una colonna quadrangolare 


in acciaio speculare alla cui estremità si colloca una grande roccia , in modo che 


531 L. Trucchi, Visita ai padiglioni..., cit.


532 D. Buzzati, Folletti e diavolesse, in “Corriere della Sera”, 7 luglio 1970.


533 F. Menna, Visita critica..., cit.


534 G. Di Genova, Una Biennale..., cit., p. 8.
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l'effetto sia quello di sembrare sospesa.


Il padiglione polacco (commissario Aleksander Wojciechowski) conquista molti 


consensi per la visione d'insieme degli interventi di Josef Szajna e di Wladyslaw 


Hasior. Come scrive Giorgio Di Genova in merito alla partecipazione polacca: 


Nel padiglione polacco è la tragedia della storia che viene rappresentata in una 


sorta  di  teatro  degli  orrori  della  criminalità  nazista.  Forse  la  qualità  della 


realizzazione dei singoli pezzi, specie quelli di Szajna, non soddisfa appieno; ma 


la messinscena nel suo insieme è convincente e tocca un punto di alta qualità nel 


Progetto del monumento agli ostaggi fucilati a Nowy Sacz di Hasior, esposto al 


lato dell'ingresso al padiglione535. 


Buzzati  scrive:  “Nessuno  esce  dal  padiglione  polacco  con  l'animo 


indifferente”536.  In  particolare  Szanja  -  scampato  ad  Auschwitz  -  costruisce 


all'interno del padiglione un vero e proprio ambiente - intitolato  Reminiscenze 


(1969) - dedicato alla memoria dei ventiquattro artisti di Cracovia deportati nel 


1942  nel  campo  di  concentramento  di  Auschwitz  e  lì  soppressi,  dove  “si 


intrecciano le trame di fatti autentici e la interpretazione pittorica e plastica degli 


avvenimenti stessi”537.


La fotografia dello scultore Ludwik Puget  in abito rigato da forzato, costituisce il 


momento centrale della composizione. Tutt'intorno vaghe sagome senza volto: 


una folla anonima di prigionieri, tiri a segno, sepolcri. Le impalcature, sulle quali 


lo scultore ha foggiato i  suoi personaggi con l'argilla, cominciano ad animarsi 


come spettri. Allineati in file interminabili, cavalletti vuoti si trasformano in una 


processione di  ombre e  divengono,  nello  stesso  tempo,  il  simbolo  del  lavoro 


535 Ivi,  pp. 9-10.


536 D. Buzzati, Folletti..., cit. 


537 A. Wojciechowski, Josef Szajna, in 35. Biennale...,cit., p. 84.
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creativo abbandonato per  sempre.  Le  Reminiscenze non sono fatte  per  essere 


viste dal di fuori […]; introdotto nell'interno, lo spettatore deve prendere parte 


all'azione, diventare, in modo inaspettato, attore del dramma. Deve scegliere il 


suo ruolo e il suo posto sulla scena538


Il  padiglione  dell'URSS  (commissario  Valdimir  Gorianov,  Accademia  delle 


Belle Arti) è dedicato a due artisti, lo Nicolai Andreev (Mosca 1873-1932), di 


cui vengono esposti nove ritratti in bronzo di Lenin eseguiti nel 1920 (nel 1970 


cadeva il centenario della nascita di Lenin) e il pittore Alexandr Dejneka (Mosca 


1899-1969),  morto  a  Mosca  l'anno  precedente,  a  cui  viene  dedicata 


un'antologica. Dejneka aveva già esposto a precedenti edizioni della Biennale di 


Venezia; importante in particolare è la partecipazione del 1930, quando il dipinto 


La corsa (1930) viene acquistato per la Galleria Internazionale d'Arte Moderna 


di Ca'Pesaro.


La mostra raccoglie una settantina di opere tra pitture, disegni e manifesti dalla 


metà degli anni venti al 1966.


Per quanto riguarda la Jugoslavia, vanno ricordati i grandi e suggestivi arazzi di 


Jagoda  Buic,  presente  anche  l'edizione  precedente  nella  mostra  Linee  della 


ricerca.


Robert  Kudielka  nella  sua  recensione  su  “Studio  International”,  ripropone  il 


problema dell'insostenibilità  del  sistema dei  padiglioni  nazionali,  esprimendo 


una posizione molto prossima a  quella che,  tra gli  altri,  Gillo Dorfles aveva 


posto in chiari termini nel 1968, e cioè che i contributi dei paesi stranieri non 


possono essere messi sullo stesso piano, poiché ci sono luoghi in cui le ricerche 


sono più avanzate, e altri paesi in cui le difficoltà di aggiornamento sono più che 


evidenti.


538Ibidem.
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The 35th Biennale was no better and no worse than its predecessors; it has, in 


other words, absolutly no contemporary relevance. And as long as the existing 


format  is  retained,  it  will  be  continue  to  be  so.  The abolition  of  prizes  only 


removed  a  symptom;  the  root  of  the  trouble  lies  in  the  concept  of 


internationalism that  prevailed seventy-five  years  ago when the  Biennale was 


started. We know now that it was all a mistake. […] Futhermore, an artist's place 


of  origin  tells  us  very  little  about  the  character  of  his  art;  Venezuela's 


representatives since 1966 – J. R. Soto, Marisol, Carlos Cruz-Diez – have all 


lived in Paris or New York for years. Finally, the idea that every country can 


contribute on equal terms has shown itself to be wholly false. […] It is clear that 


visual art of any quality is restricted to a certain number of localities – even if 


these are not always the same one.


Viste le circostanze, scrive Kudielka, “one could then content to see that two 


outstandings artists”, Richard Smith and Shusaka Arakawa, were rappresented 


this year; one could be thankful that even the Spanish and German pavillions 


were really quite passable”539.


Gregory Battcock su “Arts Magazines” individua in quelle del Canada e della 


Gran  Bretagna  i  momenti  di  maggiore  interesse  della  35.  Biennale;  mentre 


critica ampiamente la partecipazione degli Stati Uniti540. “Atrocius” è l'aggettivo 


con cui il critico americano definisce il padiglione americano:


The scheme reflected a naive, corn-belt mentality that was extremely boring and 


acutely  embarassing.  The  organizers  at  the  Smithsonian  (the  same  folk  who 


perpetuated  the  disaster  at  the  previous Biennale)  got  together  a  board  of 


advisors  that  includes  amor  its  12  members  no  less  that  four  government 


539 R. Kudielka,  Notes on the Venice Biennale, in “Studio International”, vol. 180, n. 925, 
September 1970, p. 81.


540 Cfr.  G.  Battcock,  Art  and  Politics  at  Venice.  A  Disappointing  Biennale,  in  “Arts 
Magazine”,vol. 45, n. 1, September/October 1970, pp. 22-26.
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employees […] and several rich cats from Texas. The political implications have 


yet  to  reveal  themselves.  However  if  we  remember  that  in  1968 Clifford  H. 


Hardin (president of Nebraska University) wrote the preface to the American 


catalog  and  was  promptly  appointed  Secretary  of  Agriculture  by  Nixon,  we 


realize anything can happen. The actual palns for the pavillion were patronizing 


and quite silly. […] There was equipment around but, except for an hour or so in 


afternoon, it sat inoperative. […] In the other wing of the building there was a 


group  print  exhibition.  […]  Flanking  the  entrance  to  the  building  were  two 


enormous, vertically hung American flags – the ONLY pavilion displaying flags 


such a defiant manner. […] The American pavillion was an insult to the integrity 


of the Biennale and abusive to the sensibilities of the visitors541.


Per  Nigel  Gosling  del  domenicale  britannico  “The  Observer”,  i  padiglioni 


migliori sono quelli della Gran Bretagna con Richard Smith (“I never seen the 


pavillion look better”), le cui “grandi  shaped canvases  - scrive il critico - si 


accendono nella luce italiana come se fossero illuminate dall'interno”, e della 


Polonia (“The Poles have simply pitched in every ounce of strenght to make a 


statement about something which affercts them deeply”). 


Quanto  alle  altre  partecipazioni,  ricorda  le  sculture  di  Heinz  Mack  nel 


padiglione  della  Germania  e  i  lavori  di  Carlos  Cuz-Diez  nel  padiglione  del 


Venezuela, oltre alle “witty near-pop figures” di Dario Villalba nel padiglione 


spagnolo. Di contro “two of the main pillars, America and France, more or less 


opt out (the Us have a graphics workshop and the French a kind of fun-fair crazy 


room)”542.


Un aspetto  interessante  che emerge  dallo  spoglio  delle  rassegne stampa è  la 


differente recezione della partecipazione dell'URSS alla Biennale dei Venezia. 


541 G.  Battcock,  Art  and  Politics  at  Venice.  A  Disappointing  Biennale,  in  “Arts 
Magazine”,vol. 45, n. 1, September/October 1970, pp. 23-24.


542 N. Gosling, The last Biennale?, in “The Observer”, 28 jun 1970.
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Mentre la stampa e la critica straniera non tiene in considerazione l'antologica di 


Deineka, se non per criticarla, la stampa e la critica italiana, soprattutto quella 


orientata a sinistra,  ne rileva l'importanza e la diversità rispetto alle proposte 


delle edizioni precedenti.


Ad esempio, Terence Mullay scrive sul “Daily Telegraph” riguardo al Padiglione 


sovietico: 


The  Russian  Pavillion  could  hardly  be  more  different,  for  what  is  offered  is 


realism of the most clumsy kind, without a touch of poetry. This is both sad and 


ironical. It could be otherwise, a fact that is made clear in the large exhibition 


devoted to experimental art543.


Antonio  Del  Guercio  su  “Rinascita”  dedica  un  articolo  alla  partecipazione 


dell'artista  russo  alla  Biennale  che,  dopo  le  esperienze  dell'avanguardia, 


soprattutto negli  anni  '20,  contribuisce alla definizione di  nuove proposizioni 


figurative di rilevante interesse: 


Alle  segnalazioni  già  fatte  dei  padiglioni  inglese  (Richard  Smith)  e  polacco 


(Wladyslaw Hasior e Josef Szajna), va aggiunta quella del padiglione sovietico. 


Che stavolta è dedicato ad una grossa personalità artistica – Alexandr Dejneka – 


del cui sviluppo si fornisce, attraverso una scelta d'opere dal 1925 sino al 1966, 


una visone abbastanza organica. […] In verità, la soluzione adottata questa volta 


nel padiglione sovietico costituisce un buon contributo per il necessario discorso 


storico-critico che deve essere fatto, in URSS e fuori dell'URSS, sulle complesse 


vicende artistiche sovietiche dalle  avanguardie ad oggi;  e  questo esperimento 


meriterebbe  di  essere  proseguito  –  da  una  parte  spingendo  sino  in  fondo  la 


retrospezione  storico-culturale,  e  dall'altra  aggiornando  l'informazione  sulle 


543 T. Mullay, Venice Biennale More Relaxed, Less Sure, in “Daily Telegraph”, 24 jun 1970.
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diverse ricerche attuali544.


Dario Micacchi su “L'Unità” scrive: 


L'Unione Sovietica ha socchiuso uno spiraglio sulle sue straordinarie miniere di 


mezzo  secolo  di  pittura  moderna  rivoluzionaria  presentando  una  piccola 


antologica di quadri dipinti da Aleksandr Dejneka. […] Ma sono i quadri degli 


anni venti che destano un grande fondato interesse: la superba qualità pittorica 


'povera'  e  comunista  di  quadri  come  Edificazione  di  nuovi  reparti (1926)  e 


Mercenario  al  servizio  degli  aggressori (1931)  è  motivo  di  molte  sorprese  e 


discussioni qui a Venezia545.


Anche Mario De Micheli dedica una recensione alla partecipazione dell'Unione 


Sovietica sulle pagine de “L'Unità”:


Le decisione di  ordinare questa  'retrospettiva'  è senz'altro encomiabile sia dal 


punto di vista dell'informazione su di un periodo assai mal noto in Occidente, sia 


per le qualità specifiche di questo artista […] In realtà non è la prima volta che 


Deineka appare alla Biennale546 […] ma è soltanto in questa trentacinquesima 


edizione che possiamo avere una visione abbastanza esauriente del suo itinerario 


creativo.  […] Oggi,  sulla  vicenda delle  avanguardie  russe,  esistono numerosi 


contributi critici, sono usciti libri, sono state organizzate mostre. […] Mancano 
544 A. Del Guercio, Dejneka alla Biennale, in “Rinascita”, n. 29, 17 luglio 1970, p. 27.


545 D.  Micacchi,  Le  briciole  del  mercato  dell'arte,  in  “L'Unità”,  26  giugno  1970.  Per 
Crispolti si sarebbe dovuto approfondire maggiormente l'attività del pittore gli anni venti. “Il 
padiglione  sovietico  è  dedicato  […]  ad  una  retrospettiva  di  un  maestro  figurativo  come 
Deineka: peccato che non si sia spinto più in là a ritroso il limite cronologico iniziale, oltre il 
1926. Sono quelli infatti gli anni più fervidamente intensi nella sua ricerca d'una mitografia 
popolare mentre poi plana su un naturalismo dignitoso, ma sempre più rinunciatario (cfr. E. 
Crispolti, in “Pan”, agosto 1970, p. 77).


546 Aleksandr Deineka è presente alla Biennale del 1928 con il dipinto Difesa di Pietrogrado 
(esposto nel '65 alla mostra  Arte e Resistenza in Europa, tenutasi a Bologna e Torino); nel 
1930, 1932, nel 1934, nel 1956, nel 1960 (con nove opere) e nel 1964.
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ancora  invece  studi,  indagini  e  documenti,  su  quel  momento  difficile  che 


caratterizza la situazione sovietica dopo il '25 […] La retrospettiva di Dejneka 


aumenta  perciò  il  desiderio  di  conoscere  non  soltanto  il  momento  delle 


avanguardie, ma anche quello successivo, almeno negli esempi più sicuri. Forse 


da una simile conoscenza anche taluni interrogativi che oggi ci assillano sull'arte 


sovietica riceverebbero una prima, plausibile, risposta547.


1.4    La critica


Nella relazione sulla Esposizione del '70 Apollonio scrive:


La 35. Biennale  non fu accolta meglio delle precedenti dalla pubblicistica e, in 


parte, anche dalla critica: le osservazioni avverse si ripetono con regolarità fin dal 


1895 e la cultura italiana continua a dimostrarsi insensibile e retrograda rispetto 


all'evolversi dei fenomeni creativi. Non si vuol dire che la stampa estera sia stata 


tutta favorevole, ma si è dimostrata in ogni modo più motivata soprattutto meno 


superficiale in rapporto a quella del nostro paese. Mi sia d'altra parte consentito 


rilevare come generalmente l'opinione del pubblico e delle autorità si fondi di 


massima  sugli  articoli  dei  quotidiani  e  dei  periodici,  i  quali  per  inveterata 


consuetudine, ricercano la notizia scandalistica e il modo schernevole. La stampa 


specialistica  rimane  di  solito  ignorata.  Mentre,  ove  si  volesse  formarsi  un 


giudizio sull'esposizione,  sarebbe opportuno esaminare gli  scritti  ivi  apparsi,  i 


quali, pur severi e con notazioni critiche, non si danno atteggiamenti demolitori 


nei confronti dell'impresa548.


547 M. De Micheli, Monumento figurativo all'Ottobre rosso, in “L'Unità”, 13 luglio 1970.


548 U. Apollonio, Considerazioni sulla 35. Esposizione Biennale Internazionale d'Arte, p. 1 
(dattiloscritto del 31 dicembre 1970). La Biennale di Venezia, ASAC, Raccolta Documentaria 
Arti Visive 1970, busta n. 9.
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Approfondendo quindi questo settore – da “Casabella” ad “Op. cit.”, da “Flash 


Art” a “Domus” e altri interventi di personalità di rilievo della critica italiana e 


straniera - si possono raccogliere, tra le altre, le riflessioni di Germano Celant, 


Tommaso Trini, Pierre Restany, Maurizio Calvesi etc.


“Un'ora  per  vederla,  un'ora  per  dimenticarla”,  scrive  Germano Celant,  che 


assume - comprensibilmente - una delle posizioni più critiche nei confronti della 


trentacinquesima  Biennale  di  Venezia.  Per  visitare  la  Biennale  un'ora  è 


sufficiente;  giusto  il  tempo  di  soffermarsi  su  Paolini,  Snow  (padiglione  del 


Canada), Arakawa e Sekine (Padiglione del Giappone). Questi gli artisti salvati 


dal critico genovese nella “triste panoramica di  'arcaismi' sperimentali databili, 


per la loro novità, intorno agli anni 1960-1930”. Celant imputa ai commissari 


dei paesi partecipanti un “ritardo di informazione” di circa una decina d'anni; un 


ritardo “chiaramente non imputabile a statuti o regolamenti fascisti, ma ad una 


pessima  scelta  da  parte  dei  curatori  preposti  alla  selezione  degli  artisti 


rappresentativi dei singoli paesi”:


Perché sono i  curatori  e i  critici  responsabili  di  una più o mendo tempestiva 


registrazione delle ricerche in corso, non gli artisti. Capovolgendo la prospettiva, 


è' infatti ridicolo imputare sistematicamente agli artisti la perfetta o meno riuscita 


della Biennale. […] Sono i critici invitati, e di conseguenza gli artisti scelti, a 


stabilire  veramente il  livello  di  informazione della  Biennale  di  Venezia,  sono 


infatti  i  commissari  ad  imporre  le  scelte,  ad  impostare  le  presenze  e 


l'informazione, gli artisti invece sono povere pedine. Sono 'scelti' e tristemente 


accettano queste scelte, perché non riescono ancora a rifiutarsi ad un sistema che 


li  considera  degli  stalloni  da  corsa,  su  cui  i  fantini-critici  compiono  le  loro 


acrobazie, per poi mandare il cavallo al macello. […] Il problema è quindi nelle 


commissioni e nei curatori, non negli artisti inviatati, che presentano solo i loro 
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livelli di qualità, è invece la scelta che stabilisce la qualità della Biennale549.


Per quanto riguarda il padiglione italiano, pur nella condizione favorevole per 


lavorare,  dopo  la  riduzione  del  numero  di  artisti,  “i  commissari  italiani   - 


secondo Celant  -  hanno invece operato una scelta ambigua ed assolutamente 


squalificante la presenza italiana”:


Nella paura infatti di ritornare troppo indietro e di andare troppo avanti […], i 


commissari hanno operato delle scelte che rivelano o ignoranza o paura di un 


rischio critico o sfrontatezza per aver selezionato artisti che, se certamente hanno 


operato negli anni 1960-1965, come Carrino e Bonalumi, non ne rappresentano il 


momento ottimale, paura di rischio critico nella scelta di Lombardo e Mochetti, 


due giovani che risultano operanti in una direzione nuova solamente dal 1968, in 


rapporto  ad  artisti  quali  Boetti,  Calzolari,  Zorio,  Fabro,  Merz,  Anselmo, 


Pistoletto,  Kounellis550,  già  operanti  dal  1966,  sfrontatezza  nel  proporre  artisti 


quali  Battaglia  e  Verna  che non significano nulla  nel  panorama italiano della 


pittura, se non nei sottoallievi di Ad Reinhardt e Dorazio.


Assieme  all'Italia,  anche  gli  Stati  Uniti,  per  Celant  si  sono  fatti  sfuggire 


un'occasione  importante.  L'Italia,  presentando  gli  artisti  dell'Arte  povera,  si 


sarebbe collocata “su un livello di informazione puntuale ed immediata, con lo 


svolgersi dei fatti artistici”; mentre gli Stati Uniti avrebbero potuto presentare 


diverse linee di ricerca, dai pop, ai minimal, ai conceptual:


549 G. Celant, Un'ora per vederla,  un'ora per dimenticarla,  in “Casabella”,  luglio-agosto 
1970, pp. 7-8.


550 Sulla stessa linea si pone anche l'artista Mario Ceroli, che in un'intervista a “Flash Art” 
definisce il panorama presentato alla Biennale non rappresentativo della situazione italiana: 
“Ci  sono  artisti  molto  più  importanti  che  dovevano  andare  alla  Biennale,  artisti  come 
Kounellis, Alviani, Zorio, Merz, Calzolari, che rappresentano una situazione molto più precisa 
in Italia”. Cfr. Incontro con Ceroli, in “Flash Art”, maggio-giugno 1970, p. 7.
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A livello storico, il curatore Hopkins possedeva un'ampia panoramica di nomi, 


nel campo della pop art,  poteva proporre quel leggendario personaggio-artista 


che  è  Andy  Warhol  […]  nel  campo  della  minimal,  Andre,  Le  Witt,  Flavin, 


Morris,  Judd,  artisti  tutti  che  hanno  segnato  un'apertura  al  passaggio  delle 


ricerche più recenti, operate da artisti quali Serra, Sonnier, De Maria, Nauman, 


Oppenheim,  Heizer,  Kosuth,  Barry,  Weiner,  Huebler,  artisti  questi  rivelatisi 


oramai da diversi anni e che, se presentati a Venezia, avrebbero immediatamente 


portato la Biennale al medesimo livello del 1964551.


Di contro il Giappone e il Canada sono due “padiglioni puntuali e informativi” 


“sono riuscite a risultare le migliori presenze a questa Biennale di Venezia:


Il Giappone ha selezionato proprio una situazione attualissima che va dall'arte 


concettuale (Arakawa) realizzata tramite metodi ancora semitradizionali (pittura 


+ fotografia, lettering, oggetto), all'arte ecologica o topologica, realizzata con la 


natura, e rappresentata da un giovane quale Sekine. Alla stessa maniera il Canada 


ha deciso, tramite Brydon Smith, attento critico canadese, di documentare nel 


suo padiglione soltanto il lavoro di Michael Snow, un artista operante a Montreal 


e  New  York,  il  quale  già  da  diversi  anni  si  muove  in  un'area  di  ricerca 


concettuale, utilizzando la fotografia, le inquadrature fisse, gli spiragli visivi, il 


cinema552.


Il  ritardo  della  Germania  è  sottolineato  in  particolare  da  Georg  Jappe 


nell'articolo  Falscher Moment  del “Frankfurter Allgemeine”, il critico tedesco 


scrive: 


551Ibidem.
552Ibidem.
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Nel 1962 e nel 1964 il Gruppo-Zero, cui appartenevano anche Uecker e Mack 


[…] avrebbe avuto una grande chance, tanto più che il terreno era stato preparato 


in Italia da tendenze analoghe […]. Allora però si è esposto Antes. Ovviare ora a 


questo errore ha dei significati interni ma non internazionali; infatti nel frattempo 


sono pullulate delle imitazioni-Zero”. Jappe proponeva Beuys per rappresentare 


la Germania nel 1970 – che invece verrà invitato nel 1976 nel padiglione tedesco 


- e “anche questa volta il terreno è ben preparato da un gruppo di Torino, anzi 


influenzato da Beuys. […] Probabilmente esporremo Beuys quando sarà già da 


tempo un classico – come ora Uecker. Sino ad ora non si sono scelti gli artisti 


sbagliati,  ma  il  momento  errato.  […]  Al  momento  si  aggiunge  il  luogo:  le 


intenzioni architettoniche di Mack potranno a stento affermarsi nel padiglione 


tedesco a Venezia; il suo posto sarebbe stata l'Esposizione mondiale di Osaka, e 


per questa aveva sottoposto un progetto generale. Senza rincorsa, partendo da 


fermi, non si può fare alcun salto di valore mondiale. Honish ha fatto il primo 


significativo  passo  verso  l'avanguardia.  Ma  rimane  da  risolvere  il  problema 


relativo al futuro scopo: Biennale come premio di consolazione per artisti che 


sono  già  da  tempo  “in”?  O  Biennale  come  importante  mossa  della  politica 


culturale tedesca?553.


Molto più pacifico il giudizio di Tommaso Trini, che aveva partecipato nel 1969 


al  catalogo della celebre  mostra  Live in  Your Head.  When Attitudes Become 


Form,  sulla  selezione  italiana;  la  sua  critica  al  mancato  invito  del  gruppo 


dell'Arte povera è venata di sarcasmo nella sua “anteprima” sulla partecipazione 


italiana:


Ho già  detto  […]  della  bontà  delle  scelte  operate  dalla  sottocommissione  di 


questa XXXV rassegna […] per la sezione italiana. Aggiungerò che non c'era 


d'altra parte alcuna ragione per escludere l'area cosiddetta povera, i giovani artisti 


553 G. Jappe, Falscher Moment, in “Frankfurter Allgemeine”, 18 giugno 1970.
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oggettual-concettuali di Torino e Roma. Con un insuccesso di De Marchis che li 


aveva fermamente proposti. E' ostracismo, oppure, in tanto revival d'occultismo, 


divinazione  del  fatto  che  gli  artisti  esclusi  sarebbero  stati  invitati  un  po' 


dappertutto nel mondo? Difatti, Mario Merz, Zorio, Penone, Fabro e Kounellis 


potremo ritrovarli alla Biennale di Tokio, che in giugno si trasferirà a Kioto, e in 


luglio a Nagoia554. Altri compaiono nella mostra di Lucerna, dedicata agli italiani 


“poveri”  che  si  inaugura  alla  fine  di  maggio.  E  per  la  metà  di  giugno, 


appuntamento a Torino, nel cui museo il critico Celant raccoglierà una selezione 


internazionale delle recenti tendenze.


Per quanto riguarda gli unici due pittori presenti, Battaglia e Verna, ne considera 


positivamente la partecipazione: 


L'arte giovane italiana è così ricca da avere i suoi rappresentanti sparsi in due o 


tre Biennali? Ebbene, sia articolata: non dimentichiamo la presenza del discorso 


pittorico, né interrompiamolo in sede critica. La presenza nel padiglione italiano 


di  due  pittori  come  Battaglia  e  Verna  è  forse  il  maggior  merito  della  nostra 


selezione, e comunque un atto che scompiglia un po' le attese555.


Per Maurizio Calvesi vi è solo qualche “spesata concessione” in questa Biennale 


al  panorama delle  ultime  ricerche,  tra  cui  Paolini  e  Mochetti,  il  giapponese 


Arakawa e  il  canadese  Snow. “Anche questa  volta  –  scrive Calvesi  –  come 


accadde  con  Manzoni  due  anni  or  sono,  il  meglio  da  vedere  è  fuori  della 


Biennale: la  mostra a Ca' Pesaro di Mark Rothko, uno dei protagonisti  della 


554 Anche la  formula della  Biennale  di  Tokyo,  inaugurata  il  10 maggio,  viene rivista.  Il 
curatore  dell'edizione  del  1970,  Yusuke  Nakahara,  abolisce  premi,  giurie  e  divisioni  tra 
nazioni;  intitola  la  mostra  Tra  Uomo  e  Materia,  selezionando  quaranta  artisti,  ventisette 
stranieri e tredici giapponesi, guardano alle nuove ricerche delle generazioni più giovani nel 
campo della Land Art, dell'arte concettuale e processuale.


555 T. Trini, Contro il mal di Biennale, in “Domus”, n. 487, giugno 1970.
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grande arte americana del dopoguerra”556.


Per Enrico Crispolti le partecipazioni qualitativamente più alte sono quelle della 


Gran Bretagna e del Giappone. 


Richard Smith è uno dei rari personaggi di altissima classe in questa Biennale 


1970.  […]  La  sua  è  tutta  una  ricerca  di  suggestioni  del  trasferimento 


dell'immagine in oggetto, senza perdere le proprie potenzialità evocative. Passato 


attraverso  momenti  di  rigore  strutturale  praticamente  astratto,  è  giunto  negli 


ultimissimi  anni  a  nuove  proposizioni,  su  temi  di  suggestioni  paesistiche 


sensorialmente insinuanti, di grandissima efficacia. 


Sul piano concettuale la palma va al Giappone: 


Se la concettualità di Paolini o di Lombardo è molto modesta e indigente (non 


'povera'), e quella di Mochetti forse ancora un po' troppo esile, ben diversa è la 


sicurezza  d'impianto  comunicativo  figurale  attarverso  il  quale  il  giapponese 


Arakawa  ha  ridotto  l'immagine  a  scrittura.  Arakawa  è  l'altro  protagonista 


maggiore dei questa Biennale. Mentre un notevole e intelligente esempio di 'arte 


povera' rappresneta l'altro giapponese, Sekine557.


Il critico Angelo Trimarco traccia probabilmente una delle analisi più impegnate, 


sulla 35. Biennale sulle pagine di “Op. cit.”, la rivista fondata e diretta da Renato 


De  Fusco  dal  1964.  Trimarco  indica  una  “frattura”  piuttosto  netta  tra  il 


padiglione  italiano  e  gli  altri  paesi.  Il  termine  ricerca,  utilizzato  da  questa 
556 M. Calvesi, Biennale: il nulla e dintorni, in “L'Espresso”, 12 luglio 1970.


La mostra di  Mark Rothko,  suicidatosi  nel  febbraio dello stesso anno, si  inaugura il  21 
giugno al Museo d'Arte Moderna di Ca' Pesaro. La rassegna,curata da Guido Perocco, con la 
collaborazione  della  Galleria  Marlborough  di  Londra  e  Roma,  riunisce  ventisette  opere 
dell'artista, a partire dal 1947. Cfr. D. Micacchi, Mark Rothko a Venezia, “L'Unità”, 23 giugno 
1970.


557 E. Crispolti, in “Pan”, agosto 1970, pp. 75-77.
289







Biennale è, secondo il critico, riferibile soltanto alla “pattuglia italiana”. Gli altri 


paesi partecipanti “si sono limitati ad esibire in questa occasione o valori scaduti 


o  documenti  e  dati  già  storicizzati.  E'  il  caso  della  Germania  e 


dell'Inghilterra”558.


La  scelta  italiana  infatti  “anche  se  discutibile,  è  tuttavia  una  scelta  che, 


scommettendo  in  qualche  modo  sulle  esperienze  in  corso,  indica  almeno  la 


volontà di presentare il problema-Biennale in termini più chiari e consapevoli”. 


Invece di attendere che il compimento della storia avvenga alla fine dei tempi, si 


è preferito giocare sul presente. […] A parte certe ambiguità, non è da rifiutare 


neanche il progetto di avere invitati alcuni giovani operatori (grafici) a rendere 


pubblico il loro mestiere; a svelare i segreti (che non sono segreti). E' un modo 


per aprire un colloquio con il pubblico: un pubblico che, ogni anno, è sempre più 


turistico. Quello che è mancato […] è un tema di fondo. La  'ricerca' non può 


trascurare il lavoro degli altri, non può dimenticarsi del mondo. […] Il momento 


dell'interdisciplina è essenziale al suo operare. Invece anche la Biennale/ricerca, 


come tutte le altre Biennali, se ne va per conto suo. In Italia si ignora cosa si fa in 


Francia,  e  così  via;  ognuno  per  conto  proprio,  alla  cieca.  La  solitudine  dei 


padiglioni  diviene  la  solitudine  della  cultura:  l'incultura.  […]  Una 


Biennale/ricerca avrebbe dovuto […] impostare un discorso insieme agli altri, 


forzare  la  situazione stagnante.  In  questo modo la  presenza di  ventotto  paesi 


espositori è inutile, addirittura un episodio di falsa democrazia. Problemi di geo-


politica, semplicemente, di accordi internazionali. Se la Biennale deve avere un 


senso, bisogna rompere gli argini della politica di buon-vicinato. […] Progettare 


una mostra non più a scompartimenti stagni, nazione-per-nazione. Ma una mostra 


unitaria (non unica). […] Diversamente si continuerà ad avere una mostra piatta e 


annoiata condita da qualche buon esempio559.


558 Cfr. A. Trimarco, Biennale/ricerca, in “Op. cit.”, n. 19, settembre 1970, pp. 51-59.


559Ibidem.
290







Per quanto riguarda la mostra Proposte per una esposizione sperimentale, pur 


considerandola  “la  nota  positiva  della  Biennale”,  ne  sottolinea  il  mancato 


approfondimento per  quanto riguarda le avanguardie  dell'Est  sul  rapporto tra 


arte  e  società,  la  diversità  con  cui  viene  interpretata  e,  quindi,  la  distanza 


effettiva che intercorre tra, ad esempio, Il Monumento alla Terza Internazionale 


di Tatlin e le opere suprematiste di Malevic. 


Attraverso degli exempla Apollonio e Mahlow si sono sforzati di saggiare i nodi 


problematici più vitali  della nostra civiltà. Arte e società, produzione, gioco e 


relax, stimolazione percettiva e analisi del vedere sono i tempi in cui è scandita 


l'ipotesi critica; dall'avanguardia dell'Est ad alcune delle indagini più recenti. Da 


Tatlin  a  Boriani  e  Castiglioni,  appunto.  Una  storia  difficile  che  passa, 


drammaticamente, attraverso le vicende del potere politico. Ciò vale soprattutto 


per l'avanguardia dell'Est. […] Pur movimentata la mostra non tiene in debito 


conto  le  ragioni  dialettiche  che  sollecitano  le  esperienze  di  questi  artisti; 


mettiamo un caso, Tatlin e Malevic.  Tatlin e Malevic sono legati  dagli  stessi 


interessi:  riflessione  e  critica  del  cubismo  e  del  futurismo  (in  particolare 


Malevic),  destinazione  e  strutturazione  dell'arte.  Quello  che  radicalmente  li 


distingue  è  il  modo  in  cui  progettano  di  saldare  la  frattura  arte-e-vita,  tra 


principio del piacere e principio della realtà. Tatlin vuole riordinare il  mondo 


attraverso una libera costruzione di materiali e di strutture. L'arte non svolge una 


funzione secondaria nella formazione del mondo; serve a costituirlo.  Soltanto 


una interpretazione fortemente  riduttiva  può restringere l'azione di  Tatlin  allo 


studio dei materiali e della produzione. La tensione di Tatlin è, invece, rivolta a 


raggiungere  una  rigorosa  costruttività  fondata  sul  principio  della  vita,  delle  


forme organiche. Non certamente fornire standar per l'industria e il mercato. La 


critica di Malevic è più radicale e sottile. Parte proprio dalle certezze di Tatlin 


per domandarsi se è possibile che una società (e quindi anche il  socialismo), 
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possa costituirsi come attività liberatoria. La risposta è negativa. […].


Tuttavia   -  conclude  Trimarco  -  “anche  se  non  emerge  con  chiarezza  il 


movimento dialettico sotteso alle esperienze in esame, la rassegna assume un 


notevole  valore,  e  non  soltanto  sul  piano  dell'informazione”560;  ma  anche, 


appunto,  sul  piano  di  un  progressivo  cambiamento  della  struttura  e  finalità 


dell'Esposizione veneziana.


Bruno  Zevi  segnala  le  testimonianze  dell'avanguardia  dell'est,  le  ricerche  di 


Bruno Munari e di Max Bill come le punte più alte della mostra, al cui confronto 


le ricerche più recenti non sembrano reggere: 


Documenti  stupendi  di  Kasimir  Malevich,  laszlo  Moholy-Nagy,  Alexander 


Rodchenko ed esercitazioni assai  interessanti come quelle di Bruno Munari  e 


Max Bill rendono questa mostra, prudentemente offerta come serie di spunti o 


“proposta”,  utile  e  affascinante.  Tuttavia  […]  appare  assai  dubbio  che  un 


costruttivismo serio ed ardito, nel senso propugnato da Tatlin, stia emergendo. Il 


bilancio  indica  proprio  il  contrario:  frustrazione  ed  autolesionismo  nell'arte; 


anziché 'neue Maschinenkust', fuga in meri surrogati spai ambienti-reali561.


La rivista “Flash Art” nel numero di maggio/giugno aveva accolto positivamente 


la lista degli artisti invitati a rappresentare l'Italia: 


Purtroppo,  a  conti  fatti,  leggendo i  nomi  degli  artisti  italiani,  e  rimanendo in 


ambito nazionale, viene da pensare che si tratterà, malgrado le strutture antiquate 


e forse al li là della volontà dei singoli e del desiderio delle classi politiche di una 


buona edizione. Certo, non si tratterà, di un panorama preciso e completo, anche 


perché la presenza dei pittori rende ancora più aleatoria e sfuggente la fisionomia 


560Ibidem.
561 B. Zevi, Una Biennale per uomini-scimmia..., cit., pp. 19-20.
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del nostro padiglione. Le nostre proposte? […] Se invece si fosse voluto puntare 


sui giovani, come è stato fatto avremmo aggiunto ai sette già invitati […] anche 


Kounellis, Fabro, Merz, Anselmo, Zorio, Boetti […] Dicevamo dunque che forse 


si  tratterà  di  una buona edizione,  purtroppo! Il  neo capitalismo odierno ha di 


queste impennate, di queste pericolose proterve illuminazioni562. 


Nel numero di settembre/ottobre, le riflessioni sono più provocatorie nei 


confronti dell'Esposizione: 


Se nella scorsa edizione abbiamo assistito alla sua agonia, quest'anno abbiamo 


partecipato al suo funerale. […] Questa Biennale è morta. Uccisa dal tempo e 


dagli eventi ma più proditoriamente da un gruppo di uomini che per presunzione 


e incapacità non l'hanno saputa e voluta salvare”. Si intende principalmente Gian 


Alberto Dell'Acqua, Umbro Apollonio e Dietrich Mahlow. La mostra centrale è 


solo “una brutta copia di esposizioni critiche già esistenti in moltissimi mi musei 


stranieri”, e soprattutto, sottolinea Politi, che la mostra “si è aperta con un mese di 


ritardo, ingannando volgarmente ed irritando critici ed artisti convenuti da tutto il 


mondo563.


Nonostante  il  piglio provocatorio  e  disfattista,  la  rivista  propone anche delle 


soluzioni su Come salvare la Biennale: 


A nostro avviso […] la Biennale può essere salvata con l'intervento di una sola 


persona: la  quale chiamerà i  collaboratori  che riterrà opportuno; non si  potrà 


salvare la Biennale chiamando in commissione critici e artisti i più disparati. La 


Biennale  di  Venezia,  nella  sua  impalcatura  generale  deve  essere  condotta 


unitariamente  da  una  sola  intelligenza:  la  quale  dovrebbe  coordinare  tutta 


562 G. Politi, La Biennale di Venezia, in “Flash Art”, aprile 1970.


563 G. Politi, La Biennale di Venezia, in “Flash Art, settembre/ottobre 1970, p. 2.
293







l'attività  generale,  scegliendosi  i  collaboratori  idonei  sia  italiani  che stranieri, 


cercando  di  intervenire  a  livello  di  consiglio  eventualmente,  nella  scelta  dei 


commissari  stranieri.  Le idee nell'aria  ci  sono: basta saperle captare.  Bisogna 


però cercare l'uomo e gli uomini giusti, senza pregiudizi e senza presunzioni. La 


Biennale  di  Venezia,  come qualsiasi  manifestazione  di  vasto impegno non si 


improvvisa negli ultimi tre mesi […] Per il 1972 bisognerebbe incominciare a 


lavorare adesso, altrimenti ancora una volta sarà troppo tardi564.


Il  cambiamento,  o comunque,  la  risposta positiva della Biennale rispetto alle 


modificazioni suggerite da più parti da molto tempo, e supportate con particolare 


coinvolgimento  proprio  nel  1968,  viene  riconosciuto  anche  dalla  critica 


straniera.  Sull'americano  “Art  News”,  lo  storico  dell'arte  newyorkese  Milton 


Gendel  (che ha vissuto a lungo in Italia e che farà parte della Commissione 


esperti per il settore Arti visive alla Biennale del 1988) scrive: 


The organisation has responded to criticism by adopting some of the suggestions 


that  were most insistently  advanced.  Official  prizes  are  out,  the aim being to 


eliminate  the  often  grotesque  higgling  and  jockeyng  of  artists,  dealers  and 


juryman in the competition for awards. The italian show has been fined down to 


seven artists, and the Biennale cold-shouldered the State and its parental authority 


by foregoing the traditional inaugural cerimony. Opening day took place without 


benefit of red carpets.


Per  Gendel  Proposte  per  una esposizione  sperimentale è  “il  punto più alto” 


raggiunto  da  questa  Biennale,  e  “rappresenta  un  ragionevole  azzardo  nella 


riforma”. L'unica osservazione riguarda il fatto che “il tema stabilito non viene 


sviluppato in modo coerente in ogni settore della mostra”565.
564Ivi, p. 3.


565 M. Gendel, Venice, in “Art News”, vol. 69, n. 5, September 1970, pp. 63; 79.
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Proposte per una mostra sperimentale era approntata per  un terzo nei  giorni 


della vernice, quando confluisce alla Biennale la stampa e la critica nazionale e 


internazionale. Soprattutto gli stranieri accreditati alla Biennale non tornano più 


a  visitarla,  così  rimane nelle  recensioni  un quadro non esattamente veridico; 


questo si può dire ad esempio di riviste di punta come “Studio International”, e 


“Art International” che riportano una quadro mutilo delle proposte, e quindi non 


del tutto attendibile se si  intende restituire una valutazione complessiva della 


critica  straniera  all'edizione  in  esame.  Sono  invece  strumenti  assai  utili  per 


ripercorrere  le  diverse  reazioni  rispetto  alle  singole  partecipazioni  nazionali. 


L'incompletezza della mostra centrale viene lamentata dai quotidiani e periodi 


stranieri, verso la quale c'era una comprensibile attesa566. 


D'altra  parte  Apollonio non voleva ripetere  la  situazione che si  era  venuta a 


creare  nel  '68,  procrastinando  l'apertura  delle  mostra  centrale,  apre  così  la 


Biennale nelle date previste, il 22 e il 23 giugno alla stampa, e il 24 apertura 


ufficiale.


Si poteva, di fronte alla condizione in cui ci si era venuti a trovare, rimandare la 


inaugurazione della mostra speciale, ma questo non sarebbe stato che un ripetersi 


del  rinvio  già  avvenuto  nel  1968,  e  quindi  maltollerabile,  senza  contare  che 


l'esperienza  appunto  del  1968  aveva  dimostrato  come  fosse  sommamente 


improbabile  che la  stampa,  pur  sollecitata  ritornasse  a  Venezia  per  vedere  la 


mostra e, in più, per scriverne. Non parve esservi altra alternativa e quindi altra 


soluzione che mantenere l'apertura così come era stata fissata: tanto più che la 


sezione italiana era apparecchiata, allo stesso modo che erano pronti i padiglioni 


566 Ad  esempio  Michael  Gibson  scrive  sull”International  Herald  Tribune”:  “Biennale 
organizers intend the central pavilion to be an experimental and didactic show dealing with 
relationship between art and tecnology. It is a pity that this part of exhibition is not yet ready 
since it deals with an interesting aspect of contemporary artistic notions”. Cfr. M. Gibson, 
Venice Biennale Opens as Quietly As a Flower Show, in “International Herald Tribune”, 25 
Jun 1970.
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esteri,  e  la  mostra  speciale  aveva  almeno un  terzo  della  sua  consistenza  già 


approntata, quando moltissimi altri documenti dovevano essere notissimi a chi fa 


professione di recensore artistico567.


Una lunga riflessione di Ernesto L. Francalanci dedicata alla mostra  Proposte 


per  una  esposizione sperimentale viene  pubblicata  dalla  zurigherese  “Art 


International”568.


Francalanci vede in questa mostra, “forse per la prima volta concretamente” la 


messa  in  discussione  da  parte  della  Biennale  del  “significato  e  modo  di 


costituirsi della mostra d'arte”. 


In questo senso,  Proposte per una esposizione sperimentale continua il nuovo 


corso avviato da Linee della ricerca, anche se “ allora si tentò di dare una visone 


informativa  dell'ansia  dell'arte  a  ricercare”,  mentre  “oggi  si  è  tentato  di 


documentare l'ansia di una certa cultura a reperire la forma più sociale e meno 


individualistica sotto la quale darsi un senso”. 


In  questa  prospettiva  va  riconosciuto  all'Ente  veneziano  “il  merito  di  aver 


iniziato  un  nuovo  percorso,  e  che,  per  ciò,  sta  rischiando:  il  suo  eroismo è 


ambiguo come tutti gli atti di coraggio”.


Per quanto concerne l'introduzione gli ateliers:


Ma l'importanza dello atelier al momento mi pare eccezionale, perché pur nel 


suo  sperimentalismo,  garantisce  un  reale  contatto  tra  operatori  e  pubblico. 


Senonché, per assurdo, è proprio lo sperimentalismo che è qui difettoso, per due 


ragioni. Difetta anzitutto perché l'ambiente costituitosi come spazio di lavoro, 


avrebbe permesso agli operatori si sperimentare nuove soluzioni, invece che di 


produrre secondo forme e tecniche precostituite E difetta infine su un piano di 


567 U. Apollonio, Considerazioni sulla 35. Biennale...,  cit., p. 9.


568 E. L. Francalanci, Proposta per una Biennale..., cit.   pp. 86-89.
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base: che l'artista avrebbe dovuto, una volta entrato nell'organismo, chiarire il 


suo ruolo dal didentro […] invece l'artista è nell'atelier con problemi portati da 


fuori.  Diventa  un  fatto  spettacolare  o  poco  altro.  L'iniziativa  però  non  è 


sbagliata,  perché  l'apertura  della  Biennale  di  Venezia  è  rappresentata  da 


innovazioni  come  questa  che  ha  permesso  per  la  prima  volta  agli  artisti  di 


rimanere  dentro  l'organismo  a  lavorare.  Forse,  salvo  alcune  eccezioni,  gli 


operatori non hanno saputo cogliere l'occasione569.


Per  Terence  Mullay  del  “Daily  Telegraph”,  il  nucleo  Malevic-El  Lissitsky-


Tatlin-Rodchenko costituisce uno degli aspetti più rilevanti di questa edizione 


della Biennale: 


Some of  the  most  impressive  things  there  on view [padiglione centrale],  and 


indeed in the whole Biennale, are the works dating from early twenties by the 


Russians Malevich, Lissitsky, Tatlin, and Rodchenko570.


Mullay inizia il suo articolo scrivendo: 


Arte e incertezza sarebbe un appropriato sottotitolo per la 35esima Biennale di 


Venezia. Certamente coloro che sono in cerca di tendenze ben delineate saranno 


delusi dall'esposizione di quest'anno. 


Il  problema,  spiega  Mullay,  non  è  della  Biennale  –  che  può  essere  ancora 


considerata la più importante esposizione internazionale d'arte contemporanea – 


ma il mondo dell'arte, che sembra lontano dall'aver compreso i quale direzione 


stia andando e quale ruolo sia in grado di giocare nel nuovo decennio appena 


apertosi:


569 Ivi, p. 89.


570 T. Mullay, Venice Biennale More Relaxed, Less Sure, in “Daily Telegraph”, 24 jun 1970.
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Again  it  can  claim  to  be  the  most  important  international  exhibition  of 


contemporary art. The point is the world of art is far from sure where it is going, 


or what role it can paly in the seventies571.


2.1 Opera o comportamento? La 36. Biennale di Venezia (1972)


La  36.  Biennale  di  Venezia,  improntata  “su  tre  direttrici  fondamentali:  la 


documentazione;  l'informazione  e  la  divulgazione;  la  sperimentazione  e  il 


confronto”572, si articola secondo un programma complesso, proiettandosi, per la 


prima volta,  oltre il perimetro tradizionale dei Giardini. Questa edizione, che 


cerca di tenere insieme la tendenza storicista, che ha sempre avuto una parte 


rilevante  nell'impostazione  dei  programmi  dell'Esposizione,  e  le  nuove 


enunciazioni  della  ricerca  artistica,  dal  “comportamento”  alla  video-arte,  si 


riversa infatti all'esterno, coinvolgendo il tessuto urbano, dal Museo Correr alla 


Galleria Internazionale d'Arte Moderna, da Palazzo Ducale ad altri luoghi della 


città.


Nel  Padiglione Centrale  vengono allestite573 le  mostre:  Aspetti  della  scultura 


italiana  contemporanea,  Grafica  sperimentale  per  la  stampa,  Il  libro  come 


luogo  di  ricerca,  Video-nastri (mostra  nei  video  della  Galleria  Schum  di 


571 Ibidem.
572 F.  Longo,  Prefazione,  in  36.  Esposizione  Biennale  Internazionale  d'Arte  di  Venezia, 
Venezia 1972, p. XI.


573 Carlo  Scarpa  ha  curato  l'allestimento  della  mostre:  Aspetti  della  Scultura  italiana 
contemporanea , Quattro progetti per Venezia (Padiglione centrale) e Capolavori della pittura 
del xx secolo (1900-1945) al Museo Correr. (cfr. O. Lanzarini, Carlo Scarpa. L'architetto e le  
arti, Venezia 2003, pp. 223-228). Alla sistemazione e all'allestimento della sezione italiana ha 
invece provveduto Igrazio Gardella con la collaborazione di Luigi Bonetti. 
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Dusseldorf,  dedicata  agli  artisti  del  "comportamento"),  Quattro  progetti  per 


Venezia; viene inoltre ospitata, come sempre, la sezione italiana, e altri tre Paesi, 


il Cile, Cuba e il Perù.


Il  Padiglione  Venezia,  luogo  abitualmente  deputato  alla  mostra  di  Arti 


Decorative574, ospita la rassegna Venezia ieri oggi domani, mostra-omaggio alla 


città di carattere internazionale, curata da Toni Toniato con la collaborazione di 


Sergio  Pozzati,  divisa  in  tre  sezioni  che  documentano  diversi  aspetti  della 


produzione degli artisti nei riguardi di Venezia575. 


Alla  Galleria  Internazionale  d'Arte  Moderna  di  Ca'  Pesaro  viene  allestita  la 


mostra Grafica d'oggi, ordinata da Guido Perocco e Italo Musa; mentre presso 


l'Ala Napoleonica del Museo Correr viene ospitata la mostra  Capolavori della 


pittura del XX secolo 1900-1945.


Nel  quadro  dell'estensione  delle  manifestazioni  della  36.  Biennale  al  tessuto 


urbano  –  decisione  sostenuta  con  convinzione  da  Mario  Penelope  -  viene 


organizzata la mostra  Sculture nella città,  che coinvolge il  cortile di Palazzo 


Ducale e diversi campi veneziani. Vengono invitati trentatré artisti, provenienti 


dai paesi rappresentati alla 36. Biennale, scelti dai rispettivi commissari576. 


574 La mostra di Arti Decorative viene allestita presso la Scuola di San Basso, in piazzetta 
San Marco.


575 In questa occasione Fabrizio Plessi  colloca davanti  al  Padiglione Venezia una grande 
gabbia  alta  quattro  metri,  e  pesante  due  tonnellate,  contenente  settecento  litri  di  acqua 
colorata, come omaggio e denuncia della città.


576 Le presenze di Beverly Pepper e di Penalba sono da attribuirsi a Giovanni Carandente, 
come si evince da una lettera da Roma del 27 aprile 1972 a Mario Penelope:


“Caro  Penelope,  ho  parlato  a  Firenze  con  Margareth  McLeod  del  British  Council,  a 
proposito  della  mia  segnalazione  di  Chadwick nella  mostra  delle  sculture  en  plein  air. Il 
British Council, che svolge una sua politica culturale sia in senso generale sia con particolare 
riferimento alla Biennale, non gradirebbe questa nostra intromissione. Se invece di un solo 
scultore, il  Caro da loro segnalato, ne vogliamo presenti altri britannici, sarà più opportuno 
rivolgersi al British Council: ecco tutto! Trovo, del resto, giusto il loro principio. Quanto alla 
Penalba, interessata da me, ha risposto favorevolmente, come puoi vedere dalla lettera che ti 
accludo in fotocopia. Puoi far scrivere perciò ufficialmente per prendere accordi per il ritiro 
della  scultura  a  Pistoia.  Vorrei  proporti  un'altra  scultrice,  l'americana  Beverly  Pepper, 


299







Il  titolo  rimanda  all'iniziativa  intrapresa  nel  1962  a  Spoleto  da  Giovanni 


Carandente, commissario per la mostra sulla scultura italiana per la Biennale del 


1972,  quando  con Sculture  nella  città  disseminò  per  la  cittadina  umbra 


testimonianze dei maggior scultori del XX secolo, attraverso un accordo perfetto 


tra le opere e i luoghi577.


La  Sottocommissione  preposta  allo  studio  e  realizzazione  del  piano 


programmatico  per  la  36.  Esposizione  Internazionale  d'Arte  è  composta  da: 


Marco Valsecchi (presidente, nominato dal Ministero della Pubblica Istruzione), 


Francesco Arcangeli (nominato dal Ministero del Turismo e dello Spettacolo), 


Giuseppe  Marchiori  (nominato  dal  Comune  di  Venezia),  gli  scultori  Andrea 


Cascella,  Quinto  Ghermandi,  il  pittore  Mauro  Reggiani,  il  vice  commissario 


straordinario Mario Penelope e il segretario Deuglesse Grassi. 


Per questa edizione vengono seguite le norme presenti nel nuovo ordinamento 


giuridico  dell'Ente,  in  attesa  di  approvazione  legislativa578.  Vengono  quindi 


anticipati  sul  piano strutturale  e  organizzativo  dei  cambiamenti,  tra  cui  vi  è 


quello  di  attribuire  alla  Sottocommissione  “non  più  il  limitato  ed  esclusivo 


compito di prescegliere gli artisti  italiani da invitare, ma quello di studiare e 


realizzare il piano organico programmatico della intera manifestazione”579. 


La Biennale  del  1972 segna  un impegno nuovo nei  confronti  della  scultura, 


grazie in particolare alla mostra nel padiglione centrale,  Aspetti della scultura 


italiana  contemporanea;  una  rassegna  storica  collegata  all'attualità  in  un 


discorso  continuo,  i  cui  commissari  sono:  Giovanni  Carandente,  Andrea 
residente  a  Roma (vicolo  del  Cinque  n.  30)  per  una  scultura  all'aperto.  Ne  ha  di  molto 
effective in acciaio inossidabile o in altri metalli, delle misure richieste”. Cfr. La Biennale di 
Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, 
retrospettive e personali, b. 200.


577 Cfr. G. Carandente, Sculture nella città. Spoleto 1962, Spoleto 2007.


578 Il nuovo Statuto della Biennale è stato approvato nell'estate del 1971 dal Senato della 
Repubblica.


579 M. Penelope, Introduzione, in 36. Esposizione Biennale...op.cit., p. XVII.
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Cascella, Quinto Ghermandi e Giuseppe Marchiori. 


Carandente afferma nel suo testo in catalogo: 


La Biennale del  1972 sta a quella del 1948 – per quanto riguarda la scultura 


italiana  –  come  uno  sguardo  retrospettivo  e  contemporaneo,  finalmente 


panoramico, come uno sguardo, cioè, che si sarebbe dovuto aprire molto prima 


sulla situazione reale,  quando sarebbe servito a dimostrare che la scultura era 


lingua non già morta bensì mutata nei vocaboli e nella sintassi.


Intesa così, questa selezione di scultori italiani, giovani, non più giovani e taluni 


già defunti, acquista il senso di una verifica storica, ricapitola vicende che tutti 


conoscono ma, soprattutto, presenta aspetti che era legittimo collegare finalmente 


tra loro. […] Il breve lavoro di Lo Savio, di Manzoni e di Pascali, che per la 


prima volta viene qui confrontato, è stato inteso come il diaframma tra un primo 


e un secondo tempo di questa mostra. A molti sarà difficile cogliere nel secondo 


l'idea  della  scultura,  magari  soltanto  al  livello  della  sperimentazione.  Il 


'comportamento'  si  porrebbe  dunque  in  antitesi  con  l''opera'  anche  per  gli 


scultori? Se l'antinomia non sembrasse far rinverdire i non ancora del tutto spenti 


furori tra astratto e figurativo e costituire un insanabile gioco delle parti,  la si 


potrebbe anche prospettare come tale. In realtà, nel caso della scultura, si tratta 


piuttosto  della  definitiva  estinzione  del  concetto  di  quest'arte.  Almeno fino  a 


quando non ci sarà di nuovo qualcuno a farci ricredere580.
580 G.  Carandente,  Aspetti  della  scultura  italiana  contemporanea,  in  36  Esposizone 
Biennale..., op.cit., pp. 1-2. La proposta di dedicare una rassegna alla scultura italiana per 
l'edizone  del  1972,  era  stata  formulata  da  Giuseppe  Marchiori  nella  riunione  della 
Sottocommissione del 15 novembre 1971, il quale indicava un percorso "da Medardo Rosso 
alle forme attuali". (Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, La Biennale di Venezia, ASAC, serie 
Arti  Visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e 
personali, b. 205. 36. Esposizione Biennale Internazionale d'Arte. Resoconto sommario della  
riunione della sottocommissione). Sarà poi Carandente, invitato a far parte della Commissione 
della mostra sulla scultura italiana a impostare i criteri metodologici della rassegna. Rispetto 
alla prima indicazione di Marchiori, Carandente opera una netta riduzione sia dal punto di 
vista  cronologico,  partendo  dal  1947,  che  riguardo  al  numero  degli  artisti  invitati. 
“Personalmente, io preferisco fare un taglio netto dal 1947 in poi. Altrimenti la situazione ci si 
presenta difficile. Sono gli artisti di oggi che dobbiamo prendere in considerazione, perché la 
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Vengono documentati gli sviluppi delle ricerche plastiche degli ultimi venti anni 


attraverso  i  contributi  di  ventiquattro  artisti:  Pietro  Cascella,  Alik  Cavaliere, 


Ettore Colla, Pietro Consagra, Beppe Devalle, Lucio Fontana, Nino Franchina, 


Leoncillo,  Carlo  Lorenzetti,  Francesco  Lo  Savio,  Edgardo  Mannucci,  Piero 


Manzoni,  Umberto  Mastroianni,  Eliseo  Mattiacci,  Fausto  Melotti,  Umberto 


Milani,  Pino  Pascali,  Pierluca  (Degli  Innocenti),  Arnaldo  Pomodoro,  Carlo 


Ramous,  Paolo  Scheggi,  Giuseppe  Spagnulo,  Valeriano  Trubbiani,  Alberto 


Viani.


Quindi,  oltre  agli  scultori  italiani  affermatisi  nel  secondo  dopoguerra  come 


assertori di un nuovo linguaggio – da Consagra a Franchina, da Colla a Viani, da 


Mastroianni a Leoncillo, ad Arnaldo e Giò Pomodoro; viene dato spazio alle 


ricerche degli artisti più giovani come Lo Savio (presente con un gruppo di sette 


opere,  realizzate  tra  il  1960  e  il  1962),  Manzoni581,  Pascali,  Lorenzetti, 


mostra  deve  essere  viva,  dato  anche  il  carattere  della  Biennale.  Dimentichiamo  Bodini, 
Boccioni,  Martini,  cerchiamo  di  lavorare  per  tirar  fuori  queste  prospettive  della  scultura 
italiana nel '72. […] Decidiamo di fare una mostra viva. E con più coraggio. Per  'opera o 
comportamento'  hanno avuto  il  coraggio di  tagliare  e  scegliere  12 nominativi.  Anche noi 
dobbiamo trovare lo stesso coraggio e scendere ad una rosa di 20 nomi. […] trovo più giusto 
partire dal '47 e concludere con una ipotesi aperta, in maniera che il pubblico capisca come la 
scultura oggi non esista più, come gli ultimi artisti oggi sfiorino il comportamento; restare 
così  con una ipotesi  aperta,  con una operazione storica e critica nel quadro della scultura 
italiana. […] Dobbiamo avere il coraggio di fare una scelta rigorosa e ristretta, con inevitabili 
lacune. […] Dobbiamo scegliere artisti in cui siano nati i primi sintomi di rottura, in cui la 
parola forma non ha più senso”. Secondo questa prospettiva vengono inclusi Colla, Fontana e 
Melotti, agli ultimi due vengono dedicati degli omaggi con opere degli anni trenta. E' sempre 
Carandente che stila la lista degli artisti, in particolare supporta la triade Lo Savio, Manzoni, 
Pascali, pensando espressamente di presentare i “cannoni”(“facciamo la mostra dei cannoni? 
Sarebbe strepitosa”), oltre alla presenza di Marzot per le “strutture primarie” e di Agnetti e 
Anselmo per la luce. Si rammarica, inoltre, di non poter inserire Luciano Fabro, già incluso 
nella sezione italiana: “Il comportamento è anche per la scultura non solo per la pittura. Fabro 
sarebbe stato meglio con noi”. Cfr.  Riunione della Commissione per la mostra Aspetti della  
Scultura  italiana  contemporanea,  svoltasi  nei  giorni  31  gennaio  e  1  febbraio  1972.  La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, 
mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 202.


581 Lo  Zoccolo  del  mondo (1961),  è  esposto  in  diapositiva.  Come  si  evince  dalla 
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Spagnulo;  mentre  Scheggi,  Dazzi,  Devalle,  Mattiacci  sono  precipuamente 


impegnati nell'orizzonte della relazione dell'opera plastica con l'ambiente.


All'interno  dell'esposizione  viene  dedicato  un  omaggio  a  Lucio  Fontana 


(presente  con otto  opere,  dal  1931 al  1934)582 e  a  Fausto  Melotti  (con nove 


opere, dal 1934 al 1972), in una prospettiva di rivalutazione del loro contributo 


negli anni '30, in quanto precursori di esperienze delle generazioni più giovani; 


angolazione, quest'utlima, chiarita dagli studi sui due maestri condotti in quegli 


anni da Enrico Crispolti e Paolo Fossati.


La Commissione incaricata di curare la partecipazione degli artisti italiani alla 


36.  Biennale  di  Venezia,  composta  da Francesco Arcangeli,  Renato Barilli  e 


Marco  Valsecchi,  propone  il  tema  "Opera  o  comportamento",  suggerito  da 


Arcangeli.


Alle prime riunioni della commissione aveva partecipato anche Germano Celant, 


invitato dal Commissario Straordinario Filippo Longo a far parte del gruppo di 


corrispondenza tra Carandente e Penelope, l'idea era quella di riuscire a portarlo a Venezia, 
ma non fu possibile, per il rifiuto al prestito del collezionista (l'opera si trovava nel Parco 
pubblico Hërning, in Danimarca).


“Lo Zoccolo del mondo (Le Socle du Monde, Socle Magique, n. 3, 1961) […], si trova nel 
Parco  pubblico  di  Hërning,  in  Danimarca.  […]  A  portarlo  lì  fu  la  galleria  Kopke  di 
Copenhagen, che però sembra non esista più. La Galleria Kopke aveva organizzato nel 1961 
una  mostra  di  Manzoni.  Manzoni  vi  espose  le  “Linee”.Se  riusciamo  ad  ottenerlo,  sarà 
necessario disporre nella sala di uno strato di terra o sabbia e forse sarà anche opportuno 
circondare questo quadrato di terriccio con dei gradini discendenti. Ma di questo potremmo 
parlare con Carlo Scarpa”. Lettera di G. Carandente a Penelope, Roma 10 marzo 1972. La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, 
mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 201.


582 Si  tratta  di  Donna  alla  finestra  (1931); Figure  nere (1931);  Scultura  (1934); 
Conversazione  (1933);  Scultura astratta,  1931/1934;  Formella in gesso,  c.  1934;  Graffito, 
1934, Scultura astratta. Le opere sono di proprietà prevalentemente della moglie dell'artista, 
Teresita Fontana, e di qualche collezionista privato. Quando la Biennale inaugura, era in corso 
a  Palazzo  Reale  una  monografica  dell'artista  (alcune  opere  vengono  infatti  trasferite  da 
Milano a Venezia a ridosso dell'inaugurazione della Biennale). A settembre si apre un'altra 
mostra dedicata a Fontana presso il Palais des Beaux- Arts a Bruxelles (due delle sculture 
presenti  alla  Biennale,  Scultura astratta,  1931/34 e  Formella  in  gesso,  c.  1934,  vengono 
prelevate prima della fine della Biennale per Bruxelles).
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lavoro. Dopo i  primi incontri  il  critico genovese si  dimette583,  dichiarando di 


trovarsi in una situazione compromissoria. Spiega Celant:


Il compromesso nasceva dal dover collaborare con forze culturali e politiche che 


consideravo e considero reazionarie, in contrasto con le idee per cui in questi anni 


mi  sono  battuto;  idee  che  non  mi  hanno  permesso  di  condividere  l'azione 


'governativa' ed il  ritorno all'ordine, di tragica memoria, che le forze politiche 


reazionarie, mediante le loro pedine, poste a dirigere e curare la manifestazione 


veneziana,  vogliono  realizzare  nel  mondo  dell'arte  e  della  cultura.  Dinnanzi 


all'azione riformistica e restaurativa della  Biennale bisogna da un certo punto 


decidere da che parte stare,  sia  politicamente che culturalmente,  e  con il  mio 


rifiuto  ho  voluto  sottolineare  che  non stavo e  non sto  dalla  parte  del  ritorno 


all'ordine delle attuali forze politiche, della Biennale di Venezia, dei Marchiori, 


dei Penelope, di chi 'con e per' loro584.


Celant voleva portare a quattro artisti la partecipazione italiana - una riduzione 


troppo drastica per la Sottocommisione - perché si adeguasse alle partecipazioni 


straniere, e chiedeva che anche i paesi stranieri si uniformassero al tema “Opera 


o comportamento”. Barilli aggiunge che Celant “paventava le scelte, sul fronte 


dell'opera, troppo spostate a favore delle tre 'M' “ - Morlotti, Moreni, Mandelli, 


583 “Illustre On. Filippo Longo, nel ringraziarla per l'invito, della Sottocommissione per la 
36. esposizione Biennale Internazionale d'Arte di Venezia, a far parte quale membro della 
Commissione speciale che curerà la scelta della Sezione Italiana, mi pregio informarla che 
dopo due incontri con la Commissione e con il Vice commissario speciale Mario Penelope, ho 
deciso,  non  condividendo  l'impostazione  culturale  e  metodologica  che  la  Biennale  sta 
assumendo, di rimetterLe l'invito.


Ringraziandola per l'attenzione, voglia credermi cordialmente


Suo Germano Celant”. 


Lettera  di  G.  Celant  a  F.  Longo (Genova,  16 dicembre  1971).  La  Biennale  di  Venezia, 
ASAC, Fondo Storico,  serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali,  mostre storiche e 
speciali, retrospettive e personali, b. 206.


584 G. Celant, in "Flash Art", maggio-luglio 1972.
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da sempre sostenute da Arcangeli, “cui egli non riteneva affatto rinunciare, ma 


che  agli  occhi  di  un  critico  aesthetically  correct come Germano  apparivano 


impastate  di  provincialismo,  e  soprattutto estranee a quella corsa  in  togliere, 


riduzionista, cui il critico genovese rimaneva strettamente aderente”. Anche per 


quanto  riguarda  il  fronte  del  comportamento,  del  quale  Celant  e  Barilli 


avrebbero dovuto occuparsi  più strettamente,  le  posizioni  divergevano,  come 


spiega Barilli stesso: 


Io in quell'occasione […] ero per soluzioni trasversali […] mentre il collega era 


per  le  scelte  univoche,  radicali,  perentorie,  dunque  riteneva  che  si  dovesse 


insistere su due solo nomi, Paolini e Kounellis. Devo dire che pure io non avevo 


nulla in contrario su quelle scelte, ma mi intrigavano di più, ovvero consideravo 


più aperte le impostazioni di Merz, e mi convinceva Fabro, per il magnifico testa-


coda  che  andava  realizzando,  di  povere,  primordiali  zampe  di  gallina,  ma 


ingigantite  e  fuse  in  prezioso  cristallo  di  Murano,  inoltre  mi  piacevano  le 


paradossali disquisizioni di De Dominicis, prive di assetto stabile,  in perpetua 


ricerca di corpi in cui entrare, come diavoli maligni. E poi, come sempre ritenevo 


che non si dovesse pescare solo all'interno dei gruppi ufficiali e consacrati, quindi 


pensai  di  coinvolgere  un  caso  individuale  come Franco Vaccari,  rigoroso  nel 


condannare gli strumenti tradizionali e del tutto persuaso dell'obbligo di affidarsi 


a mezzi tecnici, freddi, anonimi il più possibile, a cominciare dalla fotografia. 


Infine  mi  convinceva  pure  un  altro  cane  sciolto,  Germano  Olivotto,  coi  suoi 


perfetti matrimoni tra natura e tecnologia, che otteneva sostituendo ai rami degli 


alberi delle esili bacchette di tubi al neon585.


Alle  differenti  posizioni  e  prospettive  della  commissione  corrisponde 


inevitabilmente  l'eterogeneità  della  rappresentanza  degli  artisti  italiani,  che 


585 Per  un  riepilogo del  contributo  di  Barilli  alla  Biennale  del  1972,  si  veda  R.  Barilli, 
Autoritratto a stampa, Bologna 2010, pp. 159-163.
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vanno da Mandelli, Morlotti, Moreni, Turcato, Guerreschi per il raggruppamento 


"opera"586, con lavori realizzati negli ultimi anni, tra la fine degli anni '60 e il 


1972,  a  Vasco  Bendini,  Gino  De  Dominicis,  Luciano  Fabro,  Mario  Merz, 


Germano Olivotto e Franco Vaccari per il "comportamento". 


Come spiega Arcangeli in catalogo:


Quando mi fu proposto - scrive Arcangeli in catalogo - il compito di formulare 


un tema critico per la prossima Biennale di Venezia, quasi automaticamente mi si 


affacciarono dentro le parole 'opera o comportamento'. Credo che la mia risposta 


[…] fu, piuttosto, la rapida conclusione di un lavorio ormai abbastanza inoltrato 


entro di me, e maturato dagli eventi, all'incirca dell'ultimo quadriennio. Vogliamo 


dire  al  1968  di  Marcuse,  di  Dutschke,  e  della  “immagination  au  pouvoir? 


Vogliamo dire  dalle  discussioni,  pressoché  contemporanee  in  ambito  italiano, 


sulla  'morte  dell'arte'  e  sull''arte  povera'?  Certo,  noi  che  siamo  radicati 


profondamente  nel  terreno  dell''opera',  che  non  vogliamo  scartare  nulla  di 


proposito,  ma  che  non  accettiamo  tutto  ciò  che  l'attualità  ci  propone  come 


irreversibile […]; noi avevamo, nel mio caso per ragioni anche contingenti, una 


586 Erano stati invitati anche Alberto Burri e Giuseppe Capogrossi, ma entrambi declinano 
l'invito (da tempo Burri aveva deciso di non partecipare più a mostra collettive). Il nome di 
Alberto Burri viene sostituito con quello di Giulio Turcato. Arcangeli propone al posto di 
Capogrossi, la candidatura di Romiti, che non viene accolta. Nella lettera che Mario Penelope 
scrive  a  Ghermandi  il  5  aprile  1972,  si  spiega che  la  decisione della  non sostituzione  di 
Capogrossi con Romiti, non si è basata su “nessun voto di maggioranza”, ma che c'è stata 
“semplicemente una valutazione sull'opportunità o meno di procedere a tale sostituzione, fatta 
dal commissario straordinario, dal vice commissario e dal presidente della commissione, che 
[…] sono i  responsabili  del  buon andamento di tutta  la Biennale.  Valutazione che è  stata 
confortata anche dal parere di alcuni membri della Sottocommissione. Essa non riguardava 
tanto la questione della sostituzione, ma il nome del sostituto, indipendentemente dal giudizio 
sulla sua opera che ritengo sia positivo da parte di  tutti  i  membri della commissione,  me 
compreso.


Ma leggi che cosa dice la stampa italiana a proposito delle scelte operate? Vogliamo proprio 
cadere nel ridico scegliendo cinque artisti della stessa regione su dodici artisti italiani invitati? 
Io non sono disposto a correre questo rischio. Ma se questa ipotesi dovesse proprio verificarsi, 
sono invece disposto a lasciare immediatamente la mia poltrona di vice commissario della 
Biennale”.  Cfr.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  serie  Arti  Visive,  sottoserie  Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 206.
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forte angoscia addosso.  A me pareva d'essere su una barricata senza speranza; 


così fortemente, ormai, l'andamento delle cose sembrava inclinare in questa, per 


me temibile, direzione. […] L'arte, l''opera', quel pezzo di tela o di tavola, quella 


superficie  piana  e  convenzionalmente  rettangola  è  un  medium  cui  è  ancora 


possibile, tuttavia, affidare tutto: tutto ciò che si è, che si pensa, a cui si aspira. E' 


un'azione indiretta, ma è ancora a disposizione dell'artista per ambiare il mondo.


[...] E' per questo che portiamo e porteremo tranquillamente (almeno per quanto 


riguarda me) le accuse, infondate, di non amare i giovani; come se li amassero 


quei  tanti  che,  non  avendo  nulla  da  spendere  in  proprio,  li  mandano  allo 


sbaraglio,  sperando di  consistere  su  ipotesi  nuove  o  presunte  tali,  pagate  dai 


giovani stessi; salvo poi a “bruciarli” senza battere ciglio per immolarne altri al 


moloch d'una discutibile attualità587.


Barilli,  che  nel  1971  aveva  dato  alle  stampe  una  raccolta  di  suoi  scritti  e 


recesioni di mostre dai primi anni sessanta al 1971, intitolata eloquentemente 


Dall'oggetto al comportamento, è in Italia, assieme a Celant, Calvesi e Trini, tra 


i critici più attenti alle ricerche legate al comportamento in questo giro d'anni. 


Per il critico bolognese, il confronto tra opera e comportamento:


 E' qualcosa di più, o per lo meno di diverso, da un puro e semplice confronto tra 


due "ismi", tra due correnti o tendenze. Forse non si esagera asserendo che si 


tratta di un confronto addirittura tra due modi di essere antropologici,di cui l'uno, 


quello  dell'opera,  rappresenta  una  linea  di  assestamento  ben  nota  da  tempo 


all'uomo 'occidentale', che in essa ha conseguito alcuni dei suoi più tipici e validi 


risultati.  L'altro  modo di  essere  invece dovrebbe  fornire  una specie  di  punto 


d'arrivo dei numerosi tentativi messi in atto ormai da un secolo a questa parte per 


sottrarre appunto l'uomo 'occidentale' alla sua orbita solita e per aprirlo all''altro', 


cioè a possibilità di vita più ampie e intense. [...] Ora il grosso problema è di 


587 F. Arcangeli, Italia, in 36. Esposizione Biennale..., cit., pp. 91-92.
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verificare se una simile grandiosa mutazione antropologica risulti effettivamente 


possibile, o non resti soltanto nel limbo delle ipotesi gratuite destinate a rientrare: 


ci sarà veramente questo passaggio a una diversa dimensione di vita, cultura, di 


ricerca  estetica,  o  viceversa  l'opera  pian  piano  si  riprenderà  tutto  il  terreno 


perduto? E per esempio, non si può già cogliere qualche tendenza alla fissità del 


prodotto anche entro questo stesso ambito di ricerche comportamentistiche? Non 


per  niente  abbiamo  sentito  il  bisogno  di  allargare  la  loro  documentazione 


ricorrendo anche a una sala televisiva e a un'esposizione di libri 'd'artista'. E i 


video-nastri o i libri sono indubbiamente dei modi di oggettivare la fluidità del 


comportamento588.


Per quanto riguarda il "comportamento", la presenza di Vasco Bendini, è intesa 


come una "soluzione-ponte"589,  tra l'Informale entro il  quale ha cominciato a 


operare, e l'attualità delle sue ricerche, con i suoi giacigli-sudari collocati nello 


spazio, in cui rimane la traccia delle esperienze precedenti. 


Luciano Fabro installa nove zampe gigantesche in vetro di Murano, coperte da 


colzoni di shantung verde (Nove oggetti, 1969-1972), mentre gli interventi di 


Merz  a  Venezia  sono  impronati  al  tema  della  progressione  matematica  di 


Fibonacci  (Alla  deriva  con i  numeri  di  Fibonacci.  Vascello  fantasma;  Alla 


deriva con i numeri di Fibonacci. Coccodrillo e remo). 


Germano  Olivotto  presenta,  attraverso  diapositive  di  documentazione  le  sue 


"sostituzioni", interventi effettuati con l'impiego di tubi al neon posti a sostituire, 


ripetendone  la  struttura,  la  totalità  o  una  parte  di  un  elemento  naturale;  ma 


mentre l'elemento artificiale va a sostituire quello naturale, in realtà lo evidenzia, 


lo mette in forte rilievo. Le "indicazioni" - anch'esse presentate alla Biennale - 


588 R. Barilli, Italia, in 36. Esposizione Biennale...,  cit., p. 96.


589 Ivi, p. 97.
308







sono invece la versione "oggettuale" delle "sostituzioni"; si tratta di fotografie 


riportate su tela di elementi naturali – un albero, una porzione di prato – dove 


viene inserito un tubo al neon. Con Vaccari (Esposizione in tempo reale, 1972) e 


la  sua  cabina  photomatic,  che  consente  al  pubblico  di  fotografarsi  "siamo  a 


un'impresa – scrive Barilli – che potremmo definire di meta-mostra: ovvero la 


mostra  che  riflette  su  se  stessa,  che  si  guarda  allo  specchio".  Le  foto  dei 


visitatori, appese alle pareti "come tanti ex voto" vanno a costituire anche una 


specie di orologio naturale, per accumulo, rivolto a misurare il tempo reale della 


mostra"590.


Se  gli  alcuni  artisti  “comportamentisti”  Bedini,  De  Dominicis,  Fabbro  e 


Olivotto,  chiedono  preferibilmente  di  collocare  le  loro  opere  in  sale 


“possibilmente  senza transito”,  o  comunque una “sala  non in comunicazione 


diretta con l'esterno (Olivotto), l'unico che chiede espressamente una sala “con 


possibilità di transito” è Vaccari, proprio per il tipo di lavoro che intende portare 


alla  Biennale591.  Vaccari  presenta  4  foto  200  lire.  Una  cabina  per  foto 


automatiche dove il pubblico poteva farsi un'istantanea e affiggerla al muro, per 


indicare il proprio passaggio. 


L'artista anconetano Gino De Dominicis aveva collocato nella sua sala, seduto 


su una sedia, in un angolo, un giovane affetto dalla sindrome di Dawn, al quale 


era stato precedentemente appeso al collo e poi disposto ai piedi un cartello con 


scritto “Seconda soluzione di immortalità: l'universo è immobile”; nella stessa 


sala, inoltre, vi erano due persone sedute su due sedie fissate alle pareti ad alcuni 


metri  di altezza;  a destra un oratore davanti  a  un tavolo, con microfono,  era 


intento a leggere un testo incomprensibile ad un unico ascoltatore perso tra le 


590 Ivi, p. 98.


591 Cfr. Richieste degli artisti "comportamentisti" in ordine alla scelta degli spazi espositivi 
della Sezione Italiana della 36. Biennale 1972. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, 
serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali,  mostre storiche e speciali,  retrospettive e 
personali, b. 205.
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sedie  vuote.  Di  fianco al  lettore,  a  terra,  uno scheletro con pattini  a  rotelle, 


teneva a guinzaglio uno scheletro di cane; mentre a sinistra, in un angolo, una 


coppia di giovani ballavano.


La  mattina  dell'8  giugno,  primo  giorno  della  vernice,  alla  vista 


dell'“esposizione” del ragazzo “minorato”scoppiano le proteste di giornalisti e 


critici, in seguito alle quali, dopo qualche ora l'artista sostituisce il ragazzo con 


una bambina592.


Il vicecommissario Mario Penelope dichiara: 


La Biennale  non può fare  opera  di  censura  nei  riguardi  degli  artisti.  Dal  suo 


regolamento,  infatti,  è  sparita  da  anni  la  cesura  sia  per  quanto  riguarda 


l'esposizione d'arte, sia la mostra del cinema. L'azione svolta da De Dominicis 


poteva  esser  nociva  sopratutto  nei  confronti  dei  più  giovani  visitatori  della 


esposizione,  per  questo  mi  sono  adoperato  perché  De  Dominicis  cambiasse 


soggetto, cosa che ha fatto utilizzando una bambina593.


Le reazioni sulla stampa sono molto forti, continuano per giorni, concentrando 


quindi l'attenzione prevalentemente sul caso De Dominicis, trascurando il resto 


delle  partecipazioni;  lo  scalpore e  lo scandalo si  è  consumato tutto in Italia, 


poiché stando alle rassegne stampa straniere il fatto non sembra aver colpito né 


la critica anglosassone, né quella francese o tedesca.


Barilli, responsabile dell'invito all'artista anconetano, in relazione alle polemiche 


sorte,  riconferma  la  stima  nel  lavoro  e  nei  contributi  di  De  Dominicis  alle 


ricerche sul versante del comportamento: 


592 L'artista  viene  interrogato  in  Procura  a  Venezia,  assieme  al  vice  commissario  della 
Biennale Mario Penelope, in merito all'episodio accaduto alla Biennale. In luglio il caso di De 
Dominicis  sarà  argomento  di  interrogazione  al  Senato  (cfr.  G.M.  Per  il  minorato  alla  
Biennale la deplorazione del governo, in "Il Messaggero", 28 luglio 1972).


593 Comunicato  Ansa,  8  giugno  1972.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Raccolta 
Documentaria 1972, b. 19.
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Ricerche che solo la disinformazione della stampa conformista ha potuto trattare 


in modo così sommario e liquidatorio. In particolare è sfuggito il fatto che un'arte 


di comportamento incontra gli stessi problemi del teatro o del cinema, compreso 


quello del ricorso a minorenni o anormali. In questi casi – conclude Barilli – può 


nascere un conflitto tra le intenzioni estetiche e morali dell'artista da una parte, ed 


eventuali  dispositivi  di  legge  dall'altra  che  tutelano  tali  categorie.  In 


considerazione di ciò De Dominicis si è affrettato allontanare l'anormale [sic!], 


impiegato  per  brevissimo  tempo,  prima  ancora  dell'intervento  mio  o  di  altri 


commissari594.


Molti critici e artisti italiani sottoscrivono una dichiarazione di protesta inviata 


in forma di telegramma al Commissario Straordinario della Biennale, Filippo 


Longo, nella quale l'esposizione di “un essere umano subnormale come oggetto 


integrante della mostra” viene considerato un “abuso decisamente nazista”. 


Si denuncia inoltre “il carattere di chiaro esibizionismo personale e la patente 


volontà  di  speculazione  mercantilistica,  e  persino  politica,  dietro  il  falso  e 


specioso  alibi  della  salvaguardia  della  libertà  di  espressione,  rivelati 


dall'episodio in questione”.


Tra i firmatari vi sono Lea Vergine, Enrico Crispolti, Gillo Dorfles, Antonio Del 


Guercio, Giorgio Di Genova, Pierre Restany, Pietro Consagra, Fabrizio Plessi, 


Concetto Pozzati, Alik Cavaliere, Pino Spagnulo, Agostino Bonalumi, Giorgio 


De Marchis, Gianni Colombo, Pierre Restany.


Nei giorni  seguenti  continuano sulla stampa le reazioni  di disapprovazione e 


indignazione,  da Giacomo Manzù a Giorgio De Chirico, da Ignazio Silone a 


Guido Piovene e da Renato Guttuso a Bruno Cassinari, a Carlo Scarpa595.
594 Comunicato  Ansa,  11  giugno  1972.La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Raccolta 
Documentaria 1972, b. 19.


595 Cfr. A. Sala, Sdegno degli artisti alla Biennale, in "Corriere della Sera", 10 giugno 1972.
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La speculazione fatta sull'episodio di De Dominicis da parte delle posizioni più 


conservatrici  rispetto  agli  sviluppi  dell'arte  contemporanea,  dall'”Osservatore 


romano”  all'intervento  dell'onorevole  Preti  sulla  “Fiera  Letteraria”,  a  Renzo 


Modesti su “Notizie d'Arte”596, e, soprattutto, alle dichiarazioni di Valsecchi su 


“Il  Giorno”,  irrita  il  fronte  ampio  di  critici  e  di  artisti  che  avevano  preso 


posizione contro l'artista anconetano, che stileranno un secondo documento.


Marco Valsecchi in un'intervista rilasciata a “Notizie d'Arte” di aprile-maggio 


affermava: 


Ciascuno di noi, naturalmente, ha le sue idee in proposito: io, per esempio, potrei 


anche non avere troppi entusiasmi per le manifestazioni del “comportamento” e 


non tanto per il “comportamento” in se stesso, quanto per la facilità con cui in 


questo ambito accadono cose, diciamo da dilettanti, non programmate come pure 


vorrebbero essere,  e quindi immature o addirittura non idonee a rappresentare 


veramente questo momento drammatico597. 


Su “Il Giorno” dell'11 giugno, a cose accadute, condanna la “stupida bravata “ di 


De Dominicis; nel suo articolo se la prende con Dorfles, Restany, e Lea Vergine, 


fra  i  firmatari  del  primo  telegramma,  concludendo  il  suo  intervento  dell'11 


giugno in tal modo:


Debbo allora dire che chi ha lodato con gli scritti tutte le 'avventure' conto l'arte, 


fino a lodare la 'merda d'artista', chi venne a Milano a festeggiare il 'Nouveau 


Réalisme'  impacchettando  i  monumenti,  chi  vilipese  con  l''irritarte'  anche  la 


596 “Se, invece (e qui sta la vigliaccheria), utilizzo individui irresponsabili e li costringo ad 
agire in senso lesivo per la loro dignità […] condiziono l'altrui libertà e il mio comportamento 
si  riduce,  in  sostanza,  ad  una  prevaricazione  sugli  altri,  cioè  ad  un  gesto  squisitamente 
nazista”. Cfr. R. Modesti,  36. Biennale: uno sguardo dal ponte, in “Notizie d'Arte”, giugno-
luglio 1972, p. 14).


597 Ivi, p. 13.
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morte,  non faccia il  fariseo.  Questi  sono gli  'operatori'  che trovano nelle  loro 


teorie appoggi e difese; essi soltanto se li meritano, non la Biennale598.


Il secondo documento, firmato tra gli altri, anche da Tommaso Trini, Luciano 


Caramel, Umbro Apollonio, Gillo Dorfles, Enrico Crispolti, Lea Vergine, Gianni 


Colombo, Agostino Bonalumi, Emilio Tadini, Zeno Birolli, Mario De Micheli, 


Valerio Adami, Giuseppe Unicni, Nicola Carrino, Roberto Sanesi, Mino Trafeli e 


Enrico Baj, ribadiva:


La protesta per il fatto che alla Biennale di Venezia un artista abbia usato un 


uomo  subnormale  per  i  propri  esperimenti  'estetici'  in  una  mostra  d'arte.  E' 


reazionario invocare una 'libertà'  che dovrebbe privilegiare l'artista rispetto ad 


altri uomini. Quando poi questa libertà si attua nella riduzione a oggetto di un 


essere umano si tratta di un abuso, di una violenta prevaricazione”. Viene altresì 


condannata  “la  manovra  di  tutti  coloro  che  speculano  su  questo  episodio 


credendo di servirsene come pretesto per reprimere ogni tipo di ricerca che non 


rientri  nei  campi tradizionali  e  nei  canoni  di  un fittizio  'umanesimo',  astratto, 


impegnato  solo  a  fornire  alibi  a  tutte  le  abiezioni  dell'ingiustizia  e  della 


prevaricazione.  E'  sintomatico  che  ci  si  rivolti  con  lo  stesso  furore  contro 


l'esposizione del subnormale e contro ogni esperienza con un generale disegno di 


'ritorno all'ordine', in nome di un ipocrita appello alla morale, al buon senso,alla 


tradizione”.  Si  ritiene  infine  che  “tanto  nell'operazione  dell'artista 


'comportamentista', quanto in quella di coloro che hanno strumentalizzato questo 


episodio, si possa individuare la stessa matrice reazionaria599.


598 M. Valsecchi, Una stupida bravata, in "Il Giorno", 11 giugno 1972.


599 Cfr. E. Crispolti, 36. Biennale d Venezia: postille e proteste,  in "Il Margutta", n. 7-8, 
luglio-agosto 1972, pp. 9-10.
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In  difesa  di  De Dominicis  si  sono schierati  diciotto  artisti  critici  e  galleristi 


italiani  e  stranieri  (Achille  Bonito  Oliva,  Filiberto  Menna,  Tomamso  Trini, 


Germano Celant, Klaus Rinke, Dorothea Rockburne, Gerry Schum, Kynaston 


McShine, Franco Toselli, Vasco Bendini, Fabio Sargentini, Gian Enzo Sperone, 


Pier Paolo Calzolari, Vincenzo Agnetti, Mario Merz, Marisa Merz, Emilio Prini, 


Jan Dibbets), con una dichiarazione comune, contro quello che viene definito 


“linciaggio morale” da parte della stampa nei confronti dell'artista anconetano. 


Non possiamo assistere passivamente al linciaggio morale che parte della stampa 


sta montando contro l'artista Gino De Dominicis, imputato di aver leso la dignità 


dell'uomo per  aver  esposto  nella  sua  sala  della  Biennale  un mongoloide,  uno 


scheletro di un uomo e di un cane, una bambina e due uomini, un vecchio e un 


giovane,  su  due  sedie  attaccate  al  muro  a  cinque metri  di  altezza.  Non  ci 


sorprendiamo che la prevenzione, l'ipocrisia e il pressapochismo abbiano colpito 


ancora una volta proprio un artista che pone delle domande radicali sulla nostra 


condizione umana: affrontare il tema della malattia, della decadenza del corpo, 


della mostra è apparso a questa parte della stampa scandaloso. Il discorso di De 


Dominicis non è stato compreso o è stato volutamente, ipocritamente distorto: la 


malattia e la decrepitezza vanno bene, non fanno scandalo se sono confinate nei 


ghetti  degli  ospedali  e  dei  gerontocomi,  popolari  o  di  lusso,  anche  perché  la 


nostra coscienza è tranquilla, dal momento che si sta facendo di tutto per questi 


poveri  infelici...ma  se  un  uomo (De  Dominicis)  mette  sotto  i  nostri  occhi  la 


flagrante drammaticità di questa condizione umana, allora si grida allo scandalo. 


Inoltre, aggiungono i firmatari, che certe accuse “facili” rivolte a De Dominicis 


“rivelano spesso l'impazienza di non riuscire a comprendere le cose600.


Calvesi non firma la dichiarazione sopracitata, ma difende De Dominicis sulle 


600 Cfr.  Comunicato  Ansa,  10  giugno  1972.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  raccolta 
Documentaria 1972, b. 19.
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colonne  de  “L'Espresso”  ricordando  che  anche  Fellini  tante  volte  “e  con 


atteggiamento meno asettico di De Dominicis ha usato storpi, mutilati e infelici 


alla stregua di oggetti”601.


Sul caso De Dominicis scrive un articolo anche Pier Paolo Pasolini, definendolo 


quale  “prodotto  della  sottocultura  italiana”.  Sulla  rivista  “Tempo”,  dove  lo 


scrittore e regista bolognese tiene una rubrica intitolata “Il caos” dal 1969 al 


1970, interviene sull'episodio: 


Ogni momento culturale ha una sua idea – magari non descrivibile - dell'opera 


d'arte. Oggi che tutti i valori sono stati brutalmente ridotti a zero, qual è l'idea 


dell'opera  d'arte  che  è  nella  testa  e  nell'escatologia  critica  della  sottocultura 


italiana?  Tale  idea  è  una  fusione  tra  l'idea  della  neoavanguardia  (lo 


sperimentalismo assoluto, letterario fino all'illeggibilità e all'inservibilità) e l'idea 


del movimento studentesco (il  più leggibile e servibile dei contenutismi):  una 


fusione semplicemente mostruosa.


Questa mostruosità incombe in ogni momento della vita italiana di questi anni. 


Infatti,  anche fuori  dalla  letteratura tale  mostruosità,  come fusione – attuatasi 


nella sottocultura storica – di due punti di vista inconciliabili, si manifesta nella 


vita  di  ogni  giorno.  Si  guardi  il  caso  estremo  del  provocatore,  figura 


inconcepibile  fino  a  qualche  anno  fa,  almeno  in  modo  così  numericamente 


impressionante. Tale figura è resa possibile dal fatto che c'è un punto in comune 


tra fascista e gauchista, tra qualunquista e marxista: per cui anche fisicamente il 


provocatore  può essere  accolto  e  accettato  ovunque,  essendo prodotto  di  una 


confusione che mescola mostruosamente le posizioni più diverse. Il caso di De 


Dominicis  è  il  tipico  prodotto  di  tale  confusione  mostruosa:  anzi  può  essere 


considerato una metafora. Egli mescola la provocazione della neoavanguardia – 


la  'pop  art'  portata  alle  estreme  conseguenze,  eccetera  –  e  la  provocazione 


neomarxista  dei  gruppuscoli,  la  denuncia  velleitaria  e  verbalistica  portata 


601 M. Calvesi, La farfalla è un volatile di sinistra, in “L'Espresso”, 18 giugno 1972, p. 13.
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ugualmente alle estreme conseguenze. Il ragazzo subnormale che egli ha esposto 


è il simbolo vivente dell'idea dell'opera d'arte che in questo momento determina i 


giudizi del mondo culturale (sottoculturale) italiano602.


De  Dominicis,  la  cui  sala  verrà  chiusa  il  giorno  dell'inaugurazione  della 


Biennale, visitata dal Presidente della Repubblica Giovanni Leone603, risponde 


alle polemiche con una dichiarazione all'Ansa qualche giorno dopo l'apertura 


della Biennale : 


Sono rammaricato, ed anzi indignato, non solo della campagna di stampa che è 


stata  creata  attorno  all'episodio  ma  anche  per  il  fatto  che  l'esibizione  di  una 


persona che doveva essere soltanto un elemento tra i tanti esibiti nella mostra sia 


stato  sfruttato  dalla  stampa  e  da  molte  altre  persone  che  non  hanno  potuto 


constatare con i  loro occhi se la mostra poteva essere in un certo qual modo 


offensiva per le persone esposte e in particolare per la persona in causa, mentre 


l'idea della mostra non era altro che la denuncia di certe condizioni umane come 


la vecchiaia, la deteriorizzazione del corpo, la malattia, la morte, e la denuncia 


anche dello sfruttamento continuo nella realtà delle persone. Appena ho rivelato 


che alla mia opera veniva data un'interpretazione che non esito a definire erronea 


e falsa, dopo circa 20 minuti ho ritirato dalla mostra stessa la persona, perché 


creava un interesse di tipo diverso da quello da me voluto, dato che già i primi 


visitatori non erano abbastanza interessati al problema dell'opera nel complesso. 


Non capisco il motivo per cui molti giornalisti abbiano pubblicato il suo nome, 


cognome  e  indirizzo  ed  abbiano  anche  aumentato  –  inventandosele  –  le  sue 


infermità.  Si  sono preoccupati  infatti  non tanto delle intenzioni dell'opera che 


602 P. P. Pasolini,  Il mongoloide alla Biennale è il  prodotto della sottocultura italiana, in 
"Tempo", 25 giugno 1972.


603 Cfr.  Chiusa ieri la sala del minorato "esposto",  In "Il Messaggero", 12 giugno 1972. 
Quando la  sala verrà  riaperta,  rimarrà solamente un  televisore con la presenza fissa  sullo 
schermo di De Dominicis.
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volevo rappresentare, quanto del fatto che una persona stesse lì, in care ed ossa, 


anziché ad esempio, in immagine. […] Vorrei precisare che in precedenza ero 


andato con un mio amico a chiedere il consenso dei familiari e della persona 


stessa perché partecipasse alla mostra […]. Avevamo anche detto alla madre del 


ragazzo  che  probabilmente  sarebbe  stato  filmato  e  fotografato,  possibilità 


accettata  in  pieno  dalla  madre.  Né  io  né  loro,  però,  pensavamo  che  questa 


faccenda venisse sfruttata in maniera scandalosa o scandalistica”. E aggiunge: 


“Mi è stato riferito che nel padiglione americano della Biennale di Venezia un 


artista  sta  esponendo  foto  di  persone  nane  o  deformi  e  non  mi  consta  che 


quell'artista  sua  stato  oggetto  degli  attacchi  di  stampa  con  tanta  veemenza 


impiegati contro di me604. 


Vorrei  ricordare  anche  che  numerosissime  volte  sono  state  usate  persone 


anormali sia nel cinema che in teatro e che mai queste presenze hanno scatenato 


queste polemiche. Vorrei anche precisare che il fatto di usare delle persone nel 


contesto di un'opera è un fatto puramente simbolico e non si tratta di un vero 


sfruttamento ,  ma sta anzi  a denunciare lo sfruttamento continuo che si fa in 


genere  delle  persone.  Vorrei  anche  precisare  che  la  partecipazione  di  questa 


persona  non  aveva  fatto  prevedere  a  nessuna  delle  persone  che  erano  a 


conoscenza della mia intenzione, tra le quali organizzatori,  artisti ed amici, la 


possibilità di uno scandalo di qualunque tipo; forse perché eravamo consapevoli 


dei motivi non certo pubblicitari, ma esclusivamente culturali della mia scelta. 


[…] Mi rammarico anche delle notizie che sono state riferite alla mia persona in 


un modo completamente gratuito ma spinte soltanto dalla decisione di creare a 


tutti i costi di creare uno scandalo per colpire forse attraverso di me altre cose o 


persone. In questa sede non credo sia il caso di precisare i concetti precisi della 


mai rappresentazione, ma terrei a precisare che nessuna delle interpretazioni date 


dai  giornalisti,  da  alcuni  critici  e  da  alcuni  artisti,  volutamente  distratti, 


corrisponde neanche minimamente alle mie intenzioni. Cosa che sarà facile per 


604 Si tratta delle fotografie di Diane Arbus.
317







lo appurare con una più attenta, ma improbabile, lettura del mio lavoro605.


Quando  il 26 giugno la sala di De Dominicis, che era stata chiusa al secondo 


giorno di vernice, viene riaperta, si presenta  al visitatore vuota: sul fondo c'è un 


televisore che trasmette in continuazione il video-nastro di 30 minuti, Gino De 


Dominicis vi vede. Terza soluzione di immortalità, dove il soggetto è lo stesso 


artista, ripreso frontalmente, con minime varianti, mentre fissa l'obiettivo.


Sempre  nel  padiglione  centrale,  viene  allestita  da  Carlo  Scarpa,  la  mostra 


Quattro  progetti  per  Venezia606,  che  presenta  la  documentazione  relativa  ai 


progetti di alcuni dei maggiori architetti del XX secolo per Venezia, dal 1953 al 


1970: la Fondazione Masieri di Frank Lloyd Wright del 1952, l'Ospedale Civile 


di  Le Corbusier  del  1963,  il  Palazzo dei  Congressi  di  Louis  Kahn del  1968 


nell'area della Biennale, e il parco alla foce del Sile a Jesolo di Isamu Noguchi, 


progettato nel 1970.


L'iniziativa, che riapre anche un dibattito molto sentito sul futuro di Venezia, ha 


avuto tra i suoi maggior sostenitori il vicecommissario Mario Penelope, Carlo 


Scarpa  e  Giuseppe  Mazzariol607,  grande  amico di  Le  Courbusier,  e  tra  i  più 


animati sostenitori dell'introduzione dell'architettura contemporanea nel tessuto 


605 Cfr.  Cominicato  Ansa,  11  giugno  1972.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  raccolta 
Documentaria 1972, b. 19


606 I  commissari  della  mostra  sono:  Carlo  Scarpa,  Carlo  Ottolenghi  (Presidente  degli 
Ospedali Civili Riuniti di Venezia), Francesco Fabris Favero (Presidente Azienda Autonoma 
Turismo, Venezia),  Cesare Lombroso (già Presidente Azienda Autonoma Turismo, Jesolo), 
Giusto  Tolloy  (Presidente  del  Comitato  d'Iniziativa  per  la  Metropolitana  Veneta),  Renzo 
Salvadori (segretario). 


607 “La pittura rinascimentale arrivò a Venezia con settanta anni di ritardo; infatti, quando, al 
momento  giusto,  Andrea Del  Castagno tentò di  farla  entrare  in  città,  fu  contestato  e  non 
capito.  Soltanto  settant'anni  dopo,  Giovanni  Bellini  riuscì  a  farla  accettare  dai  veneziani. 
Storico, ma non unico esempio, di una miopia, di una arretratezza culturale, che, purtroppo, 
durano  tutt'ora”.  Con  queste  parole  Giuseppe  Mazzariol,  chiude  il  suo  intervento  alla 
presentazione della mostra Quattro progetti per Venezia.(Cfr. L. Pietragnoli, Quattro progetti  
“più in là”, in “Il Gazzettino”, 13 luglio 1972).
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urbanistico  della  città  lagunare.  Mazzariol  che  è  sempre  stato  a  favore  di 


un'apertura della città lagunare ad interventi di architettura  contemporanea ad 


alto livello, afferma:


Conservare difendere Venezia, significa aggiungere anche nel nostro tempo una 


pagina nuova in quel rande palinsesto che è la nostra città: una pagina scritta da 


noi uomini del ventesimo secolo, senza violentare le pagine del passato, ma con 


un nostro linguaggio riconoscibile608.


Renzo Salvadori insiste sulla necessità di frenare questa involuzione nel testo 


introduttivo della mostra:


 Questa mostra diventa così un monito per una società che denuncia troppi segni 


di  involuzione  o,  comunque,  di  mancanza  di  idee  e  direzioni  precise,  ai  più 


diversi  livelli,  incluso  quello  culturale,  che  tutti  gli  altri  assomma.  E  questa 


società  è  quella  veneziana  del  XX secolo.  Quattro  progetti  pubblici,  quattro 


committenti  pubblici,  quattro  infrastrutture di  base per  Venzia,  quattro  grandi 


protagonisti della cultura del nostro tempo che hanno lavorato per Venezia consci 


di operare per una città in crisi609.


Il primo progetto, quello di Lloyd Wright era nato nel 1952, quando la famiglia 


Masieri  di  Udine,  per  onorare  la  memoria  del  figlio  Angelo,  scomparso 


prematuramente,  laureato  presso  l'Istituto  di  Architettura  di  Venezia  e 


ammiratore di Frank Lloyd Wright, incarica l'architetto americano di progettare 


su Canal Grande, al posto di un palazzetto ormai fatiscente, una foresteria per gli 


studenti  di  architettura.  Le  polemiche  che  ne  scaturirono,  e  soprattutto, 


l'opposizione  sia  degli  amministratori  pubblici  che  dei  proprietari  del  vicino 


608 Cfr. M. Passi, Quattro progetti per Venezia, in “L'Unità”, 21 giugno 1972.


609 R. Salvadori, Quattro progetti per Venezia, in 36. Esposizione Biennale... ,cit., p. 17.
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palazzo Balbi, che era al tempo della SADE, affondarono il progetto di Wright, 


che  aveva  rispettato  le  dimensioni  preesistenti  della  facciata  e  dei  volumi, 


aggiungendovi lo slancio di alcune torrette610.


Nel 1963 Le Corbusier fu invitato a progettare una nuova struttura ospedaliera a 


livello regionale nella zona di San Giobbe, mentre nel 1968 Loius Kahn viene 


incaricato  dall'Azienda  autonoma  di  soggiorno  e  turismo  di  Venezia  di 


progettare un Palazzo dei Congressi, capace di costituire un polo di richiamo e 


di recupero urbano dell'area della Biennale.


L'ultimo in ordine di tempo è il progetto di Isamu Noguchi per un parco a Jesolo 


tra il mare e la laguna, commissionato dall'ente turistico di Jesolo d'accordo con 


l'amministrazione comunale e in collaborazione con l'Università Internazionale 


dell'Arte di Venezia.


Ponendosi nel solco delle iniziative avviate dal '69, con le mostre sui manifesti 


d'arte e la poesia concreta,  al  fine di ampliare i propri campi di interesse, la 


Biennale presenta una sezione dedicata alla Grafica sperimentale per la stampa. 


In  questa  mostra  internazionale,  ordinata  e  allestita  da  Erberto  Carboni,  Leo 


Lionni  e  Albe  Stainer  (che  idea  anche  la  copertina  del  catalogo  della  36. 


Biennale),  sono  stati  presentati  gli  studi  preliminari  di  64  artisti611 per  la 


realizzazione  di  manifesti  murali,  calendari,  copertine  di  dischi,  o  per 


l'impaginazione di cataloghi, giornali, riviste, libri612. 


610 La Fondazione Masieri diede in seguito l'incarico a Carlo Scarpa di studiare il riordino 
interno dell'edificio, lasciando inalterata la facciata sul Canal Grande.


611 Gli italiani erano cinque: i milanesi Mario Cresci (ideatore dei manifesti della Biennale 
del  1968),  Franco  Grignani,  Riccardo  Manzi,  Giovanni  Pintori,  e  il  genovese  Emanuele 
Luzzati.


612 La  mostra  viene  in  seguito  allestita  a  Udine  presso  il  Centro  Arti  Plastiche,  poi 
all'Oratorio  di  San  Rocco  a  Padova,  sarà  successivamente  presentata  a  Milano,  Modena, 
Roma  e  Bari  (con  questa  iniziativa  sottolinea  Penelope,  la  Biennale  si  propone  di 
sperimentare  e  di  anticipare  un  altro  dei compiti  affidatile  dalla  nuova  regolamentazione 
recentemente approvata dal Senato: quello di contribuire alla diffusione della cultura artistica 
attraverso forme di mostre itineranti al fine di stabilire legami di attiva collaborazione con 
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Un'altra sezione, Il libro come luogo di ricerca, disposta in tre sale, è riservata al 


libro  come luogo  di  sperimentazione  e  creazione  artistica,  curata  da  Renato 


Barilli  e  Daniela Palazzoli613.  La rassegna presenta un nutrito gruppo di libri 


d'artista  dal  1966  al  1972:  da  Le  nouveau  Grand  Espace  (1971)  di  Daniel 


Dezeuse a  Limite Critiques (1970) di Daniel Buren, da  Side by side  (1972) di 


Gilbert & George a Mundunculum (1967) di Diter Rot, da Water Jam di George 


Brecht a The Sixt Investigation (1971)di Joseph Kosuth, dal Libro illeggibile di 


Bruno Munari (1968) al  Libro cancellato di Emilio Isgrò (1970), ad altri testi, 


tra gli altri,  di Vincenzo Agnetti, Gianfranco Baruchello, Mirella Bentivoglio, 


William Burroughs, Ben Vautier, Edward Ruscha, oltre a riviste varie, tra cui 


“Fluxusyerbook”, “Tout”, “Ou”, “Art & Language, “Lettrisme”, “Ana etcetera”, 


“Fourre tout”614.


La  sezione  viene  considerata  dai  commissari  come  un  ampliamento  della 


tematica del “comportamento”. Come spiega Daniela Palazzoli:


L'artista comportamentale non ricerca una verifica della propria artisticità al di 


fuori di sé. Egli considera il proprio comportamento come costitutivo del proprio 


modo  di  essere  e  di  presentarsi.  Il  libro  è  il  territorio  circoscritto  su  ci  egli 


conduce le proprie operazioni logiche e formali. Nel momento in cui l'artista si 


rifiuta di farsi decifrare attraverso codici convenzionali e meccanismi oggettivi di 


riferimento, si rivolge a creare e aggettivare un proprio codice in quanto ricerca 


autonoma.  Questi  libri  sono  dunque  inseme  il  proprio  testo  e  il  proprio 


altri  Enti  e Istituti  per  consentire  che delle  sue iniziative si  avvantaggi  la  più larga parte 
possibile della popolazione italiana. 


613 Nello  stesso  periodo Daniela  Palazzoli  aveva  curato  la  mostra  I  denti  del  drago:  le  
trasformazioni  della  pagina  e  del  libro  nell'epoca post-gutemberghiana,  dedicata  al  libro 
d'arte, nella galleria milanese "L'uomo e l'arte".


614 Cfr. L. Pignotti, Il libro come luogo di ricerca, in "D'Ars Agency", n. 61-62, novembre-
dicembre 1972, pp. 58-63.
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contesto615.


Sempre ad  integrazione della  polarità  del  “comportamento”,  viene inclusa la 


presentazione  dei  video-nastri  di  Gerry  Schum  in  una  sala  del  padiglione 


centrale. 


Il  gallerista  tedesco  -  presente  anche  a  Kassel  -  su  sollecitazione  di  Renato 


Barilli, viene invitato a presentare una parte della sua collezione di video, da 


John Baldeassari a Daniel Buren, da Gino De Dominicis, a Richard Serra, da 


Keith Sonnier a Mario Merz, inclusa la mostra TV, Land Art, trasmessa nel 1969 


dalla  televisione  tedesca.  Come  ricorda  lo  stesso  Schum  nel  suo  testo  in 


catalogo, la prima mostra in Europa di video, si tiene a Bologna, nella rassegna 


Gennaio  1970,  ordinata  da  Renato  Barilli,  Maurizio  Calvesi,  Emiliani  e 


Tommaso Trini616. 


Un  anno  prima,  nell'aprile  del  1969,  la  Videogalleria  Gerry  Schum  aveva 


organizzato  la  mostra  TV  Land Art,  trasmessa  dalla  Rete  Nazionale  tedesca. 


Otto esponenti della  Land Art – Boezem, Dibbets, Flanagan, Heizer, Long, De 


Maria, Oppenheim, Smithson – realizzarono lavori concepiti specificamente per 


l'occasione.


Si deve a Renato Barilli lo sviluppo sul piano internazionale del versante del 


“comportamento”,  con la proposta di rivolgersi  al  produttore tedesco,  che da 


tempo  si  era  impegnato  a  far  realizzare  a  molti  artisti  legati  agli  ambiti 


concettuali, performativi e della land art, delle registrazioni di diversa durata, sia 


su pellicola cinematografica, sia su nastro elettromagnetico; anche l'idea di una 


615 D. Palazzoli, Il libro come luogo di ricerca, in 36 Esposizione Biennale..., cit., p. 21.


616 In quell'occasione diciotto artisti italiani – Anselmo, Boetti,  Calzolari,  Ceroli,  Cintoli, 
Colombo, De Dominicis, Fabro, Kounellis, mattiacci, Mario e Marisa Merz, patella, Penone, 
Pistoletto,  Prini,  Simonetti,  Zorio  –  poterono  disporre  un'attrezzatura  video  per  la 
realizzazione di lavori appositamente concepiti per il mezzo televisivo. Cfr. G. Schum, Video-
nastri, in 36. Esposizione Biennale..., op. cit, pp. 31-32.
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mostra  attorno  a  “una  nuova  idea  di  libro”  era  stata  formulata  dal  critico 


bolognese: 


Molti artisti sono oggi impegnati (anche qui senza distinzioni di frontiere) nel 


concepimento e nella realizzazione di libri “inventati”, variati nel formato, nelle 


tecniche tipografiche e nei materiali rispetto all'assetto tradizionale del libro. In 


qualche caso si giunge alla negazione e cancellazione del libro. Si tratta anche in 


questo caso di una problematica che merita di essere affrontata617.


Ad  ulteriore  arricchimento  del  versante  del  “comportamento”,  era  stata 


progettata la sezione Pérsona 2, promossa dagli “Incontri Internazionali d'Arte”, 


e curata da Achille Bonito Oliva. Consisteva nella scelta di artisti internazionali 


di punta618 operanti nell'ambito del gesto e del comportamento; pensata come 


“una serie continua di gesti  teatrali compiuti  da artisti  mediante l'azione e la 


presenza  flagrante  del  proprio  corpo.  I  gesti  -  spiega  Bonito  Oliva  –  si 


susseguono,  ognuno  praticato  nella  durata  effimera  di  un  giorno  soltanto. 


Mediante un evento che non è produzione di oggetti paralizzati  nella propria 


fissità formale, ma comportamento teso a modificare e a riportare, utilizzando la 


scena, il gesto a una frontalità ravvicinata allo spettatore”619.


L'apertura  della  sezione  viene  rimandata  a  settembre,  poiché  l'Auditorium 


all'interno del Padiglione centrale, dove avrebbero dovuto svolgersi le “azioni” 


degli  artisti  invitati,  non  era  ancora  pronto  all'apertura  della  Biennale.  La 


617 La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali,  mostre  storiche e  speciali,  retrospettive  e  personali,  b.  202.  R.  Barilli,  Proposte  
rivolte  a  consentire  la  realizzazione  a  livello  internazionale  del  tema  “Opera  o 
Comportamento?”. Relazione inviata da Renato Barilli a Mario Penelope il 6 febbraio 1972. 
Il  fascicolo riguardante Gerry Schum conservato nella busta 202, mentre la ricerca era in 
corso non era consultabile.


618 Si trattava di più di  una trentina di  artisti,  tra cui,  Vito Acconci,  Ban Vautier,  Trisha 
Brown,  Walter  De  maria,  Terry  Fox,  Gilbert  and  Geroge,  La  Monte  Young,  Charlotte 
Moorman, Palermo, Andy Warhol.


619 A. Bonito Oliva, Pérsona 2, in 36. Esposizione Biennale..., op. cit, p. 35.
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rassegna non fu mai aperta.


Alla  Galleria  Internazionale  d'Arte  Moderna di  Ca'  Pesaro si  tiene la  mostra 


Grafica d'oggi (11 giugno/1 ottobre 1972), che vede la partecipazione di artisti 


provenienti da 46 paesi per un totale di 212 presenze. I commissari preposti sono 


Federiko  Brook,  Luca  Crippa,  Andrea  Emiliani,  Mario  Penelope,  Mauro 


Reggiani; l'ordinamento della mostra è curato da Guido Perocco e Italo Mussa.


L'esposizione configura gli  aspetti  attuali  di  questo settore artistico nelle sue 


espressioni più avanzate anche in rapporto alla sperimentazione di procedimenti 


tecnici  e  alle  nuove  soluzioni  di  stampa  prospettate  attraverso  la  ricerca  di 


tecniche  eterodosse.  L'interesse  per  la  grafica  -  aspetto  evidente  anche  alla 


Biennale per quanto concerne le iniziative del biennio 1970-1972 - da parte del 


pubblico è accresciuto, anche per l'aumentato benessere economico che consente 


a strati più vasti di popolazione di decorare la propria casa con opere d'arte a 


prezzo accessibile. 


La Biennale di Venezia già l'anno precedente aveva organizzato una mostra di 


grafica a Ca' Pesaro,  Aspetti della grafica europea (settembre-ottobre 1971)620. 


La mostra Capolavori della pittura del XX secolo 1900-1945621, è ordinata da un 


620 Nel novembre 1971 (novembre-dicembre) viene trasferita a Milano presso il Circolo De 
Amicis. Dal 10 al 15 gennaio 1972 la mostra viene ospitata nelle sale del Castello Ursino a 
Catania.  L'iniziativa presa dalla Biennale di Venezia,  di trasferire le mostre organizzate in 
altre città italiane costituisce uno dei compiti  che la nuova regolamentazione statutaria,  in 
corso di approvazione presso il Parlamento, assegna all'ente, cioè quello della diffusione e 
dell'informazione. Cfr. R. Modesti,  Aspetti della Grafica Europea 1971, in "Notizie d'Arte", 
ottobre 1971, pp. 13-16; Mario De Micheli,  Il punto sulla grafica europea, in “L'Unità”, 16 
ottobre 1961; Pier Luigi Siena, Grafica europea, in “NAC-Notiziario Arte Contemporanea”, 
ottobre 1971, p. 32.


621 Nella  riunione  del  comitato  di  esperti  del  26  febbraio  1972,  Mauro  Reggiani  si  era 
espersso sfavorevolmente riguardo all'utilizzo nel titolo della mostra del termine "capolavori". 
"Non si può certo mantenere – sosteneva l'artista – la definizione di 'capolavori', perchè suona 
troppo  altisonante  ed  è  un  titolo  presuntuso".  Gli  risponde  Lassaigne:  "il  titolo  mi  pare 
opportuno.  Una  mostra  di  questo  tipo  è  l'unica  scappatoia  alle  polemiche,  altrimenti 
inevitabili.  La selezione appare fatta quindi non sugli artisti,  ma soprattutto sulle opere di 
maggior rilievo disponibili, per una traccia didattica delle grandi correnti delal prima metà del 
secolo". Cfr. Mostra dei Capolavori scelti delal pittura della prima metà del secolo XX – 80 
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comitato internazionale di esperti622, composto da: Jiri Kotalik (direttore della 


Narodni  Galerie  di  Praga),  Jacques Lassaigne (conservatore  del  Musée de la 


Ville di Parigi), Erich Steingräber (direttore della Neue Pinakothek di Monaco), 


il pittore Mauro Reggiani e Marco Valsecchi.


Si  tratta  di  una  rassegna  di  88  artisti,  ciascuno  dei  quali  rappresentato  con 


un'opera.- con la quale la Biennale intende assolvere anche un compito didattico, 


come sottolinea lo stesso Valsecchi nel suo testo in catalogo623.


Il  tema  assunto  quest'anno  dalla  Biennale  riguarda  l'evoluzione  storica 


dell'arte  durante  il  primo  quarantennio  del  nostro  secolo,  cioè  fino  alla 


seconda guerra mondiale, che è una sorta di limite e di cardine di questa 
storia. […] Il tema propostosi è assai vasto. Tuttavia entro i suoi larghi profili 


possiede una sua unità, una sorta di asse omogeneo, lungo il quale i contributi 


apportati dagli artisti di numerosi Paesi hanno creato un'innegabile unità culturale 


e  artistica,  la  quale  caratterizza  in  tutto  il  mondo  questo  non  breve  periodo, 


nonostante  le  drammatiche  vicende  vissute  dai  singoli  e  dalle  comunità  negli 


stessi decenni.


Oltre alla vastità, il tema si è presentato difficile per la dispersione avvenuta in 


numerosi  musei  e  collezioni  private  delle  opere  più  significative.  Ma  valeva 


l'impegno di  tentarne la  raccolta in numero sufficiente per offrire  al  pubblico, 


soprattutto  ai  giovani,  almeno in  sintesi  la  traccia  principale  di  questa  storia, 


davvero  esaltante  per  il  numero  degli  artisti  e  l'ardimento  delle  novità 


sperimentate. Essi vedranno, nell'accostamento di opere famose, ma difficilmente 


opere scelte della prima metà del secolo XX. Riunione del Comitato di Esperti, 26 febbraio 
1972.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  serie  Arti  Visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali, 
mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 199.


622 La  commissione  internazionale  di  esperti  incaricata  dell'organizzazione  della  mostra 
Capolavori della pittura del XX secolo 1900-1945, viene nominata dalla Sottocommissione 
preposta al piano generale della 36. Biennale.


623 Cfr. M. Valsecchi, in Capolavori della pittura del XX secolo 1900-1945, Museo Correr, 
Ala Napoleonica, 11 giugno-1ottobre 1972, Venezia 1972, p. 15.
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avvicinabili  nelle  loro  sedi,  come  nei  primi  decenni  del  XX  secolo,  si  sia 


raggiunta una comune cultura artistica, e quindi una forma di civiltà unitaria, con 


la partecipazione di artisti di ogni parte e al di là di ristrette isole nazionali.


Gli ordinatori di questa mostra […] pensano altresì che la conoscenza diretta di 


molte vicende e di opere di quel periodo, tra l'altro per la prima volta presentate in 


Italia, aiuta a capire con le dovute connessioni anche le vicende dell'arte d'oggi, 


apparentemente  tumultuosa  e  sradicata.  Anche  laddove  le  situazioni  dell'arte 


attuale sembrano divergenti, e in molti casi lo sono, infine esse si riallacciano alle 


avanguardie storiche e ne prolungano l'ardire e le ricerche. Con questa mostra la 


Biennale ritiene di assolvere anche un suo compito didattico624.


Come  di  prassi  ogni  commissario  lavora  nel  proprio  ambito  d'elezione: 


Lassaigne, Conservateur en chef del Musée d'Art Modern de la Ville de Paris, si 


occupa in particolare della ricerca e del prestito delle opere degli artisti di area 


francese (il suo museo presta quattro opere), attraverso i contatti con gallerie 


come Iolas, Denise René, con le istituzioni museali francesi e con gli eredi degli 


artisti, da Léger a Rouault a Magnelli625. 


In particolare, come si evince dalla lettera del 22 marzo 1972, si adopera presso 


il direttore delle Belle Arti di Parigi, M. Treponard, per il prestito del grande 


trittico  La Danse di  Matisse,  L'oiseau bleu  di  Metzinger,  e  Le Faucheur  de 


Gromaire, conservati al Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris626.


In particolare il prestito della Danse di Matisse, è molto importante. E' la prima 


volta  il  quadro  viene  esposto  in  Italia,  e  in  precedenza  era  stato  esposto  in 


624 M. Valsecchi, in  Capolavori della pittura del XX secolo 1900-1945, Museo Correr, Ala 
Napoleonica, 11 giugno-1ottobre 1972, Venezia 1972, p. 15.


625 Cfr.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  Visive,  sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 199. 


626 La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre 
storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 199. Lettera di J. Lassaigne a Mario Penelope, 
Parigi, 22 marzo 1972. 
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pochissime altre città, oltre a Parigi, solo ad Avigno e Copenhagen.


Sei  opere  provengono  dalla  Jiří  Kotalíc  (direttore  della  Narodni  Galerie  di 


Praga):sei  opere provengono dalla Galleria Nazionale di  Praga,  tra cui  Pablo 


Picasso,  Donna  in  poltrona,  1910;  André  Derain,  Bagno,  1909  c.;  Edvard 


Munch, La danza in riva al mare, 1900-1902; Egon Schiele, La donna incinta e 


la morte, 1911.


Anche  Steingräber,  direttore  generale  della  Byerische 


Staatsgemäldesammlungen di Monaco, dà in prestito per la mostra alcune opere 


provenienti dal suo museo (Werner, Pierrot lunare, 1944; W. Baumeister, Eidos 


V, 1939; E. Nolde, Mulino del Nord, 1932; E. W. Nay, Bagnati al mare, 1938; E. 


Heckel, Giornata rigida, 1913; K. Schmidt-Rottluff, Dangast, 1910).


Nei riguardi della mostra, scrive Massimo Carrà:


Le  rassegne  storiche  che  da  ogni  punto  di  vista  costituiscono  un  compito 


essenziale dell'impresa  veneziana,  accanto a quello  di  informazione sul  piano 


cronistico: rassegne che del resto sono quasi sempre rimaste memorabili come 


punti focali di tante edizioni passate. E anche stavolta […] è proprio la rassegna 


storica del nostro secolo, sistemata nell'Ala Napoleonica e nelle sale del Museo 


Correr di Piazza S. Marco, a dar tono e misura all'intera Biennale. E' una silloge 


di  grossa  ambizione  storico-critica  e  di  non  meno  grossa  suggestione 


spettacolare, ed è giusto mettere in luce come la seconda – forse per forza di cose 


– trovi nell'esito concreto un largo margine di supremazia rispetto alla prima627.


La Biennale del 1972 ha registrato un'affluenza maggiore rispetto alle edizioni 


precedenti,  a  partire  dai  primi  anni  sessanta.  A  tre  mesi  dall'apertura, 


l'Esposizione (la cui chiusura viene prorogata all'8 ottobre) raggiunge 166.855 


visitatori, numero notevolmente superiore a quello registrato nell'intero periodo 


627M. Carrà, 36. Biennale: la pittura, in “Notizie d'Arte”, giugno-luglio 1972, pp. 20-26. 
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di  apertura  delle  edizioni  precedenti  (109.262  nel  1970,  160.000  nel  1968, 


161.772  nel  1964,  154.00  nel  1962);  con  una  media  giornaliera  di  1.800 


visitatori”628.


Alla  conclusione  della  rassegna  verranno  raggiunti  i  222.000  biglietti  di 


ingresso,  superando  la  Biennale  con  più  affluenza  nel  secondo  dopoguerra, 


quella del 1948 che registrò 216.000 visitatori.


Anche le vendite registrano un record: a venti giorni dalla chiusura della mostra, 


Penelope comunica che la Biennale ha incassato 184 milioni di lire per opere 


vendute  contro  i  52  milioni  dell'edizione  precedente629;  alla  chiusura 


raggiungeranno le 224.560.490 lire 630.


628 Cfr."Il Gazzettino", 15 settembre 1972. 


629 Cfr.  M. De Cesco,  Biennale a ruba,  in  "Panorama",  28 settembre 1972, ppp.  72-73. 
L'ufficio vendite per l'edizione del 1972 viene affidato, su proposta di Mario Penelope, al 
sindacato nazionale mercanti d'arte moderna, presieduto da Ettore Gian Ferrari; la direzione 
dell'ufficio viene affidata a Zita Vismara proprietaria dell'omonima galleria a Milano, scelta in 
rappresentanza del sindacato.


"Egregio Presidente,  la  Biennale  ha preso atto  della  accettazione da parte  del  Sindacato 
Nazionale Mercanti d'Arte Moderna, di assumere in proprio la responsabilità dell'incarico di 
gestione  dell'Uffico  Vendite  della  36.  Esposizone  Internazionale  d'Arte  attraverso  la 
collaborazione di un mercante associato. Ha preso anche atto, ed esprime il suo consenso, che 
la direzione dell'ufficio sarà affidata alla signore Zita Vismara, come da sua comunicazione 
verbale. Per quanto riguarda le condizioni, la Biennale accoglie la proprosta di corrispondere 
all'assuntore la percentuale del 5% sul prezzo di vendita. Non può accogliere, stante che la 
percentuale è superiore a quella normalmente corrisposta in passato, di assumere a suo carico 
le spese di funzionamento dell'ufficio.


Comunque, i particolari  dell'accordo potranno essere esaminati e definiti congiuntamente 
con la direzione dell'Esposizione e con quella amministrativa della Biennale". Copialettera di 
M.  Penelope  a  E.  Gian  Ferrari  e  p.c.  alla  Direzione  Amministrativa  Ente  Autonomo  la 
Biennale,  13  maggio  1972.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  serie  Arti  Visive,  sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 212.


630 M. Valsecchi, La Biennale di Venezia fa il bilancio, in "Tempo", 22 ottobre 1972.


Tra i padiglioni che hanno registrato il maggior numero di vendite, vi è quello del Belgio, 
con 22 opere vendute di Dotremont e 185 lavori di Alechinsky, tra pitture e grafica (vengono 
venduti 5 dipinti, il resto sono incisioni). Tra gli acquirenti di Alechinsky si ricordano Peggy 
Guggenheim, che acquista il dipinto Vestalia (1972), Filippo Longo, che sceglie due litografie 
a colori Problema demografico (1970) e Incondizionamento umano (1970); medesime scelte, 
quest'ultime dell'editore Bruno Alfieri.
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2.2 I padiglioni stranieri


Le intenzioni per la Biennale del 1972 erano quelle di svolgere un tema unitario 


- Opera o comportamento – tanto nel padiglione italiano quanto nei padiglioni 


stranieri631. Ma l'unità dei propositi viene a mancare perché la maggior parte dei 


padiglioni  stranieri  non  aderisce  al  tema;  in  tal  modo  l'Esposizione  non 


raggiunge  la  cifra  di  confronto  internazionale  di  carattere  tematico,  che  era 


quello che invece si era impostato a Kassel, nella coeva Documenta di Harald 


Szeemann.


A differenza della formula veneziana, Documenta non ha più commissioni per 


l'edizione del 1972, ma solo un unico responsabile, Szeemann, affiancato da un 


gruppo di collaboratori da lui scelto. In tal modo la mostra, divisa tra le sedi 


Fridericianum e della Neue galerie dimostra una chiara organicità. Non ci sono 


retrospettive  né  mostre  storiche,  la  rassegna  punta  completamente 


sull'attualità632.


Per quanto riguarda Aspetti della scultura italiana contemporanea, vengono vendute opere di 
Cascella (Altare) e Carlo Ramous (La finestra nel cielo, acquistato dal Comune di Milano); 
Della sezione italiana, vengono vendute quattro “Indicazioni” di Germano Olivotto, di cui tre 
acquistate da gallerie private (galleria Jolas, Milano; Renato Cardazzo, galleria Il Naviglio, 
Venezia; galleria Il Centro,  Napoli);  tre dipinti  di Morlotti (Nudo in piedi, Nudo in piedi, 
Studio di girasoli); numerose, inoltre, le vendite dei lavori esposti nella mostra Grafica d'oggi. 
Cfr.La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 212.


631Penelope organizza per la Biennale del 1972 per la prima volta un incontro fra i commissari  dei 
paesi stranieri  e la direzione della Biennale, in occasione della quale si discute del tema 
proposto, “Opera o comportamento” invitando i padiglioni dei limiti delle loro possibilità di 
applicare il tema suggerito. 


632 Cfr.  Per  Documenta,  si  veda  almeno  A.  Castelli  Guidi,  La  “documenta”  di  Kassel.  
Percorsi  dell'arte  contemporanea,  Genova  1997;  K.  Kimpel,  Documenta.  Mythos  und 
Wirklichkeit,  Köln 1997;  50 Jahre documenta 1955-2005,  Kunstalle Fridericianum, Kassel 
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Il confronto opera-comportamento è stato solo tiepidamente ripreso dagli altri 


paesi633, sia perché le scelte degli artisti e delle tematiche da affrontare ricadono 


completamente sui Paesi stessi che hanno piena libertà decisionale - che infatti 


vennero soltanto invitati ad aderire al tema; sia per motivi di tempo, visto che la 


riunione  congiunta  della  sottocommissione  e  dei  Commissari  dei  paesi 


partecipanti si tiene soltanto l'11 dicembre 1971, quando alcuni paesi avevano 


già  formulato  le  proprie  scelte.  Ad  esempio  il  comitato  di  selezione  per  la 


partecipazione della Gran Bretagna aveva già da tempo scelto William Tucker e 


John Walker; il lavoro di organizzazione era già avanzato e quindi non sono stati 


in grado di seguire il tema634.


Il commissario della Gran Bretagna John W. Hulton, Direttore del Dipartimento 


Belle  Arti  del  British  Council,  si  mantiene  nell'ambito  della  scultura  e  della 


pittura, presentando John Walker635 e William Tucker636. Con quest'ultimo, viene 


ripresa l'attenzione della politica culturale del British Concil nella propomozione 


della scultura inglese, legata alle “Primary Structures”. Tucker, nato al Cairo nel 


1935,  partecipa  alla  storica  mostra  New  Generation  1965 alla  Whitechapel 


Gallery  di  Londra  nel  1965  e  nel  1966  alla  rassegna  Primary  Structures al 


Jewish Museum di New York. A Venezia Tucker porta otto sculture realizzate tra 


2005.


633 I  Paesi  stranieri  partecipanti  sono  31:  Argentina,  Austria,  Belgio,  Brasile,  Canada, 
Cecoslovacchia,  Cile,  Cuba,  Danimarca,  Finlandia,  Francia,  Germania,  Giappone,  Gran 
Bretagna,  Grecia,  Islanda,  Israele,  Jugoslavia,  Norvegia,  Olanda,  Perù,  Polonia,  R.A.E., 
Romania, Spagna, Svizzera, Ungheria, URSS, Uruguay, USA, Venezuela.


634 Cfr.  Lettera  di  M.D.  Haggerty  a  Mario  Penelope,  25  gennaio  1972.  La  Biennale  di 
Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, 
retrospettive e personali, b. 183. 


E'  nella  riunione  congiunta  della  Sottocommissione  italiana  e  dei  Commissari  dei  Paesi 
partecipanti tenutasi l'11 dicembre 1971, che si auspica che il tema "Opera o comportamento" 
sviluppato nella sezione italiana, sia ripreso anche da altre partecipazioni nazionali.


635 Cfr. John Walker, British Pavillion, XXXVI Venice Biennale 1972, Venezia 1972.


636 Cfr.  William Tucker, British Pavillion, XXXVI Venice Biennale 1972, Venezia 1972.
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il  1970 e il 1972, e alcune litografie.  John Walker espone dieci dipinti, dagli 


sfondi vasti e piatti a cui si ancorano forme di un vocabolario pittorico astratto, 


di natura memoriale.


Tra i paesi che cercano di adeguarsi al tema proposto, o almeno a uno dei due 


versanti, vi è l'Austria, che partecipa con Hans Hollein637 e Oswald Oberhuber. 


In  particolare  Hans  Hollein,  architetto  e  designer,  professore  di  architettura 


all'Accademia  di  Düsseldorf,  si  riallaccia  al  tema  suggerito  dalla  Biennale, 


intitolando  la  sua  partecipazione  Opera  o  comportamento  -  Vita  o  morte  - 


Situazioni  quotidiane.  Colloca  all'interno  del  padiglione  una  serie  di  oggetti 


quotidiani realizzati con rigore asettico (Spazio con oggetti comuni, 1972) e uno 


Spazio percorribile (stanza con parete attraversabile); mentre all'esterno colloca: 


una Carrozza (1972), una zattera di legno su cui viene disposta una barella con 


un finto corpo fatto di coperte (Morire (1972); poco distante, vi è il  Santuario 


(1972), una sorta di capanna, dove giace in continuazione un fagiano morto.


Il Belgio presenta una mostra di Pierre Alechinsky638,  concentrata sugli ultimi 


sette anni di attività, tra pitture, disegni e incisioni; e una dedicata a Christian 


Dotremont,  con opere dal  1969 al  1972 -  fondatore  nel  novembre del  1948, 


assieme a Jorn e Appel,  del  movimento Cobra,  a cui aderì l'anno successivo 


anche Alechinsky. 


La  partecipazione  belga  alla  XXXVI  Biennale  di  Venezia  include  anche  il 


progetto Liberazione biologica di 10.000 farfalle del gruppo Mass Moving. Una 


grande  incubatrice  di  plastica  viene  collocata  in  Piazza  San  Marco,  nel  cui 


interno – visibile al pubblico attraverso un teleschermo a circuito chiuso – si 


sarebbe dovuto compiere il ciclo vitale di 10.000 farfalle “pieris brassicae”, le 


quali  avrebbero dovuto prendere il  volo in Piazza San marco.  In realtà delle 


637 Cfr. Hollein, XXXVI Biennale di Venezia , Venezia 1972.


638 Cfr. Alechinsky. XXXVI Biennale de Venise, Pavillon Belge, Venezia 1972.
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10.000 farfalle dal grande incubatrice ne sono uscite soltanto qualche migliaio la 


sera del 13 giugno, le altre avevano già preso il volo nei giorni precedenti un po' 


alla  volta,  mentre  era  in  corso  la  polemica  sull'operazione  e  che  riguardava 


l'opportunità di liberarle.


Tra le partecipazioni più significative, va segnalata quella di Gerhard Richter639, 


unico espositore del padiglione tedesco. Il punto nodale della partecipazione del 


pittore, allora quarantenne, nato a Dresda e residente a Düsseldorf, è il nucleo di 


quasi cinquanta ritratti, collocati nella sala centrale del padiglione, che realizza 


per  l'occasione  veneziana,  derivandoli  -  attraverso proiezioni  sulla  tela  -  da 


fotografie  in  bianco  e  nero  di  vecchie  enciclopedie  di  uomini  importanti 


nell'ambito della storia del pensiero, della musica, della poesia, della scienza. Si 


tratta  di  una  galleria  di  personaggi  celebri  che  rappresentano  tutta  una 


generazione di uomini di cultura, filosofi, musicisti, poeti e scienziati, nati tra il 


1824  (Anton  Bruckner)  e  il  1904  (Graham  Green),  allineati  sulle  pareti 


bianchissime del  padiglione tedesco.  Da Thomas Mann a  Gustav Mahler,  da 


José Ortega y Gasset a Hugo von Hofmannsthal, da Arrigo Boito a Enrico Fermi 


a Fançois Mauriac a Franz Kafka, da Rainer Maria Rilke a Albert Enstein, André 


Gide, da Graham Green . “Uomini che – scrive il commissario - Dieter Honisch, 


direttore del Folkwang Museum di Essen – con il loro lavoro hanno mutato il 


mondo e  ora,  appena  noti,  conducono un'esistenza  da enciclopedia,  vengono 


ripescati  da  Richter  per  proporre  nella  cornice  architettonica  fascista  del 


padiglione  tedesco,  al  servizio  di  una  falsa  rappresentazione  della  realtà, 


problemi di pittura attuale”640.


Sono uomini che con la loro opera hanno contribuito a mutare il mondo e che ora, 


639 Cfr. Gerhard Richter, 36. Biennale di Venezia, Padiglione tedesco, Stoccarda 1972.


640 D. Honisch, Germania, in 36. Esposizione Biennale..., op. cit., p. 72.
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irriconoscibili  per  la  maggior  parte  della  gente,  sono  destinati  a  vivere  sulle 


enciclopedie.  Io  sento  l'irresistibile  fascino  delle  enciclopedie:  dipingo  i 


protagonisti  di  un  mondo  superato  per  impadronirmi  di  una  certa  cultura  e 


riproporla. Ho incominciato a dipingere in maniera realista perché amavo alcune 


opere  d'arte  e  desideravo  tenerne  conto.  Ma quando cercai  di  capire  come  è 


effettivamente la realtà e di riprodurla, mi accorsi che è impossibile raffigurarla. 


Qualunque cosa si faccia, si rappresenta solo se stessi. La fotografia, quella fatta 


da  dilettanti  con un banale  apparecchio,  non ha né  stile  né  composizione,  né 


giudizio  valutativo;  è  una  pura  immagine  impersonale.  Per  questo  decido  di 


recuperare vecchi album di famiglia, foto pornografiche, reportages gionalistici, 


cartoline e opuscoli pubblicitari: non per usare la fotografia come mezzo per una 


nuova  pittura,  ma  per  servirmi  della  pittura  come  mezzo  per  realizzare  la 


fotografia641. 


Il Commissario francese, Raoul-Jean Moulin, raccoglie artisti rappresentanti di 


diverse  modalità  espressive  e  operative:  Christian  Boltanski,  Mariano 


Hernandez, Jean Le Gac, Gérard Titus-Carmel, Claude Viseux.  Moulin spiega 


in catalogo le diversità dei cinque artisti presentati: 


Gli artisti qui riuniti praticano forme diverse di comunicazione, che si fondano 


tutte  sulla  sperimentazione  di  materiali  presi  da  diversi  campi  della  realtà 


contemporanea.  Una  materiale  industriale  che,  tra  le  mani  di  Claude Viseux, 


diviene significativo delle contraddizioni tra lo sviluppo delle forze produttive e i 


rapporti di produzione della nostra epoca. Un materiale di segnalazione derivato 


dall'eredità  della  simbologia  popolare  con  il  quale  Mariano  Hernandez 


rappresenta nello spazio un'araldica del nostro tempo.


641 G.  Richter,  in  Alla  Biennale  il  pittore-fotografo  innamorato  delle  enciclopedie,  in 
"Tempo", 25 giugno 1972.
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Hernandez, di origine spagnola, aveva rivestito di pitture astratto- geometriche le 


monumentali colonne esterne e l'interno del padiglione  (King  Kong  Palace, 


1972).


Moulen di riferisce ad “un materiale di rimemorizzazione a partire da documenti 


scelti” nel caso di Christian Boltanski, “per ricostruire l'esperienza di una vita, la 


sua”642.  Boltanski  aveva raccolto  in bacheche reperti  dell'infanzia,  documenti, 


fotografie, biglietti, e qualsiasi tipo di testimonianza utile a recuperare ricordi, 


luoghi, situazioni esistenziali.


L'Olanda presenta il lavoro Jan Dibbets, tra le migliori partecipazioni nazionali, 


incentrato sulla sequenza fotografica, di oggetti comuni e paesaggi.


Gli Stati Uniti nominano con grande ritardo il commissario nazionale643, Walter 


Hopps,  Direttore  della  Corcoran  Gallery  of  Art,  il  cui  incarico  viene 


ufficialmente comunicato dallo Smithsonian Institute644 solo il 6 marzo del 1972.


In una lettera del 20 marzo 1970 Mario Penelope comunica a Hopps il tema 


della  della  Biennale,  e  suggerisce  alcuni  nomi  per  il  Padiglione  americano 


perché quest'ultimo si allinei al tema indicato: 


As you will be able to see, the theme of the next Biennale will  be “Work or 


Behaviour” to be developed in tne Italian Pavilion, but form which also othere 


Contries can draw their inspiration, as it is the case of Argentina, Austria, France, 


Germany, Japan, Holland.


642 R-J. Moulin, Francia, in 36. Esposizione Biennale..., op. cit., p. 67.


643 Da  parte  americana  c'erano  state  delle  perplessità  sulla  partecipazione  ufficiale  alla 
Biennale di Venezia, tanto che si era anche profilata l'ipotesi che vi sarebbero state solo delle 
iniziative a carattere privato che il Governo avrebbe appoggiato in qualche modo, ma senza 
fornire  alcun finanziamento.  Cfr.  Rapporto dell'Ambasciata d'Italia a Washington relativo  
alla partecipazione americana alla XXXVI Mostra Biennale di Venezia  (21 aprile 1972).La 
Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche 
e speciali, retrospettive e personali, b. 183.


644 Il Padiglione americano è di proprietà del Museum of Modern Art, che dal 1964 rende 
disponibile ad altre istituzioni.
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It would be very intersting for the American Pavillion to develop this theme too, 


including, if possible, artists like: Joseph Cornell, William Wiley, Bob Morris, 


Dan Flavin, Sol LeWitt, Walter De Maria, Bruce Nauman645.


Gli stessi artisti erano stati suggeriti anche a Gegory Battcock (lettera di Mario 


Penelope  dell'11  marzo  1972),  che  aveva  formulato  una  proposta  per  la 


partecipazione americana prima della comunicazione ufficiale dell'investitura di 


Hopps646.


La scelta operata da Hopps riguarda sei artisti, impegnati in diversi ambiti, dalla 


fotografia, installazione, pittura e video: Diane Arbus - recentemente scomparsa 


nel 1971 - Ron Davis, ideatore di pitture tridimensionali in resina di fibra di 


vetro;  Richard  Estes,  uno  degli  esponenti  dell'iperrealismo  americano;  Sam 


Gilliam, che appende e drappeggia grandi tele alle pareti, James Nutt, pittore di 


soggetti  fantastici,  Keith  Sonnier,  sperimentatore  nell'ambito  del  film 


d'avanguardia, già presente alla mostra  When Attitudes Become Form (1969) e 


645 Copialettera di Mario Penelope a Walter Hopps, 20 marzo 1972. La Biennale di Venezia, 
ASAC, serie Arti  Visive, Fondo Storico, sottoserie Esposizioni biennali,  mostre storiche e 
speciali, retrospettive e personali, b. 183.


Hopps risponde alla  lettera  di  Penelope spiegandogli  l'impossibilità  di  invitare  gli  artisti 
suggeriti: "Tutti gli artisti che voi mi menzionate mi sono noti e io sono un ammiratore dei 
loro  lavori,  in  particolare  di  Cornell,  Wiley  e  Nauman.  Però  alcuni  fattori  mi  rendono 
impossibile la loro inclusione nella mostra e ciò mi dispiace. Sono due i fattori che limitano la 
mia possibilità d'azione per la mostra degli USA. Prima di tutto la limitatezza di tempo che 
riduce la possibilità di scelta degli artisti e dei loro lavori, e in secondo luogo il fatto che la 
msotra della Smithsonian Institution è progettata inmodo tale da poter essere tarsferita in due 
altre citàà europee". Lettera di Walter Hopps a Mario Penelope, 29 marzo 1972. La Biennale 
di  Venezia,  ASAC,  serie  Arti  Visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  mostre  storiche  e 
speciali, retrospettive e personali, b. 183.


646Prima della comunicazione dell'assegnazione dell'incarico a Commissario degli Stati Uniti 
di Hopps, Gregory Battcock, Associate Professor of Fine Arts, aveva formulato una proposta 
per la rappresentanza americana inviata a Waldo Rasmussen e a Mario Penelope il 3 marzo 
1972. Battcock invia un memorandum (in copia ai galleristi Castelli, Emmerich, Karp, Rubin, 
Sonnabend e Weber). La mostra per il padiglione americano sarebbe stata organizzata sotto gli 
auspici del William Paterson College of New Jersey, il  cui presidente James Karge Olsen, 
sarebbe  stato  il  Commissario  onorario  (elemento  specificato  in  una  seconda lettera  del  5 
marzo 1972). Lettera di Gregory Battcook a Mario Penelope 3 marzo 1972. 
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Information al Museum of Modern Art (1970)647.


Grazie alla determinazione di Hopps e al fatto che Diane Arbus, Photography 


Fellow del Guggenheim, è venuta a mancare di recente (morta suicida nel 1971), 


è'  la  prima  volta  che  il  padiglione  americano  presenta  un  fotografo.  Una 


partecipazione che si ritrova in sintonia con i fotogrammi di Keith Sonnier, e la 


pittura di  perfezione fotografica  di  Richard Estes,  che aveva partecipato alle 


maggiori esposizioni degli ultimi anni sulla tendenza iperrealista da  Survey of 


American Painting, al Museum of Fine Arts di Boston (1968) a Paintings from 


Photo,  Riverside  Museum,  New York,  da  22  Realists,  Whitney  Museum of 


American Art  ,  New York (1970)  a  Cool  Realism,  Everson Museum of Art, 


Syracuse, New York (1970), e che era contemporaneamente presente anche a 


Kassel a Documenta V, nella sezione dedicata all'iperrealismo.


2.3 La critica


Per  quanto  riguarda  la  stampa  quotidiana  nazionale,  soprattutto  per  ciò  che 


concerne  la  sezione  del  “comportamento”,  che  era  la  più  innovativa  e 


problematica  per  il  pubblico,  non  c'è  stato  alcuno  sforzo  di  mediazione.  La 


sezione è stata penalizzata ulteriormente dallo scandalo di De Dominicis che ha 


scatenato  diffuse  reazioni  nella  stampa,  lasciando  in  margine  gli  altri  artisti 


partecipanti. Come rileva Barilli: 


647 Cfr. USA. XXXVI International Biennial Exhibition of Art/Venice, Venezia 1972.
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Devo dire che proprio l'edizione attuale della Biennale ha rivelato la grossa piaga 


della stampa. E proprio della stampa più influente, cioè quella dei quotidiani. Si è 


potuto  constatare  che  non  esiste  un  giornalismo  all'altezza  del  compito.  I 


giornalisti che hanno parlato della Biennale si sono impadroniti dei primi fatti che 


si prestassero ad imbastire un po' di clamore, un po' di reazione scandalistica ed 


hanno  completamente  rinunciato  ad  un  compito  di  mediazione,  cioè  di 


spiegazione, di illustrazione presso il  oro pubblico di quanto era esposto nelle 


sale.  Prendiamo un tema come il  'comportamento',  che  è risultato  il  fatto  più 


caratterizzante di questa edizione della Biennale, il che, del resto era prevedibile. 


La stampa a grande tiratura non ha fatto nessuno sforzo per illustrarlo al proprio 


pubblico, per mostrare che non si tratta di un puro capriccio ma di un tipo di 


ricerca che ormai ha un consenso addirittura planetario. Cioè in ogni paese del 


mondo si fanno ricerche di questo tipo, ricerche che hanno una tradizione storica 


forse addirittura secolare e che, oltre tutto, si agganciano a tutta una problematica 


sociale, antropologica, estetica, ideologica.


Il critico bolognese si riferisce in particolare alle reazioni di Marco Valsecchi sul 


quotidiano “Il Giorno”, “il quale, per di più faceva parte del gruppo di lavoro 


della sezione […] e quindi aveva un doppio dovere di svolgere questo compito 


di  mediazione.  Invece  alle  prime  avvisaglie  di  un  clamore  completamente 


esteriore, di una montatura fatta su dati estremamente scarsi, egli si è affrettato a 


condannare nel modo più superficiale, facendo addirittura del cattivo colore e 


del moralismo”648.


La  critica,  dalla  stampa  quotidiana  ai  periodici  specializzati,  individua  nel 


termine “compromesso” uno degli elementi caratterizzanti di questa edizione.


Scrive Tommaso Trini: 


I responsabili della 36 Biennale hanno preferito il compromesso del pluralismo 


648 R. Barilli, La biennale come paradigma..., cit., p. 4.
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all'impostazione  decisamente  prevaricatrice.  Tuttavia  son  caduti  nel  vezzo, 


diffuso  e  radicato,  di  voler  dare  ai  loro  temi  forza  di  informazione, 


documentazione e attualità. Solo l'esposizione dei 'Capolavori della pittura della 


prima metà del XX secolo' ha inteso essere storico-critica, e come tale possiamo 


definirla  un'ampia  carrellata  al  livello  dell'Approdo  delle  arti  in  TV.  Altrove, 


l'oggettività, l'informazione, la documentazione e l'attualità hanno costituito alibi 


con cui imporre il cartone dell'arazzo e il pressapochismo.


Purtroppo, c'è stata anche la smorfia un po' sbavata. L'incidente creato attorno al 


pessimo  lavoro  di  De  Dominicis  […]  che  ha  fatto  abortire  il  tema  'opera  o 


comportamento'  in  uno  scandalo  extra-artistico.  Scandalo  in  quanto  lo  si  è 


strumentalizzato in tutti i sensi, dal pietistico al più reazionario, senza discutere il 


lavoro in questione né la portata più generale delle tendenze in cui s'inscrive; 


extra-artistico  in  quanto  è  stato  occasione  di  scontro  tra  fazioni  avverse,  non 


messa in luce o in discussione dei reali problemi che l'arte dibatte oggi al suo 


interno.


Sottraendosi fortunosamente al ruolo subalterno di decoratore a cottimo della 36, 


l'artista romano ha tratta il lato positivo dell'incidente – di più mettendo nei guai i 


responsabili della mostra, ha avvisato che il gioco dell'attualizzazione è rischioso. 


Mai fare gli autostoppisti delle avanguardie se non sai dove puoi essere menato. 


D'altro lato, la canea che benpensanti e artisti conservatori hanno vociato contro 


l'arte contemporanea e le sue conquiste non poteva trovare migliore errore su cui 


martellare. L'errore di un'arte attivista ed estetizzante, che lungi dal liberare corpo 


e  mente  i  utilizza  entrambi  per  allegorie  da  immortalità  infantile  e  per 


acconciature a fior di pelle649.


Nella tavola rotonda organizzata  dalla rivista “NAC”, a cui partecipano anche 


Renato Barilli e Rossana Bossaglia, Luciano Caramel osserva:


649 T.  Trini,  Colpita  la  pietà  di  Venezia  per  restaurare  la  Biennale  di  Michelangelo,  in 
"Domus", n. 513, agosto 1972, p. 47.
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A mio avviso  la 36 Biennale è […] una biennale dominata dall'improvvisazione 


e  dal  compromesso.  Soprattutto  dal  compromesso.  A  cominciare  dalla 


composizione  dei  comitati  fino,  necessariamente,  all'impostazione  del  piano 


della rassegna.


Per  quanto riguardala  sezione Opera e comportamento,  Caramel  riconosce la 


rilevanza  della  dialettica  fra  i  due  modi  fondamentali  della  fenomenologia 


artistica contemporanea, riconoscendo il “compromesso” non nell'impostazione 


teorica ma nella realizzazione concreta della mostra su cui “ha pesato appunto il 


compromesso che sta alla base di tutta questa Biennale e che ha sensibilmente 


influito sulla scelta dei commissari e su quella degli artisti, con la conseguenza 


che,  per  esemplificare  l''opera',  si  è  ricorsi  ad artisti  come mandelli,  Moreni, 


Morlotti, Turcato, cioè ad artisti che si sono definiti anni fa, in una situazione 


che non è l'attuale,  che anzi  è  diversissima dall'attuale.  Mentre,  se  si  voleva 


impostare  un  confronto  attendibile  e  veramente  dialettico  tra  'l'opera  e  il 


comportamento'  –  e,  ripeto,  l'idea  mi  sembra  buona  –  bisognava  puntare  su 


artisti che scelgono l''opera' oggi, in una ben determinata situazione culturale, in 


dialettica, appunto, con quanti scelgono invece il 'comportamento'650.


Come spiega lo stesso Barilli nella medesima occasione, il mancato confronto 


tra  esponenti  della  stessa  generazione,  è  dovuto  alla  posizione  di  Arcangeli, 


ideatore della sezione, e in particolare, della partecipazione del fronte “opera”:


 


Arcangeli ha fatto cadere la sua scelta, prevalentemente, fra i cinquantenni, per 


un atto di sfiducia verso i giovani che fanno l''opera'. Egli ritiene che l''opera' si 


presenti  nella  forma  maggiormente  concorrenziale  rispetto  alle  ricerche  di 


'comportamento',  quando  è  fatta  dai  'maestri',  soprattutto,  diciamo,  dai  nostri 


pittori dell'Informale, o su un'altra sponda, da Burri […]. Quindi il fatto che per 


650 L.  Caramel,  in  La  Biennale  come  paradigma,  in  "NAC  –  Notiziario  Arte 
Contemporanea", agosto-settembre 1972, pp. 4-5.
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l'‘opera’ ci si sia soffermati sugli artisti già arrivati, risponde ad un criterio ben 


preciso. Naturalmente questo criterio può essere discusso, però non tacciato di 


qualunquismo,  cioè  non  si  può  dire  che  le  scelte  siano  avvenute  in  modo 


immotivato o, ancor peggio, per ragioni di amicizia651.


Marcello  Venturoli  scrive  in  riferimento  alla  sezione  italiana  Opera  e  


comportamento: 


E' da premettere che la famosa alternativa è stata posta agli artisti italiani presenti 


alla  Biennale  piuttosto  come  una  spaccatura  fra  due  'momenti',  se  non  nelle 


intenzioni,  soprattutto  nei  valori,  da  Francesco  Arcangeli  (il  'difensore'  della 


pittura) e da Renato Barilli (il responsabile dei comportamentisti). Se prima si 


guarda e poi si legge, ovvero si prende subito contatto con le sale di Giuseppe 


Guerreschi, Pompilio Mandelli, Mattia Moreni, Ennio Morlotti e Giulio Turcato 


e poi si studiano le giustificazioni di questa scelta del pensoso critico bolognese 


nella sua prosa, ci si trova di fronte a una intenzione volutamente mancata: non si 


tratta, infatti, di artisti che mediano un apprezzabile trapasso da una fase all'altra 


della  nostra  storia  visiva,  ma  di  maestri,  alcuni  dei  quali  varati  a  tutte  vele 


nell'alto mercato, ce non hanno altro obiettivo che quello della sopravvivenza 


[…]. Resta più disponibile al poi, più momento di trapasso di quanto non siano 


questi  altri,  Giulio  Turcato,  la  cui  partenza  astratto  concerta  e  il  cui 


temperamento  fantasioso  […]  presuppongono  una  maggiore  apertura,  una 


meditazione in re ipsa.


Certo artisti come Schifano e il primo Kounellis, oppure tutto l'iter di Pistoletto 


avrebbero  rappresentato  assai  meglio  e  senza  spaccature  il  cammino  dell'arte 


italiana  […]  della  pittura  verso  il  comportamento.  E  ricorrere  ad  esempio  di 


Pascali e Manzoni non sarebbe stato superfluo, anche, se più scontato. Insomma 


nell'insieme questi artisti del pennello, della tela, tutti  insieme raffigurano una 


651 R. Barilli, in La Biennale come paradigma, p. 6.
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situazione  soltanto  preesistente,  che  stride  a  contatto  di  quella  presentata  da 


Barilli coi suoi artisti del comportamento652.


Di  “compromesso”  parla  anche  Caroline  Tindall  sulle  colonne  di  “The 


Guardian” – autrice  di  una delle  più drastiche recensioni  alla  Biennale  della 


critica straniera: 


Il  più  manifesto  esempio  di  ciò  che  intendo  per  compromesso  si  trova  nel 


padiglione centrale italiano. La Biennale ha cercato di fare una virtù di quello che 


descrive  come  'libertà',  il  che,  in  pratica,  diventa  un  conciliatorio  miscuglio. 


Presentare un cambiamento complesso semplicemente nella forma di una netta 


divisone tra pittura e non-pittura è totalmente assurdo e disonesto per giunta. […] 


Questa  sezione  [del  comportamento],  dato  che  l'Italia  ha  prodotto  un  buon 


numero di artisti altamente stimolanti, è la più deludente. 


Tindall  segnala  come  migliori  presenze  della  polarità  del  “comportamento”, 


quella  di  Olivotto  e  di  De  Dominicis653;  inoltre,  lo  scalpore  legato 


dall'esposizione del ragazzo minorato viene definito “noioso e sterile”, scatenato 


da “custodi del buon gusto piuttosto che da umanitari”654.


Un consenso piuttosto ampio raccoglie invece la mostra sulla scultura italiana. 


Come nota Crispolti:


Nel  padiglione  italiano  la  cosa  più  stimolante  è  la  scultura  perché  crea  un 


discorso,  un discorso discutibile,  ma un discorso.  [...]  Nel  padiglione italiano 


mentre  la  scultura  fa  un  discorso  continuo,  nell'opera  e  comportamento  il 


652 M. Venturoli, Opera o comportamento alla Biennale, in "Le Arti", n. 11, novembre 1972, 
pp. 37-38.


653 Anche per il periodico "Der Spiegel", le presenze italiane più interessanti sono quelle di 
Olivotto e De Dominicis. Cfr. Tödlicher Flug, in "Der Spiegel", 12 giugno 1972, p. 123.


654 C. Tindall, That sinking feeling, in “The Guardian”, 13 giugno 1972.
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discorso non esiste perché manca l'impostazione che andava fatta su una sola 


generazione e non su due"655. 


Per Filiberto Menna: 


E' una Biennale un po' d'attesa dove non ci sono molte situazioni drammatiche 


emergenti  allo  stato  attuale.  Trovo che i  più interessanti,  a  parte  qual  grosso 


maestro di Alechinsky che regge benissimo, sono Dibbets dell'Olanda, Richter 


della Germania, Hollein dell'Austria e da noi Fabro e De Dominicis. Per quanto 


riguarda il padiglione italiano 'opera e comportamento', come idea è intelligente, 


ma non è stata resa adeguatamente; si  richiedeva invece una presentazione di 


contrapposizione di interventi, di situazioni parallele, cosa c'entrano per esempio 


un Moreni e un Morlotti ecc.?656.


Quanto alla mostra sulla scultura italiana, Menna la definisce:


 Indubbiamente spettacolare [...] allestita con la consueta sapienza distributiva e 


formale  di  Scarpa  [...]  il  discorso  sulla  evoluzione  linguistica  della  ricerca 


plastica in Italia in questo dopoguerra risulta abbastanza chiaro: anzi, passaggio 


dalla  scultura,  intesa  in  senso  plastico  tradizionale,  a  una  ricerca  di  modi  di 


comportamento  appare,  qui,  più  eloquente,  proprio  perché  il  trapasso  da  una 


generazione all'altra è seguita con più puntualità e con maggiore attenzione nei 


confronti delle svolte decisive (Manzoni, Scheggi, Lo Savio, Pascali, Mattacci) 


rispetto  alla  sequenza  Colla,  Consagra,  Franchina,  Leoncillo,  Mastroianni, 


Milani, Pierluca, pomodoro, Ramous, Spagnulo, Trubbiani, Viani, Lorenzetti”657.


655 E. Crispolti, in 36. Biennale: opinioni a confronto, in "Il Margutta", n. 7-8, luglio-agosto 
1972, p. 4.


656 F. Menna, in  36. Biennale: opinioni a confronto, in "Il Margutta", n. 7-8, luglio-agosto 
1972, p. 6.


657 F. Menna, Spettacolare la mostra della scultura italiana, in "Il Mattino", 13 giugno 1972.
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Per Gillo  Dorfles  le  “uniche cose vitali”  di  una Biennale  fatta  “guardando al 


passato” risultano essere la Mostra della Grafica sperimentale, “che dimostra la 


vitalità di questa forma espressiva e 'utilitaria' e il padiglione olandese ordinato in 


maniera mirabile e con un artista di primo piano658.


Pierre Restany riconosce la validità di aver posto alla Biennale di Venezia:


I  termini  della  alternativa  'opera  o  comportamento'  sul  piano  della  analisi  


strutturale ( e non su quello delle categorie o di giudizi di valore). […] Ciò che 


appunto ci interessa, e ci interessa discutere, dal punto di vista di un'antropologia 


culturale, è il comportamento come sistema di linguaggio. Venezia ha dato l'avvio 


a quelle riflessioni che con Kassel (Documenta 5) si sono sviluppate e definite659.


In effetti Documenta raccoglieva attraverso un'indagine sui principali fenomeni 


di espressione contemporanea tutti  i  “Realismi”, dal Kitsch alla fantascienza, 


all'iperrealismo e tutti i comportamenti: dall'arte povera, agli earth works, alla 


performance (da Hermann Nitsch a Brus, a Vit Acconci), alla process art, all'arte 


concettuale660. Si riscontra, quindi, in entrambe le rassegne la medesima dualità 


di opera e comportamento, ma a Venezia, per le ragioni che sono state illustrate 


in  precedenza,  dovute,  almeno  in  parte,  alla  “dispersione  dell'autorità 


curatoriale”661, il binomio viene espresso dal punto di vista della realizzazione 


secondo modalità meno incisive ed esplicative.


Nonostante  la  vastità  delle proposte,  si  stagliano con evidenza nel  panorama 


658 G. Dorfles, in 36. Biennale: opinioni a confronto, in "Il Margutta", n. 7-8, luglio-agosto 
1972, pp. 4-5.


659 P. Restany, I limiti del comportamento..., cit. 


660 Cfr.  A. Cestelli  Guidi,  La “documenta” di Kassel.  Percorsi  dell'arte contemporanea, 
Genova 1997, pp. 


661 Cfr. G. Battocock, Venice and Documenta, in "Arts Magazine", September-October 1972, 
p. 54.
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tentacolare di questa edizione, alcune presenze senza dubbio significative e, in 


alcuni casi capitali, nell'ambito delle ricerche dei primi anni settanta. Tra queste 


vanno indicate senza dubbio le presenze di Vaccari, De Dominicis, Olivotto, e la 


sala di Fabro, con le zampe giganti di vetro di Murano e shantung, nella sezione 


italiana  per  la  polarità  del  “comportamento”;  per  quanto  concerne  invece  le 


partecipazioni  straniere,  vanno ricordati  Gerhard Richter  nel  padiglione della 


Germania e Jan Dibbets nel Padiglione dell'Olanda; nondimeno risulta rilevante 


la presenza nel Padiglione degli Stati Uniti dell'iperrealista Estes e del lavoro 


fotografico di Diane Arbus. La partecipazione di Estes coincide con la prima 


esposizione di un iperrealista americano in Italia. Sarà in seguito nel 1973 che si 


realizzerà  per  la  prima  volta  una  mostra  dedicata  al  tema,  alla  galleria  La 


Medusa a Roma, che raccogliendo una collettiva dei principali esponenti della 


tendenza662, quasi  tutti  presenti  a Documenta V, da John De Andrea a Duane 


Hanson, da Richard McLean, a John Salt.  Alla fine del 1974 alla Rotonda della 


Besana a Milano si tiene la mostra Iperrealisti americani. Realisti europei663.


Alla  Biennale  del  '72  si  registra  una  presenza  e  un'attenzione  inedita  nei 


confronti della fotografia, che è sentore di una nuova considerazione a livello 


generale del  mezzo fotografico e delle sue possibilità  tecniche ed espressive. 


Come alla Biennale di Venezia del 1972 anche a Kassel si registra una rilevante 


presenza della fotografia a Kassel, buona parte delle sezioni in cui è divisa la 


rassegna tedesca includono lavori fotografici.


Sempre nel 1972 (16 marzo-14 maggio) si tiene una importante mostra allestita 


al Victoria and Albert Museum di Londra dal titolo From today painting is dead.  


The biginnings of photography  (a cura di David Bowen Thomas), a rimarcare 


662 S.  Di  Gianattasio,  Riproduce  la  vita  di  ogni  giorno  la  nuova  pittura  americana,  in 
"Avanti!", 8 febbraio 1973.


663Cfr. Iperrealisti americani. Realisti europei, Rotonda della Besana, Milano 1974 (testi di D. 
Abadie, W. Becker, P. Restany, J. Clair).
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l'esigenza definitiva di rivedere tutta la recente storia dell'arte alla luce di una 


metodologia critica più precisa nei confronti dei rapporti tra pittura e fotografia.


Proprio  alcune  partecipazioni  alla  Biennale  testimoniano  come  la  fotografia 


intervenga a diversi livelli nell'elaborazione dell'opera finale.


Ad  esempio  nella  sezione  "comportamento",  Franco  Vaccari  introduce  la 


fotografia  piazzando  nella  sua  sala  una  cabina  photomatic,  che  rilascia  4 


fotografie formato tessera. L'impiego della fotografia in Vaccari è un pretesto 


per  stimolare  il  visitatore  ad  "agire".  Nel  padiglione  americano  è,  invece, 


attraverso i lavori di Diane Arbus, esposta in quanto tale. Si tratta di dieci opere 


della fotografa americana, che l'anno precedente aveva partecipato alla grande 


mostra itinerante New Phography USA. La Arbus, proveniente dalla fotografia di 


moda, riprende i suoi soggetti sono frontalmente, le composizioni sono nitide e 


simmetriche.


Jan  Dibbets,  nel  padiglione  olandese,  si  giova  del  mezzo  fotografico  per 


esigenze  di  analisi:  le  opere  esposte  sono  studi  di  terra,  luce,  spazio,  mare, 


realizzati  attraverso  un  calibratissimo  accostamento  di  singole  fotografie  in 


sequenza.


Il  sempre  più  diffuso  accostamento  della  pittura  alla  fotografia,  con l'attuale 


emergenza dell'iperrealismo, così emblematicamente testimoniato a Kassel, da 


Documenta  V,  nella  sezione  Realism,  curata  da  Jean-Christophe  Ammann,  è 


rappresentato alla Biennale molto marginalmente664; l'unico esponente presente 
664 Arcangeli  si  era  espresso  in  termini  poco  lusinghieri  nei  confronti  dell'iperrealismo 
proprio nel testo di presentazione della sezione italiana della 36. Biennale: "O si vorrà credere 
che la vera alternativa [al comportamento] sia l'imminente 'iperrealismo', quando troppi segni 
lasciano prevedere che esso sarà una riapparizione, con amplissimi risvolti di mercato, del 
decrepito dilemma realtà-astrazione?" (cfr. F. Arcangeli, Italia, in 36. Esposizone Biennale..., 
op.cit., p. 93). Anche Argan e Celant formulano critiche severe nei confronti della tendenza. 
Secondo Argan la Documenta di Kassel del 1972 ha dimostrato che "l'iperrealismo riflette una 
volontà  di  restaurazione,  facilmente  inquadrabile  nella  cornice  di  una  politica  illiberale  e 
imperialistica (come non è sfuggito a Celant) ed è pertanto un fenomeno tipicamente politico 
di estrema destra intellettuale; non si tratta della rinascita del mestiere artistico, ma del suo 
annientamento perché dagli impressionisti in poi la ricerca vera è depurare la pittura dalle 
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alla Biennale, è il giovane newyorkese Richard Estes, la cui pittura raggiunge 


una  lucidità  assolutamente  vitrea,  con la  quale  riproduce  i  luoghi  del  vivere 


urbano; mentre Gerhard Richter si approccia alla fotografia in modo diverso. Se 


per gli iperrealisti infatti il fine è la riproduzione con mezzi pittorici di una realtà 


dalla  perfezione  fotografica,  per  Richter,  la  pittura  è  un  mezzo  per  fare 


fotografia, come si è visto nella serie di ritratti esposti nel padiglione tedesco.


Per quanto concerne le partecipazioni straniere, le posizioni della critica italiana 


e straniera sono pressoché unanimi: le presenze di maggiore interesse risultano 


essere  quelle  di  Jan  Dibbets,  di  Gerhard  Richter,  di  Diane  Arbus  –  la  cui 


partecipazione rappresenta una “forte presa di posizione” rispetto alla politica 


culturale  impressa  abitualmente  al  padiglione  statunitense,  dove  di  rado  si 


incontrano tematiche di carattere apertamente sociale e/o politico, come osserva 


Gregory Battcock665 – Richard Estes,  Hans Hollein,  ed infine Alechinsky nel 


padiglione del Belgio.


Quanto agli  italiani,  per  la  critica  straniera,  le  partecipazioni  più interessanti 


abitudini  sensorie  e  dalle  convenzioni  interpretative".  (Cfr.  Situazioni  dell'arte  
contemporanea.  Testi  delle  conferenze  tenute  alla  Galleria  Nazionale  d'Arte  Moderna  di  
Roma,  Roma  1976,  conferenza  del  2  dicembre  1972).  Su  “Casabella”  Celant  definisce 
l'iperrealismo  una  “operazione  reazionaria  nei  confronti  delle  recente  ricerca  artistica”. 
L'iperrealismo  “appare  immediatamente  come  manifestazione  della  reazione  borghese  al 
concetto  di  arte,  è  il  prodotto  macroscopico  di  una  esigenza  al  ritorno  alla  pittura  e  alla 
scultura tradizionali,  intendendo come tradizione il ritorno alla figuratività più smaccata e 
popolare. Il fenomeno , che ha una sua forza qualitativa non trascurabile, specialmente in 
artisti come Close e Hanson, succede oggi, in un momento in cui tutte le forze reazionarie 
tentano di soffocare gli stimoli ad ogni tipo di rottura linguistica e comportamentistica, per cui 
la  contrapposizione  dell'iperrealismo  alle  tendenze  processuali  sembra  indice  di  questa 
reazione” (cfr. G. Celant, Kassel. Documenta 5, in “Casabella”, agosto-settembre 1972, p. 2.


665 G. Battcok, Venice and Documenta, in "Arts Magazine", September-October 1972, p. 52. 
Anche Hilton Kramer riconosce l'audacia del commissario degli Stati Uniti Hopp nella scelta 
di Diane Arbus: "By far the most audacious thing about Hopp's selection is the inclusion of 
Diane Arbus, who, as far as anyone can remember, is the first photographer to be exhibited at 
the Biennale. Her ten photographs. Which concentrate on extreme oddities of personality and 
physique, have a power that nothing else in the American show – and very little else in the 
Biennale  as  a  whole  –  can  match"  (cfr.  H.  Kramer,  A small  cheer  for  art  in  Venice,  in 
"Newsweek", 19 jun 1972).
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sono quelle di Mario Merz e Germano Olivotto, di cui si sottolinea l'eleganza 


delle  sue  “sostituzioni”  al  neon666.  “The  Times”  riscontra  la  mancanza  di 


correlazione tra le diverse sezioni del padiglione italiano – dai video nastri di 


Gerry  Shum alla  mostra  della  Grafica  sperimentale  -  e  di  orientamento  nei 


confronti del visitatore; quanto alla sezione Opera o comportamento, ne scrive 


in termini piuttosto negativi: 


Gli  artisti  nel  padiglione  italiano  sono  divisi  in  due  gruppi  secondo  una 


distinzione  tra  'opera' e  'comportamento',  il  primo  riferendosi  all'artista  che 


produce  oggetti  che  durano,  come  dipinti  e  sculture,  il  secondo  intendendo 


includere  categorie  come  concept-art  e  arte-azione.  Difficile  che  questo  non 


conduca a una esposizione sterile e disorientante667.


Riguardo alla mostra sui capolavori del XX secolo, “malgrado certe lacune ed 


eccentriche  inclusioni”  viene  apprezzato  il  fatto  di  proporre  “un  panorama 


facilmente assimilabile dei più positivi risultati della pittura del nostro secolo 


fino all'inizio della seconda guerra mondiale”668; il londinese “The Observer”, la 


definisce “an individual but splendid selection”669; e Georges Boudaille scrive: 


“elle est impressionante malgré un accrochage hasardeux qui ne parvient pas à 


être  ni  esthétiquement  plaisant,ni  didactique”670.  Mentre  per  Werner  Spies,  il 


fatto che “Albers,  Dalì,  Man Ray e  persino Duchamp manchino,  fa  parte di 


quello stile  di  improvvisazione dilettantesca,  cui  questa  rassegna deve la sua 


666 Cfr. N. Gosling, Venice off-season, in "The Observer", 18 Jun 1972; G. Brett, The Venice 
Biennale, in "The Times", 13 Jun 1972.


667 G. Brett, The Venice Biennale, in "The Times", 13 Jun 1972.


668 Cfr.  Mullay  Terence,  Masterpieces  in  Biennale  exhibition,  in  “Manchester  Daily 
Telegraph”, 9 giugno 1972.


669 Cfr. N. Gosling, Venice off-season, in "The Observer", 18 Jun 1972.


670 G. Boudaille, La Biennale des farfalle, in "Les Lettres Françaises", giugno 1972, p. 24.
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esistenza”671.


Scrive Werner Spies: 


La  parola  magica  resta  'coordinazione',  un  concetto  che  deve  permettere  la 


realizzazione di una Biennale a tesi. Ma come si può immaginare una Biennale 


di questo tipo? Ci si può chiedere se i sovietici reagirebbero a una richiesta di 


una  giuria  internazionale  che  volesse  vedere  nel  padiglione  russo  Tatlin  o 


Malevic. Altri paesi forse si piegherebbero e mostrerebbero un maggiore spirito 


di adattamento. Questa volta si è voluta almeno anticipare già un poco il futuro. 


Era  stato  comunicato  il  tema  'opera  e  comportamento',  con  cui  si  pensava 


naturalmente di  sollecitare quanto più numerosi  artisti  possibili,  fra  coloro in 


grado di trasmettere alla  loro ispirazione un carattere efficacemente visivo.  Il 


tema tuttavia  è  stato  formulato  in  modo troppo vago.  Il  risultato  è  piuttosto 


catastrofico […] I limiti della riorganizzazione della Biennale sono evidenti. A 


Venezia non si può certo presentare una 'Documenta', sul tipo di Kassel.


Il significato della Biennale resta appunto in un certo senso la libertà del folle, di 


cui  dispongono le  singole  nazioni.  Il  folclore  verrebbe certamente  sacrificato 


all''allineamento 672. 


Tra i pochi paesi che hanno cercato di accettare il tema,  Spies dà rilievo alla 


partecipazione  di  Boltanski  nel  padiglione  della  Francia  nell'ambito  delle 


ricerche di “comportamento”: 


Con Boltansky la Francia apporta uno dei contributi concettuali più interessanti; 


qui domina l'ossessione del proprio ricordo, che nella categoria proustiana della 


memoria involontaria sostituisce la creazione di forme con la composizione di 


indizi, che tengono viva la memoria della propria vita. Un vero e proprio culto 


671 W. Spies, Eine Wetterkarte der Ästhetik, in "Frankfurter Allgemeine", 23 giugno 1972.


672 Ibidem.
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del comportamento diventa qui centro ispiratore di tutta un'opera673.


Per  Jean-Jacques  Leveque,  il  padiglione  della  Francia  è  uno dei  migliori  di 


questa  edizione della  Biennale,  il  quale,  secondo il  critico francese,  “illustra 


perfettamente  il  tema  proposto  quest'anno:  Opera  o  Comportamento”.  Dalla 


parte dell'opera, vi è il dialogo pittura-scultura di Mariano Hernandez e Claude 


Viseux, e l'opera grafica di Titus Carmel, mentre dalla parte del comportamento, 


il duo Jean Le Gac-Christian Boltansky. Leveque segnala inoltre, tra gli altri, il 


padiglione  del  Belgio  con  la  presenza  di  Alechinsky  e  Dotremont,  della 


Germania  con  Richter,  dell'Argentina  con  Fernando  Maza,  della  Jugoslavia, 


dove espone Velickovic, l'Austria, che presenta l'environment di Hollein “d'une 


beuté  graave et  inquiétante”,  Aves Heerup,  nel  padiglione danese,  precursore 


dello spirito del movimento Cobra674.


La  riuscita  del  padiglione  francese  –  scrive  Georges  Boudaille  –  risiede  nel 


dialogo  che  Raoul-Jean  Moulin  ha  saputo  stabilire  tra  differenti  mezzi  di 


espressione. Forse è l'unico commissario ad aver saputo trattare il tema 'opera e 


comportamento', dal momento che gli altri hanno optato per l'uno o l'altro dei 


termini dell'alternativa”675.


Quanto alla partecipazione italiana, nota il critico francese: 


Le pitture selezionate quest'anno – ad eccezione di Morlotti – brillano più per 


l'abilità che per l'originalità dell'ispirazione. L'erotismo di Guerreschi è arcaico e 


le descrizioni anatomiche di Mattia Moreni sono tristemente fredde. L'intervento 


di  Mario  Merz  sul  canale  è  isolato  e  l'happening  di  Gino  De  Dominicis  ha 


673 Ibidem. 
674 J-J.  Leveque,  La  Biennale  de  Venise.  Succès  du  pavillon  français,  in  "Le  Nouveau 
Journal",  17 giugno 1972;  cfr.  anche J-J.  Leveque,  Reflets  d'une crise,  in  "Les Nouvelles 
Littéraires", 25 giugno 1972.


675 G. Boudaille, La Biennale des farfalle...cit., p. 25.
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provocato  uno  scandalo  inatteso  e  un  poco  comprensibile.  La  stampa  gli  ha 


rimproverato di metter in scena un minorato mentale. Lo stesso spettacolo non 


avrebbe  senza  dubbio  causato  il  minimo  sussulto  a  Parigi.  Ma  nel  piatto 


panorama veneziano del 1972, i moralisti  si sono attaccati a quello che hanno 


trovato676.


La  critica  francese  è  in  generale  sempre  meno  drastica  nei  confronti  della 


Biennale rispetto soprattutto a quella inglese, Raymond Cogniat su "Le Figaro" 


osserva: 


La vita della Biennale di Venezia sembra essere ridiscussa periodicamente. […] 


In effetti  questa  costante instabilità  assicura  la  sua  forza e la  sua durata.  [...] 


L'esposizione di quest'anno non ha smentito questa tradizione e, fino all'ultimo 


momento, è stata oggetto di appassionanti dibattiti, di improvvisazioni azzardate, 


di veementi rifiuti. [...] Quest'anno il programma [...] tende a riunire due formule: 


la consacrazione delle glorie di ieri e la ricognizione del presente, alle quali si 


aggiunge una idea particolarmente seducente e ingegnosa, l'inserimento dell'arte 


nella vita della città677.


In realtà se l'idea di Sculture nella città poteva essere attraente, nella pratica la 


convivenza tra le sculture scelte e il tessuto architettonico della città fallisce. La 


causa principale dell'insuccesso deriva dal  fatto  che mancava un'idea globale 


dell'intervento.  La  selezione  delle  opere  e  degli  artisti  era  stata  affidata  ai 


commissari  dei  padiglioni  stranieri,  che  per  la  maggior  parte  non  avevano 


conoscenza del contesto in cui le opere sarebbero state collocate e nemmeno 


degli altri espositori. La qualità delle opere era disomogenea, inoltre i lavori non 


676 Ibidem.
677 R. Cogniat,  L'instabilité permanente assure à la Biennale sa force et sa durée, in "Le 
Figaro", 11 giugno 1972.
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erano stati scelti pensando al contesto geografico-architettonico-scultoreo della 


città. Conclude Leveque: 


La sculpture et à l'honneur  'dans la ville', en fait surtout au Palais ducal, mais, 


curieusement, la beauté architectural du lieu, d'une certaine manière, fausse la 


démonstration. La sculpture est trop 'ajoutée' au site qui n'en a guère besoin678.


E' stata considerata la “sezione più controproducente della Biennale”679; “un vrai 


massacre”680 per  Georges  Boudaille;  mentre  Conil  Lacoste  su  “Le  Monde” 


conclude  la  sua  recensione  scrivendo  che  l'iniziativa  era  “più  attentatrice  al 


rispetto del bello che le impertinenze degli addetti al comportamento”681.


Tutt'altri commenti riceve invece la mostra sulla Scultura italiana nel Padiglione 


Centrale: 


Il confronto fra le due manifestazioni [Sculture nella città e Aspetti della scultura 


italiana contemporanea] - scrive Spiteris - faceva risaltare ancor di più le virtù 


della  seconda,  risultato  di  riflessione,  conoscenza  del  soggetto  trattato  e,  per 


quanto possibile, d'oggettività682. 


Boudaille parla di “un rassemblement d'oevres puissantes, bien mises en scéne 


(notamment Alik cavilere ) mai aussi inégal. Il en est toujours de même lorsque 


la  responsabilité  d'une  sélectione  est  répartie  entre  quattre  commissaires”683. 


678 J-J. Leveque, La Biennale de Venise..., cit.


679 T. Spiteris,  Note e osservazioni sulla scultura, in "D'Ars Agency", n. 61-62, novembre-
dicembre 1972, p. 27.


680 G. Boudaille, La Biennale des farfalle..., cit., p. 24.


681 Conil Lacoste, Une Biennale à succursale multiples, in "Le Monde", 28 giugno 1972.


682 T. Spiteris, Note e osservazioni..., cit., p. 30.


683 G. Boudaille, La Biennale des farfalle..., cit., p. 25.
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Conil Lacoste su “Le Monde” la individua “comme un des ponits forts d'une 


Biennale au total assez terne”684.


Terence  Mullay  sul  “London  Daily  Telegraph”  recensisce  negativamente 


l'iniziativa  delle  Sculture  nella  città -  “ugly  pieces  of  abstract  sculpture 


destroying  the  subtle  relationship  of  bildings  and  man,  that  greatest  of  all 


Venetian  gift”-  mentre  riconosce  i  meriti  della  mostra Aspetti  della  scultura 


italiana  contemporanea,  tra  le  cui  presenze  vengono  ricordate  quelle  di 


Cascella, Fontana e Pomodoro685.


Dello stesso avviso anche la stampa tedesca: “Totalmente fallito – scrive Peter 


Iden sul “Farnkfurter Rundshau” - il tentativo di estendere la Biennale in tutta la 


città.  […]  In  nessun  caso  il  risultato  è  stato  altro  che  una  triste  lesione 


dell'originale composizione dei campi veneziani”686.


Rimane  aperto  nel  dibattito  il  problema  dell'internazionalità  della  rassegna, 


ovvero della necessità sostenuta da molti critici e intellettuali, in primis Giulio 


Carlo Argan, di internazionalizzare la Biennale anche a livello organizzativo; 


osserva il critico spagnolo Aguilera Cerni 


E'  inconcepibile  che  una  grande  riunione  internazionale  non  abbia  ancora 


compreso  che,  in  questo  momento  storico,  la  sua internazionalità  non  può 


rimanere esclusivamente  alle  mercé  dei  criteri  ufficiali  dei  singoli  paesi.  Se  è 


impossibile  controllare  gli  invii  di  ogni  nazione,  è  però  possibile 


internazionalizzare  tutto  il  resto  fin  da  quando  si  inizia  a  pianificare  la 


manifestazione687.


684 Cfr. M. Conil Lacoste, Une Biennale à succursale... cit.


685 Cfr. T. Mullay, Venice at carnival time, in "London Daily Telegraph", 10 Jun 1972.


686 P. Iden, Wege hin und zurük, in "Frankfurter Rundshau", 20 giugno 1972.


687 V. Aguilera Cerni, Considerazioni sulla XXXVI Biennale..., cit., p. 18.
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Altro tema a lungo discusso nel '68 e presente anche nei dibattiti del '72 riguarda 


la necessità di rinnovamento di ordine istituzionale dell'Ente, che viene visto 


innanzitutto nel passaggio ad organo di attività permanente. La Biennale non 


deve, quindi, ribadisce Barilli “limitarsi a svolgere compiti di divulgazione e di 


vetrina” ma deve “promuovere anche la ricerca, la preparazione, l'informazione, 


rendendosi duratura e permanente. E per far ciò ci sarebbero già le premesse, 


perché in effetti la Biennale ha delle strutture permanenti. E, cioè, ha una sede, 


un archivio, un centro di documentazione, un organico”688.


688 R. Barilli, in La Biennale come paradigma... cit., p. 6.
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CAPITOLO III


La “nuova” Biennale


1.  La  Biennale  “senza  numero”:  “per  una  cultura  democratica  e 


antifascista” (1974)


Il nuovo Statuto dell'Ente autonomo La Biennale di Venezia viene approvato dal 


Parlamento italiano il 26 luglio 1973.


La novità sostanziale consiste nell'allargamento, inteso in senso pluralistico e 


democratico,  del  potere  decisionale  del  Consiglio  direttivo.  Al  Consiglio 


direttivo di soli sette membri, già esistente, viene sostituito un nuovo Consiglio 


direttivo  di  19  membri.  Essi  comprendono,  oltre  al  Sindaco  di  Venezia,  tre 


membri  designati  dal  Consiglio  Comunale  di  Venezia,  tre  dal  Consiglio 


Provinciale,  tre  da quello  Regionale,  tre dal  Consiglio  dei  Ministri,  tre dalle 


confederazioni  sindacali  maggiormente  rappresentative,  uno  dal  personale  di 


ruolo dell'Ente. Il Consiglio direttivo elegge il presidente, il quale ha la legale 


rappresentanza dell'Ente e ne promuove le attività, a sua volta nomina i direttori 


dei diversi settori. Il Consiglio rimane tuttavia l'organo deliberante in assoluto e , 


in particolare sulla realizzazione dei programmi e sugli  inviti  ai  partecipanti, 


come in precedenza689.


689Cfr.  S.  Renerschak  Furlotti,  Biennale  di  Venezia.  Visibilia, in  "Data",  n.  22, 
luglio/agosto/settembre 1976, pp. 20-23.
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Il 20 marzo del 1974 il nuovo Consiglio direttivo, nominato dalle diverse parti 


politiche,  elegge  Presidente  Carlo  Ripa  di  Meana,  mentre  Luigi  Floris 


Ammannati, ex soprintendente del Teatro La Fenice, viene nominato, il 30 dello 


stesso mese, segretario generale.


Si procede quindi in giugno alla designazione, da parte del Consiglio direttivo, 


dei  tre  direttori  di  settore:  Vittorio  Gregotti  per  le  arti  visive  e  architettura, 


Giacomo Gambetti per il cinema e televisione, e Luca Ronconi per il settore del 


teatro e della musica690.


Il  quadriennio  di  presidenza  di  Carlo  Ripa  di  Meana  (1974-1978)  risulta 


fortemente  politicizzato.  Il  fulcro  degli  eventi  della  Biennale  del  1974  (5 


ottobre-17  novembre),  raccolti  sotto  il  titolo  “La  Biennale  per  una  cultura 


democratica  e  antifascista”,  viene  prevalentemente  dedicato  al  Cile, 


concretizzandosi nella forma di una protesta collettiva, di una manifestazione di 


solidarietà nei confronti del Paese oppresso dalla dittatura di Pinochet.


Per  il  1974  la  tradizionale  Esposizione  Internazionale  d'Arte  non  ha  quindi 


luogo,  tanto che le manifestazione del  1974 non rientrano nella progressione 


numerica  delle  Biennali;  viene  invece  organizzato  un  programma  di 


manifestazioni  ed  eventi,  prevalentemente  dedicati  al  Cile,  ma  non 


esclusivamente.


Si tengono nel complesso due rassegne ai magazzini del Sale alle Zattere (Ugo 


Mulas. “Le Verifiche” e la storia delle Biennali;  Cinema, città,  avanguardia 


1919-1939), oltre cinquanta spettacoli cinematografici, nove spettacoli teatrali, 


sette spettacoli musicali.


I  luoghi  prescelti  per  i  diversi  eventi  sono  molteplici,  in  adempimento  alla 


politica del “decentramento culturale”: Venezia, le isole e la terraferma (Mestre, 
690Per una cronologia degli anni 1974-1978, si veda Cronache della nuova Biennale 1947-1978, 


Milano 1978. Nello specifico per le attività del 1974, si veda inoltre La Biennale di Venezia.  
Annuario 1975. Eventi del 1974, a cura dell'Archivio storico delle arti contemporanee, Venezia 
1975.
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Marghera, Mira). Tra le sedi veneziane coinvolte, vi sono i Magazzini del sale, 


che  vengono  in  tal  modo  sottratte  dall'architetto  Gino  Valle  alle  intenzioni 


demolitrici  del  Comune,  che  voleva  costruire  piscine  e  dare  spazio  ad  altre 


attrezzature per il tempo libero; vengono inoltre interessate altre sedi come la 


Chiesa di San Lorenzo, l'Abbazia della Misericordia, i capannoni dei cantieri 


navali alla Giudecca e del Petrolchimico di Porto Marghera, palestre scolastiche, 


aule universitarie, biblioteche.


Le manifestazioni della Biennale di Venezia del 1974 si aprono il 5 ottobre nella 


sala  dello  Scrutinio  di  Palazzo  Ducale,  con  testimonianze  di  intellettuali  e 


politici, contro il fascismo, da Hortensia Allende, che inaugura gli interventi a 


Carlos Altamirano, segretario del partito socialista cileno, che li chiude. Tra gli 


altri  Alberto  Moravia,  Roberto  Rossellini,  Umberto  Elia  Terracini,  Manuel 


Soares,  del  movimento popolare  per  la  liberazione dell'Angola,  e  Alessandro 


Panagulis.  Altri  messaggi  arrivano da Jean Paul  Sartre,  Simone de Beauvoir, 


Gunther Grass, Henry Moore e Angela Davis691.


Le manifestazioni si inaugurano con il teatro692, con la presentazione al Cinema 


Arsenale  di  The  Tooth  of  Crime di  Sam  Shepard,  messo  in  scena  dal 


Performance Group di New York con la regia di Richard Schchner; una piccola 


compagnia  antitradizionale  e  anticonformista,  di  rottura  rispetto  al  teatro  di 


Broadway.  Seguono  nei  giorni  successivi:  Le  nuage  amoureaux  di  Nazim 


Hikmet, regia di Ulusoy Mehmet, presentato dal Théâtre de la Liberté di Parigi, 


regia di Ulusoy Mehmet. Il 18 ottobre la Compagnia del Teatro universitario di 


Ca' Foscari di Venezia presenta Che cosa è il fascismo, azione scenica di Fabio 


Mauri in Campo San Polo.


Il 16-17-18 ottobre al Teatro di Palazzo Grassi,  il  gruppo “I Segni” di Roma 


691Cfr. F. Rosso, Una Biennale per il Cile, in "La Stampa", 6 ottobre 1974.


692Sulle attività della Biennale nell'ambito del teatro negli anni 1974/1976, cfr. G. Bartolucci, L. 
Capellini, Il segno teatrale. Avanguardie alla Biennale di Venezia, Milano 1978.
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mette in scena L'impuro folle di Roberto Calasso, adattamento e regia di Giorgio 


Marini693.


Il 29-30 ottobre al Teatro La Fenice, la compagnia Ruth Escobar di San Paolo 


rappresenta Autosacramentales di Calderón de la Barca, regia di Victor Garcia.


Il 20- 21ottobre negli ex cantieri navali della Giudecca, l'Associazione culturale 


gruppo  “La  Maddalena”  di  Roma  mette  in  scena,  con  grande  successo  di 


pubblico,  La donna perfetta,  di  Dacia Maraini,  sul  tema dell'aborto;  regia di 


Dacia Maraini e Annabella Cerliani. Storia di un aborto finito tragicamente, di 


cui il significato politico appare chiaro; una ulteriore pressione per la risoluzione 


del tema nodale dell'aborto.


Mentre nel tendone di Campo San Polo viene organizzato il programma Donna 


e Cinema, a cui seguono incontri e dibattiti, organizzato in collaborazione con 


movimenti femministi.


Il  1-2  novembre  al  Teatro  La  Fenice,  il  Moskovski  Theat  Satiry  di  Mosca 


presenta Klop (La cimice), regia di Valentin Nikolejevic Plucek.


Il 5-6-7-8-9 novembre nella ex chiesa di San Lorenzo il gruppo “La maschera” 


di Roma rappresenta  Otello di Shakespeare nell'adattamento e regia di Memè 


Perlini


Negli stessi giorni la cooperativa “Teatroggi” di Roma presenta un'altra versione 


dell'Otello di  Shakespeare  nell'adattamento  di  Giorgio  Manganelli  e  regia  di 


Gianni  Serra  in  diverse  sedi  (tra  cui  Capannone  del  Petrolchimico,  Cinema 


693 Il testo di Calasso è imperniato sul vortice di follia che sconvolse la vita di Daniel Paul 
Schreber, presidente di corte d'appello a Dresda, in Germania, durante il regno di Federico II 
di  Prussia,  che  a  51  anni  si  convinse  di  essere  in  procinto  di  diventare  donna.Daniel, 
trasformato  in  Sophia  Gnostica,  assiste  come protagonista  involontario  agli  eventi  che  lo 
riguardano: come donna ora riscopre il suo corpo, ama la vicinanza degli uomini, gli abiti da 
sera.  L'opera  di  Calasso  adattata  e  portata  inscena  da  Giorgio  Marini  mette  in  risalto  la 
situazione della psichiatria negli anni in cui si svolse il dramma: dalle tecniche dell'amico e 
medico curante Paul Emil Flechsing alle teorie di Freud e Jung.


Le scene, di Lucio Finocchiaro, sono ispirate allo sconvolgimento mentale del personaggio; 
strutture architettoniche rovesciate di novanta gradi rispetto allo spettatore.
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Arsenale, Capannone ex-cantieri navali della Giudecca).


Per quanto riguarda più strettamente le arti visive viene organizzata una mostra 


dedicata al lavoro del fotografo Ugo Mulas694, prematuramente scomparso nel 


marzo  del  1973.  La  mostra,  coordinata  dallo  Studio  Mulas  di  Milano  e  da 


Tommaso Trini, presenta ai magazzini del Sale alle Zattere un gruppo di 280 


fotografie che comprendono la serie delle “Verifiche”,  iniziate  negli  anni  '70 


“apice del suo lavoro creativo “ e “conclusione della sua vicenda umana”695 , e i 


reportages realizzati in molte edizioni della Biennale dal. 1954 al 1972, tra cui la 


preziosa “cronologia fotografica” dei momenti “caldi” della Biennale del 1968, 


dal 17 giugno al 22 giugno. Come scrive Trini:


Sebbene Mulas  considerasse  essenziali  ai  fini  della  sua  opera  le  sue  estreme 


verifiche del linguaggio fotografico, e tenesse in minor conto i suoi reportages 


veneziani,  in minima parte editi  da riviste  d'arte  e per lo più realizzati  come 


periodica archiviazione di incontri personali a cui il fotografo partecipava ormai 


da protagonista, noi possiamo ritenere importante il materiale fotografico sulle 


Biennali per più motivi696.


Una fondamentale testimonianza, e pressoché unica sulle ultime nove edizioni 


dell'Esposizione veneziana, e una riflessione “sull'uso sociale del medium”697; 


nonché una “cronologia” degli eventi dal punto di vista dello spettatore:


Nella  misura  in  cui  l'arte  contemporanea  ha  contrapposto  l'estetica  dello 


spettatore  (attivo,  partecipe,  creativo)  alla  tradizionale  estetica  dominata  dalla 


694 Cfr. Ugo Mulas. "Le Verifiche" e la storia delle Biennali, Magazzini del Sale alle Zattere 
(Saloni), 16 ottobre – 15 novembre 1974, Venzia 1974.


695 T. Trini, Note su Ugo Mulas, in Ugo Mulas. "Le Verifiche" ..., cit., p. 4. Nel 1975 esce il 
volume Ugo Mulas. Le Biennali, Torino 1975.


696 Ibidem.
697 Ibidem.
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figura del creatore, Mulas è stato lo Spettatore per eccellenza. Si può considerare 


il  suo  lavoro  fotografico  nell'arte  come  la  prima  storia  dell'arte  moderna 


concepita e realizzata dal punto di vista dello spettatore698.


L'allestimento  è  a  cura  di  Gino  valle,  a  cui  si  deve  anche  il  riordino  dei 


Magazzini del Sale, che versavano in condizioni disastrose, e riguardo ai quali il 


Comune aveva intenzione di procedere alla costruzione di un centro per attività 


sportive.


Sempre  ai  Magazzini  del  Sale  (con  allestimento  di  Gino  Valle)  si  tiene  la 


rassegna Cinema, città, avanguardia 1919 – 1939, a cura di Francesco Dal Co699.


Si tratta di  rassegna di film realizzati dalle avanguardie artistiche negli anni 


venti e trenta, impostata sul problema della città.


Una  sezione  viene  inoltre  dedicata  all'opera  di  Dziga  Vertov,  a  cura 


dell'Oesterreichisches Filmmuseum di Vienna (19 – 20 ottobre)700. Ed è proprio 


con L'uomo con la macchina da presa (1929), del regista di origine polacca, e il 


film  dell'ucraino  Aleksandr  Petroviĉ  Dovzenko,  Aerograd (1935),  che  si 


inaugura la manifestazione il 16 ottobre701.


698Ivi, pp. 5-6.


699Cfr. Cinema, città, avanguardia 1919 – 1939, Magazzini del sale alle Zattere (Saloni), 16 
ottobre – 15 novembre 1974, Venezia 1974.


700Cfr.  Dziga Vertov, Magazzini del Sale alle Zattere (Saloni), 19-20 otttobre 1974, Venezia 
1974.


701L'urgenza di riallacciare i contati con l'URSS da parte della Biennale si concretizza nel 1975 con 
il viaggio in Unione Sovietica  del Presidente Ripa di Meana e del direttore del settore arti visive 
Vittorio Gregotti  il 18-22 maggio. L'invito del Ministero della Cultura sovietico fa seguito alla 
proposta e richiesta di incontri di lavoro a Mosca della Biennale. 


Le intenzioni del viaggio miravano a convincere i sovietici a partecipare all'incontro del 30-
31 maggio a Venezia, per la preparazione dell'edizione della Biennale del 1976, a proporre la 
nomina a Commissario della Commissione Informazione e mezzi di comunicazione di massa di 
Juri Lotman; inviti per il Teatro Taganka, diretto da Jurij Ljubionov, e altri progetti di 
coinvolgimenti di diversi ambiti dalla danza alla musica, al cinema. Ma il punto su cui si insiste 
particolararmente sono le arti visive, nell'ambito delle quali si richiede la presenza del 
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Le manifestazioni del settore cinema si svolgono nei cinematografi “Moderno” a 


Santa Margherita, all'Isola di San Giorgio, in un tendone collocato in Campo 


San Polo, al palazzo del Cinema al Lido, e in alcuni cinematografi di Mestre.


Nella sezione “La donna e il cinema”, ospitata in  Campo San Polo, vengono 


proiettati i film:  Le occupazioni occasionali di una schiava del regista tedesco 


Alexander Kluege, che a Venezia nel 1968 si era aggiudicato il Leone d'oro per 


Artisti sotto la tenda del circo: perplessi. 


La protagonista del racconto è Roswitha Bronsli, posta ai margini della società 


quando  viene  denunciata  per  essersi  occupata  di  pratiche  abortive  illegali. 


Ritorna inoltre a Venezia Pianeta Venere di Elda Tattoli, proiettato alla Mostra 


del Cinema del 1972. Vengono inoltre proiettati  Riverbody  di Anne Severson, 


girato nell'Istituto di Belle Arti di S. Francisco;  My name is Oona di Gunvor 


Nelson (il risveglio della coscienza di una ragazza che con ossessività ripete il 


proprio nome fino al limite dell'ipnosi);  Angela, portrait of a revolutionary di 


Commissario Gorjainov all'incontro di fine maggio; si propone per il 1976 una mostra su 
Rodcenko; rassegne sull'architettura dal 1917 al 1950 per 1976 o gli anni successivi; i fondi non 
esposti della Galleria Tret'jakov (si trata tra le altre, di opere di Malevic, Kandinskij, Larionov, 
Tatlin, Goncarova, Rodcenko); la mostra sulla giovane generazione sovietica e la partecipazione 
storica sovietica alla Biennale.  Si proponeva, inoltre, un ampio programma di scambi e 
collaborazioni tra l'Archivio Storico delle Arti Contemporanee e analoghi centri di 
documentazione sovietici. Le proposte di collaborazione tra la Biennale di Venezia e l'Unione 
Sovietica vengono spalmate nell'arco di un triennio 1976-1978. "Dominava su tutti questi punti 
particolari e concreti – scrive Ripa di Meana – la convinzione di tutti noi che si trattasse per il 
nostro Istituto di un intervento alla ventitreesima ora nei rapporti con l'URSS, e insieme di un 
intervento che se si fosse concluso con risultati positivi sarebbe stato molto utile per sbloccare 
molte delicate situazioni della nuova Biennale anche con molti altri paesi". 


L'intenzione sovietica, precedente alla visita di Ripa di Meana era quella di sospendere la 
collaborazione con la Biennale "per una generale incertezza dovuta al periodo di interruzione di 
attività e alla mancanza di contatti". Al di là della realizzazione dei progetti propsosti, per i quali 
la risposta sovietica è stata comunque positiva (i colloqui si tengono con il viceministro della 
cultura Vladimir Popov e il direttore generale delle Belle Arti Alexandr Georgevic Chalturin), il 
viaggio di Ripa di Meana è "servito prima di ogni altra cosa a rovesciare una pericolosa linea di 
tendenza che rischiava di staccare l'Unione Sovietica dal nostro Istituto", come scrive lo stesso 
Presidente della Biennale. Cfr. Viaggio in Unione Sovietica della delegazione della Biennale 18-
22 maggio 1975. Relazione del Presidente. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie 
Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, 
b. 267.
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Yolanda  du Luart,  dedicato  ad  Angela  Davis;  Papa le  petit  bateau di  Nelly 


Kaplan,  Le bonheur di Agnès Varda, già presentato al Festival di Pesaro e di 


Berlino, e L'Arcadie, l'Arcadie di Perrault e Brault.


La Sezione Proposte di nuovi film per un arricchimento culturale: presenta


Fascista di Nico Naldini e General Idi Amin Dada di Barbet Schroeder;


Per quanto riguarda il settore Musica, viene dedicato ad Arnold Schönberg e a 


Bruno Maderna, scomparso di recente, un programma di esecuzioni e dibattiti 


(Teatro La Fenice, Capannone ex cantieri  navali  Giudecca, Teatro di Palazzo 


Grassi).


Nel  padiglione  italiano  dei  Giardini  della  Biennale  si  installa  centro 


organizzativo di  tutta  la  parte  del  programma che riguarda il  Cile.  Nell'atrio 


dell'edificio viene allestita  la mostra fotografica sul  golpe;  mentre nel  salone 


centrale viene montata la mostra del manifesto cileno.


La mostra raccoglie la documentazione originale della pubblicistica cilena legata 


ad  Unidad  Popular,  l'alleanza  di  partiti  di  centro-sinistra  che  sostennero  la 


candidatura di Allende alle elezioni presidenziali del 1970. 


Si tratta infatti dei manifesti apparsi tra il 1970 e il 1974, ovvero nel periodo 


compreso tra la campagna elettorale che portò Allende alla presidenza e quello 


successivo al golpe dell'11 settembre 1973. Tra questi, vi erano anche i manifesti 


realizzati da Sebastian Matta e José Balmes702.


Nel padiglione centrale si impianta anche la redazione del settimanale Libertà al  


Cile, che uscirà per cinque settimane. Il periodico, realizzato principalmente da 


giornalisti cileni, vede anche la collaborazione di giornalisti italiani di diverse 


testate nazionali.


“E'  la  prima  iniziativa  –  scrive  Mario  Passi  su  “L'Unità”  -  del  genere,  una 


possibilità offerta ai giornalisti cileni in esilio di tornare ad esprimersi con la 


702 Cfr. P. Ruo, Cento manifesti sul Cile, in "Avanti!", 11 ottobre 1974.
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carta stampata”703.


Vengono inoltre invitati alcuni degli artisti che facevano parte delle brigate dei 


murales,  che  si  erano  costituite  in  Cile,  sulla  scia  della  grande  tradizione 


messicana e cubana, durante il periodo del governo di Salvador Allende. Anche 


grazie all'intervento degli artisti Vittorio Basaglia e di Romano Perusini, alcuni 


di questi giovani delle brigate, che avevano dovuto lasciare il Cile, dispersi tra il 


Messico, Cuba e L'Europa, vengono invitati a Venezia a costituire la “Brigada 


Salvador  Allende”.  Assieme  a  Robert  Sebastan  Matta  e  altri  giovani  artisti 


veneziani,  tra  cui  Silvestro  Lodi  e  Vincenzo  Eulisse,  la  “Brigada”  realizza 


murales  in  diversi  campi  del  centro  storico  come  a  Santa  Margherita  e 


all'Arsenale e, in particolare, in Campo San Polo, ma anche  alla Giudecca,  a 


Marghera e a Chioggia. Concerti   concerti di musica popolare cilena, tra cui 


quelli dei gruppi degli Inti Illimani e dei Quilapaiun si tengono in campo San 


Polo e a Mestre.


Al di là delle polemiche che imputano alla Biennale una eccessiva politicità che 


andrebbe  a  detrimento  della  sua  funzione  culturale704,  uno  dei  meriti  delle 


iniziative della Biennale del 1974, vi è senza dubbio il recupero e la restituzione 


al pubblico e alla cittadinanza dei Magazzini del Sale alle Zattere, lasciati in uno 


703 Cfr. M. Passi, La cultura cilena alla Biennale, in "L'Unità", 5 ottobre 1974.


704 Cfr. Perchè la politica alla nuova Biennale, in "Avanti", 26 ottobre 1974. 


Lea Vergine si era espressa molto negativamente sia confronti dei progetti della Biennale del 
'74, che in riferimento al nuovo statuto: "Il grave è che la lottizzazione è stata tutt'altro che 
evitata: i  partiti gestiscono largamnete una ragnatela di mediazioni e alleanze al limite del 
paradosso. Le commissioni sono una variegata piastrellatura, un mosaico di tessere formato 
dspari che minaccia di rivelarsi pericoloso in quanto metterà in crisi anche gli apporti futuri di 
esperti che pensavano di poter collaborare in un clima finalmnte diverso. Si è letto sui giornali 
di  compromessi Pci-Dc: di  compromessa c'è,  per certo,  l'attendibilit  culturale dei risultati, 
visto il prevalere di di giochi partitici su quesrti gruppi che dovevano lavorare insieme avendo 
qualcosa da dirsi, intorno ad argomenti che non fossero evasivi della condizone attuale delle 
arti  o  inutilmente  populisti,  e  cioè  lavorare  politicamente  per  un  discorso  realmente 
democratico. Ancora uan volta è dimostrato che non bastano solo le buone intenzioni di pochi 
a far nuova  qualcosa, dia pure la biennale". Cfr. L. Vergine,  Lottizzata anche la Biennale  
"nuova", in "Il Manifesto", 17 luglio 1974.
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stato di abbandono e destinati alla demolizione, grazie alla denuncia di Emilio 


Vedova e all'operazione dell'architetto Gino Valle. E' una prima importante tappa 


di quel recupero e riutilizzo di edifici in disuso che la Biennale di Venezia ha 


sempre perseguito negli  anni  successivi,  passando attraverso il  restauro delle 


Corderie dell'Arsenale nel 1980, fino alla “riscoperta” e riappropriazione delle 


Artiglierie, Tese e Gaggiandre, sempre all'Arsenale, tra il 1999 e il 2001, che 


configureranno  una nuova identità “topografica” della Biennale veneziana.


Il  “reinvestimento”  dei  Magazzini  del  Sale  nel  contesto  urbano,  viene 


sottolineato in particolare da Carlo Giulio Argan, che riconosce alla Biennale di 


aver  rifunzionalizzato  nel  modo  “più  giusto”  gli  antiche  depositi  della 


Serenissima “nel moneto stesso in cui dichiarava al propria funzione”:


Non sarà la Biennale a salvare Venezia, ma intanto ha dato una lezione a chi 


vorrebbe spiantarla. Il massimo ente per l'arte moderna apre il suo nuovo corso 


riscattando un documento (e perché non un monumento') unico dell'arte antica. 


[…] Si prenda atto, per ora, che non è rimasto utopia il progetto di fare della 


Biennale il tramite e lo strumento del rapporto vitale tra arte e città705.


2.1  La  XXXVII  Biennale  di  Venezia:  Ambiente,  partecipazione,  strutture 


culturali (1976)


Nel  nuovo  Statuto,  come  era  stato  a  lungo  richiesto  da  più  parti,  e  con 


particolare  insistenza  proprio  nei  dibattiti  del  '68,  si  inserisce  la  formula  di 


"attività permanenti" e "attività sul territorio". 


Ripa di Meana cerca di adempiere alle nuove disposizioni statutarie concependo 


per il 1975 una serie di iniziative e manifestazioni di alto profilo, raccolte sotto 


il titolo “La Biennale. Un laboratorio internazionale”, coinvolgendo i settori del 


705 G. C. Argan, Biennale contro biennale, in "L'Espresso", 10 ottobre 1974, p. 130.
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teatro, della musica e delle arti visive e architettura.


Per  quanto  concerne  il  teatro,  Luca  Ronconi  mette  in  scena  Utopia,  da 


Aristofane,  negli  ex  cantieri  navali  della  Giudecca;  Jerzy  Grotowski  viene 


inviato ad organizzare un seminario teatrale, che si svolge in diverse sedi: nella 


villa comunale di Mirano, nei padiglioni della Biennale ai Giardini di Castello, 


nel castello di Montegalda e nell'isola di San Giacomo in Paludo, dove viene 


messo in scena lo spettacolo Apocalypsis cum figuris; mentre il Living Theatre 


di Julian Beck e Judith Malina, si esibisce in Piazza San marco e nella ex chiesa 


di San Lorenzo.


Per il settore arti visive e architettura vengono invece ospitate due mostre:  Le 


Macchine Celibi, curata da Harald Szeemann (Magazzini del Sale alle Zattere, 6 


settembre – 4 novembre 1975) e Proposte per il Mulino Stucky706 (Magazzini del 


Sale alle Zattere, 15 settembre – 4 novembre 1975), la cui scelta degli artisti 


viene affidata a Joseph Ryckwert e Pontus Hulten707. 


706Per quanto riguarda il settore arti visive, all'interno del piano di proposte 1975-1976, erano state 
inserite altre iniziative che non verranno mai realizzate; ad esempio il progetto di mostra storica 
delle Biennali (1895 – 1975), delineato da Maurizo Calvesi e Raffaele De Grada, che avrebbe 
dovuto tenersi nel periodo agosto-ottobre 1976; una mostra intorno alla tematica della "scrittura", 
proposto da Dik Bellamy, per settembre 1975; la sezione Pérsona, sulla performance, acura di 
Achille Bonito Oliva, che non era mai stata aperta alla Biennale del 1972; la mostra di 
impostazione "critico-analitica" sulla propaganda e l'informazione come "momento di 
convergenza di precise istanze estetico culturali e insieme come fattore di deformazione e 
condizionamento di queste istanze”, su progetto di Umberto Eco per il 1976. Per quanto riguarda 
specificamente il settore architettura, erano state proposte per il 1975: La nuova Francoforte e il  
gruppo ABC, sull'edilizia popolare negli anni '20 e '30 nella città tedesca (responsabili L. 
Burkardt, J. Jourdan); per il 1976: L'architettura come come produzione di immagini, sulla 
produzione di progetti di architettura mai realizzati, o volutamente utopici (responsabile Antoine 
Grumbach); Mostra Archivio Storico dei C.I.A.M. (responsabili J. Rickwert, M. Steiman); Il  
designer Rodcenko e la sua scuola (responsabili V. Quilici, C. Magomedow); Breslauer  
Kunstakademie (responsabile Denecke, Pfannuch, Rickert); L'opera di Le Corbusier, proposta da 
Francesco Dal Co e Manfredo Tafuri. Era stata inoltre formulata la proposta di collaborazione 
per la mostra sul femminismo, su progetto di Marcia Tucker, Linda Nocklin, Elena Bornstein, 
con il coordinamento di Charlotte Christensen.
Cfr. Proposte 1975-1976. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, 
sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 248.


707Riguardo alle attività della Biennale  per il 1975, si veda La Biennale di Venezia. Annuario 1976.  
Eventi del 1975, a cura dell'Archivio storico delle arti contemporanee, Venezia 1976.
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Szeemann giunge quindi a collaborare per la prima volta con la Biennale, anche 


se con una mostra itinerante708 non specificamente pensata per Venezia, dopo un 


percorso  espositivo  già  molto  rilevante,  da  12  Environments, dell'estate  del 


1968709, alla celebre When Attitudes Become Forms (entrambe alla Kusthalle di 


Berna),  da  Happening e  Fluxus,  organizzata  a Colonia  nel  1970 (Kölnischer 


Kunstverein), a Documenta 5 (1972), alla mostra sul nonno,  Großvater – Ein 


Pionier wie wir, del 1974710.


Nei giorni 30 e 31 maggio 1975 si tiene il Convegno internazionale sulla nuova 


Biennale,  nella  Sala  delle  Colonne  a  Ca'  Giustinian,  mirato  a  definire  e 


comunicare “contenuti,  scopi  e metodi  delle future Biennali” al  consesso di 


708La mostra viene presentata in diverse città: Berna, Venezia, Bruxelles, Düsseldorf, Parigi, Le 
Creusot, Malmö.


709Alla rassegna 12 Environments erano presenti installazioni e ambienti, tra gli altri, di Christo, 
Andy Warhol, Martial, Raysse, Rinke, Piotr Kowalski, Mark Brusse, Groupe de Recherche d'Art 
Visuel (GRAV), Lutz Mommartz, Jean- Frederic Schnyder, Konrad Lueg, Soto Günther Uecker. 
Cfr. 12 Environments. 50 Jahre Kunstalle Bern, 20 luglio – 29 settembre 1968, Berna 1968 (testi 
di Bazon Brock, Pierre Restany, Otto Hahn, Michel Ragon, Harald Szeemann, Jean- Christoph 
Ammann). La convergenza e concomitanza di questa mostra con le scelte di Documenta IV a 
Kassel, che dedica una sezione agli environments, e alle testimonianze presenti a Venezia, 
sempre nel '68, sulle ricerche ambientali, sembra far ritenere il 1968 un anno cruciale per la 
consacrazione a livello internazionale delle ricerche legate all'environment.


710Sul percorso e l'attività del curatore svizzero, cfr. L. De Domizio Durini, Harlad Szeemann. Il  
Pensatore selvagggio, Milano 2005; Harald Szeemann. Individual Methodology, Grenoble 2007 
(contributi di F. Aubart, J. Cistiakova, H. Kim, L. Pesapane, F. Pinaroli, K. G. Roalandini Beyer, 
Y. Tokuyama, S. Woods); Harald Szeemann: with by through beacause towards despite .  
Catalogue of all exhibition 1957 – 2005, a cura di T. Bezzola, Vienna 2007; H. J. Müller,  Harald 
Szeemann. Exhibition Maker, Ostfildern-Ruit 2006.
Szemmann aveva inoltre proposto a Vittorio Gregotti di allestire la mostra Monte Verità , poi 
realizzata ad Ascona, in collaborazione con la Biennale di Venezia, come si evince da una lettera 
del 19 febbraio 1977 del segretario Luigi Scapa, con la quale informa il curatore svizzero il 
progetto per la mostra Monte Verità è all'esame della Commissione Arti Visive della Biennale. In 
una lettera del 9 dicembre 1976 Szeemann allega a Gregotti il progetto per Monte Verità, 
spiegandogli la difficoltà di trovare finanziamenti in Svizzera per la mostra: Sto preparando la 
prossima cosa sul MONTE VERITÁ che prosegue LA MAMMA ed IL SOLE. Ad Amsterdam ho 
trovato un materiale favoloso, soprattutto sugli anarchici che erano tutti nel Ticino: Bakunin, 
Netchajev, Cafiero, Malatesta, Bertoni, Brupbacher, Nettlau, Ramus, Nieuwenhuis, Landaueer, 
Mühsam, Toller, Marg, Fass, e pressapoco tutte le lettere si trovano ad Amsterdam. […] La banca 
che mi ha aiutato per Le Macchine celibi ha rifiutato per il Monte Verità. Sembra […] troppo a 
sinistra. Ah la Svizzera!”. Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, 
sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 220.


365







rappresentanti e commissari di più di ventitré di paesi711. 


Si avviano nel frattempo i lavori per l'organizzazione dell'edizione del 1976.


Il 3-4 giugno 1975 si tiene la riunione internazionale sulla Biennale arti visive 


1976, presieduta da Carlo Ripa di Meana, alla quale partecipano i rappresentanti 


ufficiali  di  23 paesi  (Belgio, Brasile,  Canada,  Danimarca,  Finlandia,  Francia, 


Germania  federale,  Giappone,  Gran  Bretagna,  Grecia,  Israele,  Jugoslavia, 


711Cfr. Documento programmatico per il convegno internazionale sulla nuova Biennale. La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, 
mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 217. Sono presenti i rappresentanti e i 
commissari di ventitré paesi: Argentina, Brasile, Canada, Danimarca, Finlandia, Francia, 
Giappone, Gran Bretagna, Grecia, Israele, Jugoslavia, Norvegia, Olanda, Polonia, Repubblica 
Arabo-Egizana, Repubblica Federale Tedesca, Romania, Stati Uniti, Svezia, Svizzera, Ungheria, 
URSS, Venezuela.
Nel quadro delle direttive proposte dal piano quadriennale  per l'attività della nuova Biennale, il 
settore arti visive e architettura predispone un programma incentrato su alcuni principi generali 
che si possono individuare nei seguenti punti: il superamento del “carattere esclusivo di rassegna 
antologica della produzione creativa più recente”, a favore di “manifestazioni incentrate su 
problemi preminenti, capaci di organizzare secondo progetti il materiale offerto dalla produzione 
creativa  recente e meno recente e anche dal lavoro su specifica commissione”. I progetti 
dovrebbero essere affidati “a specialisti o gruppi di specialisti, interamente responsabili 
dell'impostazione e della conduzione del lavoro”.
L'interdisciplinarietà della Biennale è un altro aspetto ribadito molto chiaramente: “Non solo la 
presenza di nuove aree di indagine (come l'architettura, il design,la fotografia, la progettazione 
urbana e territoriale) alle quali la Biennale annette grande importanza, ma la stessa condizione 
della cultura contemporanea portano in primo piano convergenze e integrazioni di diverse aree 
disciplinari, e sottolineano che al confine del ruolo istituzionale di ogni disciplina spesso si 
formano i fenomeni più interessanti e significativi”. La partecipazione di un più vasto pubblico 
alle manifestazioni della Biennale, è un altro obiettivo prefissato dal piano quadriennale: “La 
nuova Biennale vuole riaffermare il proprio carattere internazionale ed il proprio impegno 
qualitativo, che non possono essere ritenuti contraddittori rispetto al tema della partecipazione di 
un pubblico diverso e più vasto. L'incontro con questo nuovo pubblico popolare dipende oltre 
che dai contenuti e da una più larga preoccupazione didattica, anche dal riconoscimento 
dell'impegno creativo come lavoro concreto per la costruzione dell'opera, che implica una 
riflessione nuova su di essa, sul suo contesto, sul suo uso, sulla sua necessità”.
Validità della durata quadriennale degli organi direttivi della Biennale, che “permette la 
formazione di un programma di lavoro sufficientemente ampio tale da consentire l'elaborazione 
di idee e progetti nel tempo, anche secondo articolazioni differenziate e sviluppi in progresso”. 
Un altro punto che contraddistingue la fisionomia della “nuova” Biennale è l'intenzione di 
sviluppare scambi e collaborazioni internazionali “che permettano sia di far conoscere sul 
territorio nazionale e fuori d'Italia le proprie iniziative, da concepire e organizzare anche in 
collaborazione culturale, tecnica e finanziaria con altre istituzioni italiane e straniere di impegno 
analogo a quello della Biennale, sia di portare a Venezia e nel nostro paese iniziative culturali di 
enti, istituti e musei stranieri che lavorino con metodi ed intenzioni dialetticamente simili a 
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Norvegia, Olanda, Polonia, RAE, Romania, Svezia, Svizzera, Ungheria, URSS, 


USA,  Venezuela);  una  delegazione  di  artisti  spagnoli  e  un  osservatore  della 


repubblica argentina.


In questa occasione si decide all'unanimità di presentare nel giugno del 1976 


lavori di artisti ispirati al tema "L'ambiente fisico"712.


Tra i paesi che rispondo al tema, vi sono la Repubblica Federale Tedesca, la cui 


partecipazione è centrata su tre artisti: Joseph Beuys, Reiner Ruthenbeck, Jochen 


Gerz; la Svizzera con una mostra dedicata a Daniel Spoerri e Jean Tinguely; la 


Gran  Bretagna  con  Richard  Long;  il  Belgio  presenta,  invece,  Paul  Bury. 


L'Olanda  svolge  una  tematica  più  specifica  rispetto  al  concetto  di  ambiente, 


inteso  come  luogo  di  socializzazione  attraverso  esperienze  di  partecipazione 


creativa,  singola  o  collettiva,  nell'habitat.  La  Svezia  sviluppa  tematiche 


progettuali a sfondo ecologico affiancate dal lavoro di gruppi e artisti impegnati 


concretamente in questo campo.  Ignorano invece totalmente  il  tema gli  Stati 


Uniti.


Il 1976 segna la prima partecipazione di Beuys alla Biennale di Venezia; l’artista 


era già stato presente a Kassel nel 1968 e nel 1972713.


L’edizione  del  1976,  intitolata  Ambiente,  Partecipazione,  Strutture  culturali 


indaga in una prospettiva problematica e su diversi livelli il rapporto dell’arte 


con l’ambiente - inteso nell’accezione più vasta - con la politica, con la società e 


quelle della Biennale”. Cfr. Documento programmatico per il convegno internazionale sulla  
nuova Biennale. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 217.


712 Cfr. Comunicato stampa della Biennale di Venezia, A giugno 1976 la nuova Biennale  
delle Arti Visive, 3 giugno 1975. La Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti visive, sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 225.


713 Cfr. G. Celant, Beuys, tracce in Italia, Napoli 1978. 


La rivista “Domus” riporta che la prima informazione di matrice italiana sul lavoro di Beuys 
si deve, nel 1966, alla medesima rivista, con un articolo di Ettore Sottsass jr. e Pierre Restany 
dedicato ai nuovi protagonisti della situazione culturale in Germania.
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con il mercato714.


La rassegna si articola nel complesso di undici mostre, oltre alle partecipazioni 


straniere,  ed  è  caratterizzata  da  una  forte  impostazione  storica: 


Spagna/avanguardia artistica e realtà sociale/1936-1976715 (Padiglione centrale, 


Giardini di Castello), Ambiente/Arte (Padiglione centrale), Arte come sociale (a 


cura di E. Crispolti e R. De Grada) - sezione dedicata agli artisti italiani ospitata 


nel Padiglione centrale,  e mirata alla documentazioni  di attività di intervento 


nello spazio urbano (materiale prevalentemente audio-video), Il Werkbund, 1907 


alle  origini  del  design  (Galleria  Internazionale  d'Arte  di  Ca'  Pesaro),  Il  


razionalismo e l'architettura in Italia durante il fascismo716, (Ex Chiesa di San 


Lorenzo),  Europa-America.  Centro  storico-suburbio. 27  architetti  


contemporanei717 (Magazzini del Sale alle Zattere),  Design. Ettore Sottsass un 


designer  italiano  (Museo Correr,  Ala  Napoleonica),  Design.  Cinque Graphic 


Designers  718 (Ex Cantieri  navali  alla  Giudecca),  Design.  Le forme del  vetro 


(Isola di San Giorgio, Fondazione Giorgio Cini, sala del Capitolo),  Man Ray,  


testimonianza attraverso  la  fotografia719 (Isola  di  San  Giorgio,  Fondazione 


Giorgio Cini, sala Carnelutti), Attualità Internazionali 72-76. Quest'ultima è una 


mostra di documentazione e comparazione critica sull'attualità internazionale e 


l'evoluzione del lavoro degli artisti dal 1972 al 1976. 


La rassegna intende coprire un'area di documentazione che, dal 1972 era rimasta 


714 L'11 maggio viene promulgata la legge speciale n. 348: contributo straordinario all'ente 
autonomo La Biennale di Venezia. Il contributo per l'anno 1976 è di 1 miliardo e 500 milioni di 
lire.


715Sempre  sulla  Spagna  viene  allestita  la  mostra  Spagna  1936-1939.  Fotografia  e  
informazione di guerra, presso l'Accademia di Belle Arti di Venezia ( 18 luglio-10 settembre).


716La mostra  nel 1977 viene trasferita a Torino, Barcellona, e a Delft in Olanda.
717Eisenman cura la parte americana e la Commissione architettura quella europea dopo la 
defezione di Bernand Huet.


718Si tratta di Glaser, Davis, Hess, Gieslewicz, Yokoo..


719La mostra viene presentata in seguito a Bellinzona, a Lodi e a Varese.
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interrotta.  Attualità  internazionali,  a  cura  di  Olle  Granath,  Arroyo,  Pontus 


Hulten, Tommaso Trini (coordinamento generale dello svedese Granath), è in 


nuce,  quello che sarà Aperto, la sezione istituita nel 1980 da Bonito Oliva e 


Harald  Szeemann,  destinata  alle  ricerche  artistiche  internazionali  delle 


generazioni più giovani720.


La mostra, allestita da Ettore Sottsass jr, raggruppa 89 artisti,  agli ex-cantieri 


navali  della Giudecca,  dal  18 luglio al  10 ottobre721.  Sempre all'interno della 


rassegna, dal 15 al 25 luglio, la sezione “Attivo”, ospita dibattiti e performances, 


a cui partecipano, tra gli altri, Marina Abramovic e Ulay (30 Novembre, Marina 


Abramovic e Ulay), Vincenzo Agnetti, Michelangelo Pistoletto722-Vettor Pisani-


Franco  Summa  (Plagio);  Eleonor  Antin  (The  Battle  of  the  Bluffs);  Art  & 


Language (Music Language); Vincenzo Agnetti (Elisabetta d'Inghilterra); Vettor 


Pisani  (Il  coniglio  non  ama  Joseph  Beuys)723;  Enrico  Job  (Silenziosa  luna); 


720Per la mostra ciascuno scrive un testo, come aveva stabilito Granath:


"Secondo me l'unico modo di spiegare al pubblico il contenuto un po' misto di questa mostra 
è di lasciare a ognuno dei "deputati" di dare la loro lettura della mostra. Ho già parlato con De 
Grada,  Crispolti,  Trini  e  Pontus.  Sono  tutti  d'accordo.  Devi  scrivere  anche  tu.  Ma  come 
facciamo con Arroyo, forse è meglio chieder anche a lui? Potrò fare un disegno del nostro 
comitato in piena forma nel tuo studio. Lascio a te la decisione". (Lettera di O. Granath a V. 
Gregotti, Stoccolma 15 febbraio 1976. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie 
Arti  Visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  mostre  storiche  e  speciali,  retrospettive  e 
personali, b. 242).


721Si tratta di: M. Reggiani, J. Helion, Z. Music, R. Guttuso, J. Kotik, J. O. Hiclex, G. Baruchello, 
M. Broodthaers, E. Aeppli, E. Krasinski, A. Raffary, P. A. Gette, F. Kienholz, A. Lrslie, G. 
Aillaud, H. Harrison, R. Opalka, Z. Gostomski, N. Harrison, S. Van Huene, L. Englund, O. 
Kawara, M. Pistoletto, P. Thek, T. Kudo, U. Samuelson, D. Bengtsson, H. Haacke, L. Lakner, J. 
Le Gac, M. Raysse, C. Viallat, Ed. Ruscha, N. Toroni, A. Trotta, M. Gastini, P. Kirkeby, A. 
Mondino, D.Hoppenheim, V. Pisani, A. Recalcati, G. Spadari, L. Bell, A.R. Penk, M. Zuppelli, 
O. Billgren, F. De Filippi, J. Jensen, H. Nagasawa, Panamarenko, O. Kaks, J. Shapiro, S. 
Gudmundsson, Anne e  Patrick Poirier, S. Koshimizu, M. Maita, A. Shields, K. Sieverding, G. 
Croce, L. Fanti, J. Immendorff, T. Palmore, C. Simonds, B. Beckley, A. S. Bocca, J. Davis, D. 
Lange, A. Manuel, Salvo, Y. Teiten, G. Touzenis, P. Hyde, C. Meireles, O. Lyytikäinen, A. 
Rawcliffe-King, Marisa Merz, Provisional Art & Language.


722Pistoletto aveva in corso anche una mostra a Palazzo Grassi.


723Ne Il coniglio non ama Joseph Beuys,  performance eseguita da Karla König, un ampio 
testo di Mimma Pisani, che da anni segue lo sviluppo del lavoro del marito, analizza il lavoro 
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Giuseppe Chiari (Confessione).


Questa sezione, che costituisce un'eccezione alla Biennale di Venezia, dove l'arte 


della performance non era mai stata mai messa in evidenza in precedenza724,  è 


fortemente voluta da Tommaso Trini,  che giustamente vedeva nella selezione 


degli  inviti  alla  mostra  Attualità  internazionali,  non  sufficientemente 


rappresentati  gli  artisti  che  operano  nell'ambito  delle  azioni  teatrali  e  della 


performance; così scrive il critico a Gregotti:


 Sollevo la necessità che nell'ambito della mostra  '72/'76 sia accolta una nuova 


sezione aperta agli interventi in luogo, nei giorni d'apertura della Biennale, di 


pochi artisti impegnati in azioni teatrali e 'performances',  e chiedo che mi sia 


affidato l'incarico di coordinarla.


Si  tratta  di  aprire  un  capitolo  molto  preciso  e  specifico  su  azioni  di  artisti 


internazionali che a seguito del tema generale dell''ambiente fisico'  suggerisca 


come  le  ricerche  più  avanzate  vogliano  e  possano  proporre  una  sorta  di 


'insediamento' o di 'fondazione' nell'ambiente a contatto col pubblico”725.


Le manifestazioni teatrali si aprono il 14 luglio con  The IK di Peter Brook, e 


proseguono in settembre con altri eventi tra cui la presentazione di Eistein on the 


Beach di Bob Wilson.


L'attività  del  settore  Architettura  per  la  Biennale  del  1976  copre  due  filoni 


diversi; come spiega lo stesso Gregotti si tratta di "un filone di riconnessione 


storico-critica  rispetto  alle  fonti  ideologiche  ed  iconologiche  del  Movimento 


Moderno  in  architettura,  considerato  come  il  momento  di  scardinamento 


di Vettor Pisani in analogia e come contrapposizione a quello di Beuys.
724Il fenomeno della body art viene analizzato per la prima volta in Italia da Lea Vergine nel 
saggio Il corpo come linguaggio. La “Body-art” e storie simili, Milano 1974.


725Lettera di T. Trini a V. Gregotti, 1 marzo 1976. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, 
serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e 
personali, b. 242.
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culturale e di progresso rispetto alla convenzionalità del monumentalismo Beaux 


Arts",  e  di  un altro  di  "documentazione operativa internazionale  basata  sulle 


figure e sui gruppi più significativi nel campo dell'architettura e dell'urbanistica 


(Mostra  Europa-America)"726.  Al  primo  filone  appartengono  la  mostra  sul 


Werkbund e sul Razionalismo italiano.


L'11 maggio del 1976 muore ad Helsinki Alvar Aalto. La Biennale di Venezia 


decide di onorare la memoria dell'architetto finlandese provvedendo al restauro 


del padiglione della Finlandia ai Giardini di Castello, al tempo unico edificio di 


Aalto  presente  in  Italia727.  Il  padiglione,  progettato  e  realizzato  nel  1956,  si 


trovava  da  alcuni  anni  in  stato  di  abbandono  a  causa  dell'interruzione  delle 


attività  espositive.  L'Ente  provvede  al  restauro  dell'edificio  e  al  ripristino 


dell'interno  con  i  mobili  e  le  suppellettili  originali,  disegnati  dall'architetto 


finlandese. Il 14 settembre consegna ufficiale del restaurato padiglione di Alvar 


Aalto da parte dei finlandesi alla Biennale, restaurato dall'architetto danese Fogh 


e donato a Venezia.


Il 17 luglio il nuovo Archivio Storico delle Arti Contemporanee, che era rimasto 


chiuso dal 1972,  viene aperto a Ca' Corner della Regina, dopo il trasferimento 


da  Ca'  Giustinian.  Il  giorno  successivo,  il  18  luglio,  si  inaugurano  le 


manifestazioni della Biennale 1976.


In questa  edizione acquisiscono rilevanza  i  grandi  artisti  che  si  erano ormai 


distinti  a  livello  internazionale  -   alcuni  dei  quali  erano  già  passati  nelle 


precedenti edizioni della Documenta di Kassel -  da Joseph Beuys a Christo, da 


Maria Nordman a Richard Artschwager, da Blinky Palermo a Dan Graham, da 


Jannis Kounellis a Michael Asher.


726Cfr.V. Gregotti,  Materiale consegnato al Consiglio direttivo del 5/7 dicembre 1975.  La 
Biennale di Venezia, ASAC, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche 
e speciali, retrospettive e personali, b. 225. 


727Dell'architetto finlandese era in corso di realizzazione il progetto parrocchiale Chiesa di 
Santa Maria Assunta a Riola di Vergato, in provincia di Bologna.
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La sezione italiana si intitola L'ambiente come sociale, costituita da programmi 


audiovisivi, videotape, sistemi di multivision e circuiti televisivi chiusi. 


Crispolti propone un interpretazione della nozione di “ambiente” nel senso di 


“ambiente sociale/urbano/extra urbano”:


Per l'operatore culturale visivo (e non)  la  più attuale nozione di  ambiente è 


certamente quella di ambiente come sociale, urbano o extra-urbano. Il  sociale 


infatti  - con la sua fortissima domanda di massa - rappresenta indubbiamente 


oggi una nuova area di esperienza per l'operatore culturale728.


Il  critico  e  storico  dell'arte  romano  intende  quindi  interpretare  il  termine 


“ambiente” in senso “attualistico” proponendosi come alternativa alla accezione 


di ambiente come relazione tra opera e ambiente interno delineata secondo una 


prospettiva storica nella mostra Ambiente-Arte, sempre nel padiglione centrale:


Il sociale rappresenta una nuova area di esperienza per l'operatore  culturale, ed è 


sotto questa prospettiva che la Biennale può occuparsi delle nuove esperienze in 


atto particolarmente in Italia. 


Non si tratta di surrogare l'operazione visiva con ragioni puramente sociologiche 


o  puramente  di  azione  politica,  ma  di  rappresentare  in  senso  documentario 


esauriente, in un tentativo molto attuale e per al prima volta tentato, il quadro 


fenomenologico  di  queste  proiezioni  dell'operatore  culturale  e  visivo  in 


particolare  contesto  sociale,  in  una  esperienza  cioè  al  di  fuori  dei  termini 


canonici del consumo dell'arte: artista – oggetto estetico – galleria d'arte privata o 


museo – fruitore/collezionista.


Queste  esperienze   rappresentano  una  notevole  peculiarità  della  situazione 


728Cfr.  E.  Crispolti,  Italia,  in  La  Biennale  di  Venezia  1976.  Ambiente,  partecipazione, 
strutture culturali, catalogo generale, volume I, Venezia 1976, p. 106.
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culturale in Italia oggi, e corrispondono pienamente ai dati del dibattito politico 


attuale in Italia, e cioè a quel tipico momento di forte partecipazione decisionale 


di  base  e  di  spinta  decentrativa  (esperienza  scolastica,  consigli  di  fabbrica, 


consigli di quartiere, decentramento amministrativo, decentramento culturale in 


genere ecc.). 


La caratterizzazione della partecipazione italiana al tema dell'ambiente – tema di 


fondo  della  Biennale  1976  –  appunto  come  ambiente  sociale,  urbano  e  non, 


rappresenta una valida alternativa, in senso attualistico, all'accezione di ambiente 


come opera ambiente ('environment', ecc.), che, in senso esplicitamente storico, 


caratterizza la mostra ordinata da Celant.


D'altra  parte  attraverso  una  focalizzazione  della  partecipazione  italiana  sulla 


problematica dell'ambiente come sociale permette una netta caratterizzazione di 


tale  partecipazione  rispetto  al  contesto  delle  partecipazioni  internazionali.  E 


chiaramente una partecipazione in senso in senso molto attuale e progressivo, e 


strettamente rispondente in modo problematico ad una condizione storica attuale 


del nostro paese729.


Ne esce una visione dell'artista o dell”operatore estetico” come “sollecitatore 


culturale” all'interno di una realtà in cui il rapporto con il fruitore si costituisce 


in una relazione bilaterale, nella quale l'operatore diviene “co-operatore”:


L'ottica  implicita  in  questa  fenomenologia  di  esperienze   […]  è  quella   - 


nuovissima -  di una disposizione dell'operatore culturale e dell'operatore estetico 


in  particolare  a  farsi  'co-operatore',  cioè,  mettendo  decisamente  in  gioco  i 


privilegi  tradizionali   del  proprio  specifico,  ad  agire  non  più  in  modo 


esclusivamente  unilaterale,  ma  in  modo  strettamente  dialogico,  quale  dunque 


sollecitatore culturale, disposto tanto a dare quanto a ricevere, in un'esperienza 


729E. Crispolti, L'ambiente come sociale. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico,  serie Arti 
Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 
249. 
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che  diviene  comune,  bilaterale,  e  non  è  più  appunto  di  semplice  unilaterale 


trasmissione, dal colto – l'operatore – all'incolto, o comunque al culturizzabile – 


il cosiddetto fruitore; disposto insomma a compartecipare, cioè a partecipare di 


fatto pariteticamente, a sua volta accettando le proposte creative di quello che di 


fronte  a  lui  non  è  più  semplice  fruitore  e  subalterno  fruitore  di  emissioni 


unilaterali.  L'operatore,  divenuto  'co-operatore'  è  dunque  essenzialmente   un 


provocatore di autocoscienza culturale altrui, cioè di una cosciente partecipazione 


altrui, nella prospettiva del traguardo di autogestione culturale della 'periferia', in 


una autentica problematica di decentramento730.


Per Crispolti “decentramento” è da intendersi:


 sia in senso territoriale, quale sollecitazione alternativa di modelli  a quelli del 


centro, sia anche entro il proprio specifico, quale disponibilità di spostamento, 


indubbiamente arrischiato, da una tradizione privilegiata dello specifico stesso 


(cioè  dalla  privatività   dell'operatore,  dal  suo  piedistallo  elittario,  ecc.):  nella 


prospettiva sempre di un rapporto di base, e di un interlocutore – virtualmente 


paritetico – di base731.


Il materiale di documentazione della mostra si ordina secondo cinque aspetti: 


Ipotesi e realtà di una presenza urbana conflittuale;  Riappropriazione urbana 


individuale;  Partecipazione  spontanea;  Partecipazione  in  rapporto  con  o 


attraverso l'ente locale; Ipotesi di rapporto sociale attraverso l'ente statale.


Per la registrazione della “presenza urbana conflittuale” sono documentati  gli 


interventi passati di Nino Giammarco, Francesco Somaini e Mauro Staccioli. Il 


versante della “riappropriazione individuale” viene indagato attraverso le attività 


progettuali  di  Ugo La Pietra,  Gruppo Salerno '75 (formato da Mario Chiari, 


730 E. Crispolti, Italia..., cit., p. 106. 


731Ibidem.
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Antonio  Davide,  Ugo  Marano,  Giuseppe  Rescigno),  Fabio  De  Sanctis,  e  il 


Gruppo di Coordinamento (formato da Maurizio Benvenuti, Tullio Catalano e 


Franco Falasca).


La  documentazione  della  “sollecitazione  spontanea”  si  incentra  sui  filoni 


dell'azione poetica e dell'azione più precisamente politica. La prima si ritrova 


nelle esperienze di Riccardo Dalisi con i ragazzi del quartiere Traiano a Napoli, 


di  Eduardo  Alamaro  e  la  “Cooperativa  artigiana  di  pronto  intervento”  di 


Pomigliano d'Arco, di Franco Summa, di Vincenzo di Simone nella didattica 


della scuola media statale di Cicciano, di Crescenzio Del Vecchio e lo “Humor 


Power Ambulante” a Napoli, di Giuliano mauri, e infine negli spettacoli di Geri 


Palamara; l'azione politica, viene esemplata dai lavori del Collettivo Autonomo 


Pittori di Porta Ticinse, del Laoratorio di Comunicazione Militante di Milano, di 


Eduardo Danfurgo Lira e dei muralisti operanti in Romagna, e altri documenti di 


lotta proletaria per la casa, scritte murali etc.


La “partecipazione” in rapporto agli enti locali è documentata dalle esperienze 


di Sesto San Giovanni presso Milano,  e quelle allora in corso al Testaccio e 


all'Ostiense  nel  contesto  della  “Operazione  Roma  Eterna”.  Quanto  all'ultima 


sezione,  Ipotesi  di  rapporto  sociale  attraverso  l'ente  statale,  si  porta  la 


testimonianza del  Piano zona al  n.  61 di  Corviale  a Roma;  un insediamento 


urbano  che  include  interventi  plastici  di  Nicola  Carrino,  Carlo  Lorenzetti, 


Teodosio Magnoni, Pasquale Santoro, Giuseppe Uncini e Stefano Fiorentino.


Infine, nella sezione  Documentazione aperta, a rotazione, vengono organizzati 


incontri e dibattiti, e allestite mostre documentarie sulle esperienze all'ospedale 


psichiatrico  “Frullone”  di   Napoli  (14-25 luglio),  l'esperienza  di  animazione 


nelle scuole primarie (28 luglio-8 agosto),  sulla riqualificazione della zona 1 


(centro  storico)  di  Milano  (10-19  agosto),  sull'esperienza  del  Monumento  a 
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Roberto  Franceschi  a  Milano732 (22-31  agosto),  sull'operazione  “Palazzo  di 


Arcevia”733 (4-13 settembre), sull'ecomuseo (15-26 settembre), sui risultati della 


legge del 2% (29 settembre-10 ottobre)734, sul piano regolatore di Venezia.


2.2 Ambiente/Arte


La mostra, curata da Germano Celant, con l'allestimento di Gino Valle, viene 


ospitata nel Padiglione centrale (18 luglio-10 ottobre 1976).


Si  tratta  di  un'ampia  serie  di  documentazioni  fotografiche,  ricostruzioni  e 


realizzazioni di lavori ambientali  incentrati sulle "modalità di interazione" tra 


ricerca volumetrico-visuale e "scatola muraria"735.


732Il monumento, dedicato a Roberto Franceschi (e a tutti i caduti delle lotte popolari dal '45 ad 
oggi), viene collocato il 16 aprile 1977 a Milano, in via Bocconi. Franceschi, studente alla 
Bocconi, viene ucciso davanti all'Università il 23 gennaio 1973, durante uno scontro tra polizia 
(da cui è partito il proiettile) e studenti dell'università milanese durante una manifestazione per 
l'ottenimento dell'uso di un'aula per un'assemblea unitaria di operai e studenti (il rettore aveva 
deciso che potesso entrare nella sede dell'Università solo gli studenti dietro presentazione del 
libretto). Il monumento viene commissionato dagli studenti milanesi  ad un ampio gruppo di 
artisti, che elaborano decine di progetti, e alla fine viene scelto un grande maglio di sette mestri 
di altezza; l'immagine del maglio viene decisa "accuratamente in funzione dell'immagine 
complessiva: contrasto violento e inusuale tra l'oggetto concreto – simbolo del lavoro, oggi 
alienato – e dell'edificio dell'Università – simbolo della cultura, oggi separata. 
Tra gli artisti coinvolti nel progetto vi sono Alik Cavaliere, Enzo Mari, Pino Spagnulo, Mauro 
Staccioli, Vittorio basaglia, Agostino Bonalumi, Enrico Castellani, Davide Boriani, Nicola 
Carrino, Giuseppe Migneco, Arnaldo Pomodoro, Emilio Scanavino.
Cfr. Un monumento a Roberto Franceschi e  a tutti i caduti delle lotte popolari dal '45 ad 
oggi.La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni 
biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 249.


733Il progetto '"Operazione Arcevia comunità esistenziale" nasce dalla collaborazione di Ico Parisi 
con Enrico Crispolti e Pierre Restany. Molti artisti aderiscono al progetto, da Michelangelo 
Antonioni ad Arman, da Alberto Burri a Cesar, da Soto a Joe Tison, da Nicola Carrino a Alik 
cavaliere, da Mario Ceroli a Lucio Del Pezzo.
Si tratta di una comunità per seicento persone da realizzarsi a Palazzo d'Arcevia (Ancona); ma 
l'"operazione" rimanarrà un'utopia.


734Il 9 e 10 ottobre si tiene un convegno all'Isola di San Giorgio sulla legge 2%, sul suo 
rinnovamente e sui problemi della committenza pubblica in Italia, nell'ambito degli incontri della 
sezione Documentazione aperta.


735 G.  Celant,  Ambiente-Arte,  in  La Biennale di  Venezia  1976.  Ambiente,  partecipazione, 
strutture culturali, catalogo generale, volume I, Venezia 1976, p. 193.
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La mostra traccia l’esperienza dell’ambiente interno considerato e vissuto come 


parte  attiva di  un rapporto dialettico con l’intervento dell’artista.  Il  punto di 


partenza della rassegna era costituito delle avanguardie storiche, dal Futurismo 


(Balla,  Depero),  al  Costruttivismo (Lissitsky)  e  Dadaismo (Schwitters),  delle 


quali Celant sottolineava l’istanza "vitale ed ideologica a costituirsi un’identità 


fisica ed estetica tra il suo esserci e la realtà concreta che la circonda"736. 


Il percorso continua attraverso la presenza di opere e riproduzioni, tra gli altri, di 


Van  Doesburg,  Mondrian,  Kandinsky,  Schlemmer,  Duchamp,  ma  anche  dei 


surrealisti  (Man  Ray,  Dalì,  Ernst,  Masson),  passando  attraverso  gli  ambienti 


spaziali  di  Lucio  Fontana,  La caverna dell’antimateria di  Pinot  Gallizio,  le 


testimonianze  di  Pollock  e  le  realizzazioni  di  Nevelson;  sino  alla 


documentazione  del  lavoro  di  carattere  ambientale  di  Yves  Klein  e  all’arte 


ambientale sviluppatasi a partire dagli anni sessanta – principalmente di matrice 


Il progetto iniziale di Celant era basato su due grandi ripartizoni: 'ambiente interno' (rapporto 
tra spazio e oggetto) e 'ambiente esterno' (rapporto tra l'ambiente, il territorio, il paesaggio e 
l'uomo). (Cfr. Riunione Commissione Arti Visive 8 novembre 1975.  La Biennale di Venezia, 
ASAC, Fondo Storico,  serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali,  mostre storiche e 
speciali, retrospettive e personali, b. 225).


Ma  la  documentazione  sull'"ambiente  esterno",  che  per  mancanza  di  reperibilità  del 
materiale viene accantonato, come si legge in una lettera in cui il critico Genovese informa 
Vittorio Gregotti sullo stato dei lavori, in data 22 febbraio 1976: "Insomma non va male per la 
parte storica, sui contemporanei inizo a lavorare dal 23 febbraio, data dell'arrivo a New York 
[...].  Brutte  notizie  per  quanto  riguarda  l'ambiente  esterno,  tutto  il  materiale  sui  disegni 
peruviani  è  in  Inghilterra  ed  è  vincolato  sino  al  mese  di  settembre,  è  quasi  impossibile 
raggiungere i landartists, sono in Nevada, foto e disegni di difficle reperimento e in giro per 
musei  (vedi  Smithson).  Insomma  penso  di  rinunciare  e  di  docuementare  al  meglio  gli 
ambienti  interni".  Lettera  di  G.  Celant  a  V.  Gregotti,  22  febbraio  1976.  La  Biennale  di 
Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  Visive,  sottoserie  Esposizioni  biennali,  mostre 
storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 248.


Nel 1977 Celant terrà la conferenza Environmental Art 1912 – 1976 at Venice Biennale, in 
diverse sedi univeristarie, istituzioni museali e culturali degli Stati Uniti e in Canada, tra cui il 
Philadephia College of Art di Philadelphia, Los Angeles County Museum di Los Angeles, la 
York University di Toronto, il Fort Worth Museum, a Forth Worth, in Texas, l'University of 
California Santa Barbara, a Santa Barbara, il Museum of Contemporary Art di Houston, il 
Chicago Institute of Contemporary Art, Chicago.


736 Ivi, pp. 180-193.
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minimalista  ma  non solo  (Kaprow,  Oldenburg)  –  in  cui  il  rapporto  bipolare 


ambiente arte e arte ambiente diviene il fulcro della ricerca artistica.


Tra le ricostruzioni  più significative,  vi  sono il  Prounenraum di  El  Lissitsky 


(1923); il  Cinema Hall, il  Café Aubette, il Dancing Hall Café Aubette, Flower 


Room, Cafè Aubette, realizzati da Theo van Doesburg tra il 1925 e il 1928 e 


concessi dal Van Abbemuseum di Eindhoven, il cui è direttore, al tempo, Rudi 


Fuchs.


Tra i lavori presentati ci sono la celebre “porta” di Marcel Duchamp, Paris, 11 


Rue  Larrey (1927),  l'ambiente  Richtkraefte (1974/1975)  di  Joseph  Beuys;  il 


progetto di Cristo, Store Front (1964), The Restaurant Window (1971) di Segal.


Giulio  Paolini  presenta  Ipotesi  per  una  mostra,  1963  (progetto,  fotografia  e 


inchiostro),  mentre  Michelangelo  Pistoletto  fa  ricostruire  la  Palla  di  giornali 


macerati del 1966.


Di alcune opere non è stato possibile ottenere il prestito, come nel caso di El 


Lissitsky, di cui era stato chiesto all'Haags Gemeenstemuseum di Venhage in 


Olanda,  Particular section of Proun Room (1923), ma che non viene prestato 


perché l'opera che "occupa un posto insostituibile nella mostra permanete ed 


inoltre è troppo fragile per poter essere trasportato"737. 


Celant aveva richiesto inoltre anche il  celebre ambiente di Edward Kienholz, 


Roxys  (1960-1961),  esposto  anche  alla  Documenta  di  Kassel  del  1968 nella 


sezione dedicata agli “ambienti” alla Galerie an der Schöne Aussicht, ma senza 


esito.738


L’intento di Ambiente/Arte, spiega Germano Celant, era quello di impostare una 


737Lettera  di  J.L.  Locher,  capo  del  dipartimento  di  Arte  Moderna  dell'Haags 
Gemeentemuseum, a Carlo Ripa di Meana. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, 
serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali,  mostre storiche e speciali,  retrospettive e 
personali, b. 246.


738Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie 
Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 246.
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ricerca  sul  rapporto  di  "unità  pratica  di  arte  e  ambiente"  nel  quale  il  primo 


termine, volendo stabilire una "rigorosa autodeterminazione" si progettasse in un 


rapporto dialogico con lo spazio, si vincolasse e vivesse "definitivamente con 


esso".  Una  metodologia  di  lavoro  che  permetteva  di  "strappare  la  materia 


lavorata dall’artista alla distribuzione selvaggia e alla pratica incontrollata dello 


scambio  per  attribuirle  definitivamente  un  campo,  pubblico  o  privato  ma 


progettato insieme all’intervento estetico ed ideologico". 


Contrariamente – chiarisce il critico presentando il percorso espositivo – ovvero 


nel caso di un’arte senza vincoli rispetto all’ambiente e dimentica della propria 


"condizione  situazionale",  l’operazione  artistica  sarebbe  rimasta  "prodotto 


mobile ed incontrollabile" da parte del creatore, soprattutto, l’"unica ragione" 


dell’opera sarebbe rimasta la funzione di "mezzo di scambio"739.


Celant  segnala  dal  1966  “un  salto  metodologico”  nella  documentazione 


dell'evoluzione  del  rapporto  arte-ambiente,  determinato  "dal  diffondersi  di 


un’arte  come  fare  totale,  in  cui  si  vengono  ad  unificare  tutti  i  fenomeni 


concettuali e sensoriali":


L'attitudine ambientale si generalizza e gli ambienti, spesso avvenimenti laterali 


nell'ambito della ricerca di molti artisti, dal 1967 ad oggi, diventano centinaia.


L'impresa  di  esporli  e  documentarli  richiederebbe  una  indagine  e  una 


manifestazione a se stanti, senza considerare che diverse mostre da Lo Spazio 


dell'immagine  di  Foligno  a  “Trigon”  di  Graz,  da  “Raum”  di  lEverkusen  a 


“Spaces” di New York hanno imposto a livello tematico l'argomento740.


Con una formula di dichiarata parzialità e di prudente paradigma soggettivista – 


739G. Celant, Ambiente/Arte. Dal Futurismo alla Body Art. La Biennale di Venezia, Venezia 
1977, p. 5.


740G.  Celant,  Ambiente/Arte,  in  La  Biennale  di  Venezia  1976.  Ambiente,  partecipazione,  
strutture culturali, catalogo generale, I vol., Venezia 1976 p. 200.
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che  ripeterà  nel  1997 quando sarà  direttore  del  settore  arti  visive per  la  47. 


Biennale  di  Venezia  -  Celant  presenta,  secondo  una  visione  “soggettiva  e 


personale,  non  immune  da  errori”,  gli  ambienti  appositamente  costruiti  a 


Venezia da singoli artisti che meglio sembravano aver assunto dal 1967 in poi 


l’esperienza ambientale come “ragione non casuale, ma fondamentale del loro 


lavoro”741: da Vito Acconci a Michael Asher, da Joseph Beuys a Daniel Buren, 


da Dan Graham a Robert Irwin, da Jannis Kounellis a Sol Lewitt, da Mario Merz 


a Bruce Naumann da Doug Wheeler a Maria Nordman e Blinky Palermo.


2.3   I padiglioni stranieri


Benché  il  tema  della  Biennale  fosse  stato  concordato  e  accettato  dai  paesi 


stranieri partecipanti, non tutti vi si adeguano pienamente.


Nei  padiglione  della  Gran  Bretagna,  della  Germania  e  della  Francia,  gli 


interventi  degli  artisti  si  integrano  allo  spazio  architettonico,  alle  strutture 


permanenti  degli  edifici,  avvicinandosi  –  come  suggerisce  Battcock  -  “al 


criterio  'ambientale'  specificamente  illustrato  dalla  sezione  'Ambiente/Arte' 


curata da Germano Celant”742.


La Gran Bretagna presenta Richard Long, che per gli spazi del Padiglione aveva 


specificamente ideato tre linee parallele di pietre che corrono in un continuum 


attraverso le stanze dell'edificio (Stone sculpure, 1976). 


La Germania è rappresentata da tre artisti: Joseph Beuys (che era presente anche 


nel  Padiglione  centrale  nella  mostra  Ambiente-Arte),  Jochen  Gerz  e  Reiner 


Ruthenbeck. Il lavoro di Beuys, Fermata del tram, in ricordo di una fermata di 


741 Ibidem.
742Cfr.  G.  Battcock,  In  Piazza  San  Marco  d'arte  si  parlava  poco,  in  "Domus",  n.  564, 
novembre 1976.
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tram della sua città natale di Kleve743, è il più potente e suggestivo dei tre; l'idea 


dell'artista tedesco era quella di lasciare l'ambiente quasi intatto, così com'era, 


come l'aveva visitato nel novembre del '75. Colloca nella grande sala spoglia del 


padiglione una lata sbarra di ghisa con in cima una testa e a terra un cumulo di 


mattoni.


Il padiglione francese, il cui commissario per quest'anno è Pierre Restany, offre 


una panoramica di diverse tendenze rappresentate da un gruppo di cinque artisti 


-  Alain Jacquet, Raymon Hains, Jean-Michel Sanejouand, Jean-Pierre Raynaud, 


Bertrand  Lavier  –  e  del  Collectif  d'Art  Sociologique,  composto  da  Hervé 


Fischer, Fred Forest, Jean-Paul Thénot.


Alcuni  Paesi  hanno  declinato  il  tema  dell'ambiente  in  chiave  ecologica;  ad 


esempio  la  Svezia  presenta  il  gruppo  Ararat  (Alternative  Reasearch  in 


Architecture,  Resources,  Art  &  Tecnology)  impegnato  nello  sviluppo 


dell'utilizzo di nuove fonti di energia, sole, aria, terra e acqua. Mentre l'Olanda 


decide di presentare le ricerca nell'ambito della progettazione ambientale.


Il  Padiglione  degli  Stati  Uniti  non si  allinea  al  tema  e  presenta  una  mostra 


collettiva di quindici artisti  Critical Perspectives in America Art –  una mostra 


realizzata sotto gli auspici dell'American Federation of the Arts, e presentata in 


precedenza  con  leggere  varianti  al  Fine  Arts  Center  dell'Università  del 


Massachussets,  che  ha  promosso  la  rassegna  stessa.  Si  tratta  di  una 


esemplificazione  delle  diverse  aree  linguistiche  affermatesi  nel  contesto 


americano  negli  ultimi  decenni  secondo  cinque  categorie: Field  Painting 


(Motherwell,  Ryman,  Berthlot);  Perceptual  Field (Martin,  Irwin,  Tuttle); 


Objecthood  (Artswager,  Judd,  Shapiro),  Cultural  Irony  (Garabedian, 


Westermann,  Roche),  Narrative  Art (Warhol,  Rauscha,  Beckley).  Suddivisoni 


definite e  esemplificate  da tre critici  americani  San Hunter,  marcia  Tucker e 


743Cfr. K. Gallwitz, Germania Federale, in Ambiente, partecipazione..., op. cit., p. 71.
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Rosalind Krauss.


Gli Stati Uniti non si conformano quindi al tema proposto, e Thomas Messer si 


sente in qualche modo in dovere di darne spiegazione nel testo in catalogo:


Il tema proposto dalla Biennale si riflette solo parzialmente in questo contributo, 


nonostante  che  l'interesse  per  l'arte  ambientale  sia  stato  una  delle  tendenze 


peculiari dell'arte in America. 


Sebbene ciò sia in qualche modo spiacevole, la Commissione per le Esposizioni 


Internazionali ha deciso che un mostra specifica sul tema avrebbe richiesto un 


tempo di preparazione ben più lungo di quanto non fosse possibile744.


2.4 La critica


Molte critiche contro l'edizione della Biennale del '76, scaturiscono dai nomi dei 


17  artisti  italiani,  scelti  per  la  mostra  Attualità  internazionali  1972-1976745. 


Giancarlo Politi, editore della rivista  Flash Art, attacca pesantemente le scelte 


degli artisti invitati ("Una scelta risibile, penosa, forse comica", ha scritto sul 


numero di  giugno della sua rivista),  accusando i  responsabili  di  aver seguito 


criteri clientelari e di lottizzazione invece che artistici, chiedendo le dimissioni 


di Carlo Ripa di Meana e di Gregotti746.


Sul “Corriere della Sera” si anima un confronto tra Maurizio Calvesi e Vittorio 


Gregotti747.  Calvesi,  prima dell'apertura della Biennale,  espone in un articolo, 


Molto rumore per una Biennale,  dubbi e gli interrogativi sulle proposte della 


744T. M. Messer, Usa, in Ambiente, partecipazione..., op. cit., p. 163.
745Si tratta di: Vincenzo Agnetti, Gianfranco Baruchello, Adriano Stefano Bocca, Giuseppe Chiari, 


Giancarlo Croce, Fernando De Filippi, Marco Gastini, Renato Guttuso, Enrico Job, Marisa Merz, 
Aldo Mondino, Zporan Music, Michelangelo Pistoletto, Vettor Pisani, Antonio Recalcati, Mauro 
Reggiani, Salvo, Giangiacomo Spadari, Antonio Trotta, Massimo Zuppelli.


746Cfr. "Panorama", 29 giugno 1976.


747Cfr. V. Gregotti, La polemica sulla Biennale, in "Corriere della Sera", 24 giugno 1976.
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sezione arti visive, spiegando le ragioni delle sue dimissioni dalla commissione 


preposta all'organizzazione della Biennale del '76:


Le mie personali dimissioni dalla commissione arti  visive datano al giugno al 


giugno dello scorso anno, quando si cominciarono a delineare i programmi ora 


realizzati:  non  valsero  ad  indurre  Gregotti  a  cambiarli,  così  come  del  tutto 


inascoltati erano rimasti nei mesi precedenti i suggerimenti della commissione.


I suggerimenti erano stati nel senso di puntare su alcune (magari su una sola, e 


grande) mostre 'a tema', o 'a problema', in cui inserire non casualmente l'attualità. 


Si  parlò  di  una  Biennale  tutta  impostata  (dai  Giardini  all'Ala  napoleonica,  ai 


Magazzini  del  Sale)  sulla  storia  delle  precedenti  Biennali:  una  soluzione 


elementare  che  avrebbe  forse  assicurato  interesse  e  successo  e  stimolato  al 


massimo  l'immaginazione  didattica,  consentendo  anche  un''autocritica' 


dell'istituzione e un raffronto sia con le situazioni escluse dalle Biennali basta 


pensare alle avanguardie storiche), sia con il costume, la cultura e la realtà sociale 


che  faceva  da  sfondo.  Ma  questa  credo  sia  stata  giudicata  una  proposta 


'professorale'.  […] La direzione, col fervore dei neofiti  scoprì subito un tema, 


invece, d''attualità', quello dell'ambiente. A nulla valse ricordare che, su questo 


tema,  si  era  già  fatta  la  mostra  a  Foligno  nel  1967,  poi  ripresa  fino  alla 


stanchezza. Il tema dello 'ambiente' non era un tema, né un problema, significava 


poco, e per questo piacque; lasciava spazio alla vecchia immagine della Biennale, 


che  infatti  ora  riemerge  tale  e  quale,  con  i  soliti  'inviti',  che  dovrebbero 


documentare  le  'novità'  dal  '72  ad  oggi.  L'elenco  è  già  noto,  sono  già  stati 


commentati  sfavorevolmente  i  diciassette  nomi  italiani,  frutto  di  un 


'compromesso'  tra  i  commissari.  Ma  da  cos'altro  può  nascere,  se  non  da  un 


bonario  compromesso,  un  elenco  stilato  da  più  commissari  di  orientamento 


diverso? […] Fare il  processo ai  critici  in commissione (alcuni dei  quali,  per 


altro, nominati all'ultimo momento) sarebbe fuor di luogo, hanno semplicemente 


espresso  le  loro  convinzioni.  La  leggerezza  è  di  chi  ha  voluto  riproporre 
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situazioni  d'esito  già  scontato,  inseguendo  il  mito  dell'”informazione”  e 


dell'”attualità748.


Gregotti  risponde  a  Calvesi  sui  punti  affrontanti  dal  critico,  sostenendo,  per 


quanto riguarda la didattica, che sia “precisamente un compito che non spetta ad 


un istituto come la biennale, se non come supplenza alle carenze di iniziativa 


[…]  dei  musei  nazionali  d'arte  contemporanea,  all'incapacità  delle  strutture 


universitarie a sviluppare una educazione continua anche fuori dall'età scolastica 


come si fa in molti altri Paesi; all'occasione non ancora sviluppata di una politica 


culturale delle regioni in Italia”.


Concorda con Calvesi per quanto riguarda il grave problema dei ritardi per la 


preparazione  della  Biennale  del  '78,  e  la  composizione  eterogenea  delle 


commissioni: “i tempi non sono maturi per un vero lavoro collettivo in questo 


campo: ma sono convinto che esso vada avviato anche a costo di errori”.


Quanto  al  tema  dell''ambiente',  le  interpretazioni  rimangono  discordanti, 


Gregotti scrive:


 E  non mi  citi  Calvesi  la  mostra  di  Foligno come si  trattasse  del  Salon  des 


Indipendents, egli è persona troppo ben informata e sensibile (oltretutto uno degli 


organizzatori della mostra) per non sapere che Foligno non era certo la prima 


mostra sull'argomento (persino io,  povero architetto,  avevo fatto a Milano nel 


1966  corsi  di  composizione  a  partire  dal  tema  dell'ambiente),  né  certo  era 


esauriente. Ma la citazione di Foligno mi mette il sospetto che sulla nozione di 


ambiente  non solo  non ci  siamo intesi  Calvesi  ed  io,  ma  non ci  sia  proprio 


nessuna intesa critica generale, che si seguiti a parlare molto superficialmente di 


opera-ambiente, di ambiente come sfondo percettivo, di prevalenza della ricerca 


spaziale nelle arti  visuali  e così  via,  mantenendo in vita una nozione dl  tutto 


748M. Calvesi, Molto rumore per una Biennale, in "Corriere della Sera", 19 giugno 1976.
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superficiale,  da  cui  è  esclusa  ogni  concezione dell'ambiente  circostante  come 


costitutivo di ogni relazione intersoggettiva. Proprio da questi disaccordi nasce 


un argomento che vale la pena di dibattere, anche perché non si tratta di gusto del 


nuovo ma di un modo di essere di tutta una tradizione della contemporaneità, e 


certo,  come  suggerisce  Calvesi,  anche  di  un  modo  di  interpretare  l'antico  e 


l'antichissimo749.


“Che sulla  nozione  di  ambiente  'non ci  si  intenda',  come sospetta  Gegotti  – 


ribatte Calvesi in un articolo successivo – è facile proprio perché 'ambiente' è 


termine vago e generico”:


 Nel  senso  specifico  dell'environment  in  arte  (l'opera  che  invade  l'ambiente, 


l'immagine  che  occupa  lo  spazio)  è  stato  documentato  esaurientemente  (per 


l'Italia) a  Foligno,  mentre le  cose avvenivano.  Oggi  mi sembra una cartuccia 


sparata,  va comunque bene per una mostra storica,  come quella che vedremo 


curata (certo ottimamente) da Germano Celant. Per il resto, invece, temo (ma 


spero  di  essere  smentito  dai  fatti)  che  il  termine  'ambiente'  possa  essere  un 


passepartout, proprio a causa della polivalenza e genericità del termine: Gregotti 


dice: io ho fatto a Milano nel 1966 corsi  di  composizione a partire dal tema 


dell'ambiente.  Appunto:  è  cosa  completamente  diversa.  Anche  gli  ecologi 


trattano  l'ambiente,  i  politici  dell'ambiente  sociale,  i  naturalisti  dell'ambiente 


naturale, gli architetti dell'ambiente architettonico e urbano e via discorrendo. E' 


dunque una parola che può legare le cose più disparate, rischia di esser un tema 


solo 'di comodo'750.


In un articolo più tardo, Calvesi tira le somme sull'attività degli ultimi due anni 


della Biennale, riconoscendo come “segno di vitalità”, il decentramento, “inteso 


749V. Gregotti, La polemica sulla Biennale, in "Corriere della Sera", 24 giugno 1976.


750M. Calvesi, Polemica sulla Biennale, in "Corriere della Sera", 1 luglio 1976.
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come fuoriuscita della Biennale dai Giardini e dalle sedi tradizionali, in punti 


diversi e nuovi della città”:


In sostanza, il nuovo 'contenitore', che idealmente si identifica con la città stessa, 


vivificandola: i recuperi e i restauri, il salvataggio di edifici come i magazzini 


del sale e i cantieri della Giudecca […], la valorizzazione di chiese non officiate 


come quella di San Lorenzo. Sembra una strada da seguire evitando, però […] la 


dispersione  e  l'affollamento  di  manifestazioni  simultanee.  Applauso 


incondizionato  al  riordino  dell'Archivio  storico,  questa  attrezzatura  di 


prim'ordine (quando entrerà davvero in funzione) che non fa parte della Biennale 


come spettacolo, ma della Biennale è la struttura scientifica portante e dovrebbe 


garantire di una sua autentica vocazione alla ricerca.


Bene  dunque  il  'contenitore'  e  le  strutture,  bene  il  decentramento  purché 


oculato, programmato […]. Maluccio, male, o malissimo, a seconda del tasso di 


rassegnazione nello scetticismo, o di reattività nel desiderio e nella speranza di 


un futuro, i 'contenuti' immessi nel contenitore, sono soprattutto per la mancanza 


di un coordinamento generale, per l'assenza di un disegno critico che dovrebbe 


essere unitario e al tempo stesso dialettico, male insomma per le ragioni che 


abbiamo già esposto e sulle quali non vorremmo tornare, facendo salvo il valore 


di alcune singole mostre751.


Quella del 1976 è una Biennale cardine, che viene capita nell'importanza delle 


proposte  maggiormente  dalla  stampa  straniera  che  da  quella  italiana.  La 


Biennale  del  1976  ha  quindi  avuto  più  consensi  all'estero  che  in  Italia.  La 


stampa straniera, nella maggioranza dei casi, ha espresso un giudizio positivo, 


mettendo in risalto soprattutto la vitalità e la ricchezza delle proposte che sono 


state avanzate.


751M. Calvesi, Biennale: "contenitori" e contenuti, in "Corriere della Sera", 25 luglio 1976.
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Lo storico dell'arte newyorkese Gregory Battcock esordisce nella sua recensione 


su “Domus” scrivendo che la “37a Biennale è, forse, la più grande e interessante 


mostra  di  tutti  i  tempi”.  “Una  Biennale  magnifica”  -  conclude  il  critico 


americano: 


Soltanto,  forse il  tema 'ambiente'  era  un po'  troppo largo e vago.  Ma questa 


vaghezza  ha  dei  vantaggi:  permette  interpretazioni  ed  espansioni  che  una 


definizione  tematica  più  rigida  avrebbe  impedito.  L'interpretazione  libera  e 


aperta che se ne è fatta nel padiglione italiano, ad esempio, ha dato luogo a una 


mostra piena di  vigore,  e  di  grande portata.  Una mostra che contiene idee e 


documenti autenticamente nuovi e attuali752.


La rivista “Time” la considera “la più interessante Biennale degli ultimi dodici 


anni”753 (Robert Hughes); la stampa francese dichiara la Biennale “più viva che 


mai” (“Le Monde”);  Venice Biennale's Revival Offers Vitality (”The New York 


Times”), Venise: la renaissance de la Biennale (“Le Figaro”)754, sono alcuni dei 


titoli  con  cui  le  grandi  testate  straniere  hanno  recensito  l'avvenimento.  “La 


Biennale  - scrive Simon Wilson su “The Burlington Magazine” non è solamente 


sopravvissuta ma è rinata”755.


Ciò  conferma  che  all'estero  la  Biennale  veniva  considerata  in  una  grave, 


profonda crisi prima dell'edizione del '76.


L'approvazione  della  mostra  Ambiente  -  Arte  1915-1976  è  unanime;  molto 


apprezzata anche la mostra sull'architettura durante il fascismo, e sul Werkbund. 


Ancora una volta le  mostre  storiche o di  impianto storicista sono quelle che 


752G. Battcock, In piazza San Marco..., cit.


753R. Hughes, Phoenix in Venice, in "Time", 26 luglio 1976, pp. 56-57.
754P. Mazars, Venise: la renaissance de la Biennale, in "Le Figaro", 26 luglio 1976.


755S. Wilson, The Venice Biennale, in "The Burlington Magazine", vol. CXVIII, n. 883, October 
1976, p.723.
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attirano  maggiormente  l'attenzione,  da  Werkbund  allestita  presso  la  Galleria 


Internazionale d'Arte di Ca' Pesaro, alla mostra sull'Architettura razionalista756 a 


San Lorenzo, a Ambiente/Arte, a cura di Germano Celant nel padiglione centrale, 


“Ambiente/Arte – scrive Wilson  su “The Burlington Magazine” costituisce una 


affascinante  indagine   storica  di  questa  sempre  più  importante  tradizione 


dell'arte  moderna”,  da  Tatlin  a  El  Lissitsky,  da  Mondria  a  Kandinsky  al 


Futurismo, al Surrealismo e Dadaismo,  “ben rappresentati da documentazioni, 


ricostruzioni e ambienti  di Man Ray e Marcel  Duchamp”; mentre la sezione 


contemporanea è “preannunciata da una ricostruzione dello Spazio Immateriale 


di Yves Klein realizzato originalmente a Krefeld nel 1961”. 


“La sezione  contemporanea  –  continua  Wilson  –  molto  più  ampia  di  quella 


storica, è composta da tredici ambienti realizzati appositamente per la Biennale. 


Qui  si  trovano  contributi  notevoli  da  Doug  Wheeler,  Maria  Nordman  e  il 


francese  Daniel  Buren.  Doug  Wheeler  e  Maria  Nordman  vengono  da  Los 


Angeles e i loro lavori sono altamente caratteristici della vena mistico-estatico-


contemplativa di molta parte dell'arte della West Coast”757.


E' “una galassia di stanze stupende, annota Milton Gendel  su Art News”, che 


chiude la sua recensione ricordando che il “modello” della Biennale del 1976 


“dovrebbe essere preso a paradigma [..]  in Italia, se non nel resto del mondo”758.


“Gli  ambienti  di  Celant  –  nota  Gregory  Battcock  –  per  merito  della  storia 


dell'arte e della perspicacia di Celant, costituivnoa una mostra affascinate, che 


756 Nello stesso anno escono alcuni studi sull'architettura fascista e sulla politica urbanistica 
del regime: R. Mariani, Fascismo e città nuove, Milano 1976; 


G. Pagano, L'architettura e città durante il fascismo, a cura di C. De Seta, Roma-Bari 1976 
(raccolta di articoli già pubblicati). Prendendo le mosse dalla mostra sul razionalismo viene 
pubblicato il volume  Il razionalismo e l'architettura in Italia durante il fascismo, a cura di 
Silvia Danesi e Luciano Patetta, Venezia 1977.


757S. Wilson, The Venice Biennale..., op. cit., p. 724.
758M. Gendel, Leftward the Biennale toward Restoration, in "Art News", vol. 75, n. 8, October 


1976, p. 57.
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meritava  d'essere  vista.  Che  avrebbe  dovuto,  anzi,  diventare  una  mostra 


permanente”759.


Nello Ponente coglie l'occasione dell'elogio alla mostra di Celant per sferrare un 


attacco all'impostazione politica data alla dalla presidenza di Ripa di Meana:


Quando  si  affida  la  preparazione  di  una  mostra  […]  ad  uno  studioso  serio, 


impegnato, che ha il  coraggio delle proprie idee, per quanto discutibili  queste 


idee possano essere, per quanto criticabile possa essere, del pari, il taglio stesso 


dell'esposizione, il  risultato darà comunque qualche cosa di positivo. Nel caso 


della Biennale in particolare, che ha appunto bisogno di idee più chiare, di una 


maggiore  dialettica  e  di  un  minore  populismo,  che  ha  bisogno  non  tanto  di 


'tranche  d'histoire'  quanto  di  stabilire  didatticamente  i  nessi  che  legano  la 


sperimentazione antica a quella nuova” l'esperienza della mostra Ambiente/Arte è 


un'indicazione che non dovrebbe essere trascurata760.


“La  mostra  che  aveva  la  più  grande  chiarezza  e  coerenza  –  afferma  “Art 


International” - era quella  organizzata da Celant attorno al tema degli ambienti 


degli artisti”. La rivista svizzera valuta la rassegna Ambiente come sociale come 


“probabilmente  la  più ambiziosa e  benintenzionata  di  tutte”,  mentre  “la  vera 


tragedia”  era  la  sezione  Attualità  internazionali  1972-76,  a  parte  singole 


presenze come Gianfranco Baruchello, Larry Bell, Sigurdur Gudmundsson, Ed 


Kienholz,  On Kawara,  Cildo Meireles,  Marisa  Merz,  Roman Opalka,  Dennis 


Oppenheim, Charles Simonds e Paul Thek761.


La rassegna viene in generale stroncata anche se l'utilizzazione degli ex cantieri 


navali  ha  suscitato  consensi.  Restany  l'ha  definita  la  “una  mostra  aberrante, 


759G. Battcock, In piazza San Marco..., cit.


760Cfr. N. Ponente, Dentro il quadro, in "Paese Sera", 26 ottibre 1976.


761Cfr. H. Martin, The 37th Venice Biennale. "The Show's Thing", in "Art International", vol XX/7-8, 
September 1976.
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senza  capo  né  coda,  dove  il  meglio  è  accostato  al  peggio  senza  altra 


giustificazione che il clientelismo dei responsabili della scelta”762.


Barilli rimprovera il metodo, l'affidamento dell'ideazione della mostra non ad 


unico  responsabile,  come  nel  caso  di  Celant  per  Ambient/Arte,  ma  di  una 


commissione.


L'esigenza informativa, già per se stessa alquanto dispersiva e qualunquistica, è 


stata portata al disastro da metodo seguito in questo caso: non l'adozione di un 


responsabile  unico,  ma la  nomina di  una commissione effettuata  secondo un 


'compromesso estetico', mescolando e neutralizzando tra loro critici di disparata 


provenienza. Ognuno di essi ha proceduto con scelte personalistiche, in un clima 


di  spartizione  insindacabile.  E'  perfino  inutile  infierire  su  un  metodo  così 


palesemente infelice763.


Dello stesso avviso Per Giovanni Castagnoli: 


Cinque  commissari  che  scelgono  nel  panorama  internazionale  ottanta  artisti, 


ciascuno il  proprio mazzo e poi tutti  nel mucchio. Bella novità! […] Cero le 


personalità  di  primo  piano  non  mancano,  e  neppure  le  pere  di  profonda 


suggestione – le ricerche del comportamento sono le meglio documentate – ma 


non è sufficiente per giustificare una mostra che informa in modo lacunoso e 


distorto e tradisce il senso della ricerca artistica degli ultimi quattro anni764.


Achille Bonito Oliva biasima il “guazzabuglio” e la “confusione”, e lo “stridente 


e anche avvilente” accostamento di artisti di qualità “con presenze spurie” della 


762Cfr.P. Restany, Certi cadaveri non muoiono mai, in "Domus", n. 564, novembre 1976.


763R. Barilli, Una Biennale rinnovata a parole, in "Domus", n. 564, novembre 1976.


764P.  G.  Castagnoli,  "Attualità  internazionali  "  ecco una babele,  in  "La Repubblica",  17 
luglio 1976.
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mostra  Attualità internazionali, ma rileva l'importanza della sezione curata da 


Tommaso Trini, “Attivo”, dedicata alle performance, da Agnetti, ad Abramovic, 


da Art & Language, A Eleanor Antin a Vettor Pisani: 


Una zona felice di proposte e risultati, sia per quanto riguarda la scelta dei nomi. 


[…]  Tutta  questa  zona  si  è  svolta  all'insegna  dell'idea  di  Trini  che  bisogna 


finanziare l'arte, che un ente pubblico coma la Biennale debba diventare luoghi di 


produzione dell'arte, e modello dei suoi odi molteplici di prodursi765.


Wilson del “”Burlington Magazine,” riconosce l'unanime “disaccordo critico” 


verso la sezione, tuttavia “some intersting art has to be sees”: da Mobilization di 


Hans Haacke,  da Dennis Oppenheim a Carl  Andre,  da Robert  Morris a Tom 


Palmore, a Edward Kienholtz766.


Quanto alle partecipazioni straniere, le migliori sono ritenute quella della Gran 


Bretagna, con Richard Long, e il padiglione della Repubblica Federale Tedesca. 


I  padiglioni  della  Gran Bretagna  e  della  Germania,  con  Joseph  Beuys,  che” 


ospitano due dei più straordinari e potenti lavori dell'intera Biennale”.  


Lavori che colpiscono per il loro forte  impatto istantaneo, se Long è, secondo la 


definizione di Michael Compton, “ancestrale, segreto e ctonio”. “Così – scrive 


Simon Wilson – è anche il lavoro di Joseph Beys benché in una tradizione molto 


differente, nordica, teutonica”. Il lavoro presentato da Beuys “funziona con una 


potenza diretta, come un'intensa e misteriosa espressione della visione tragica e 


dolorosa  di  Beuys  della  condizione  umana  e  similmente  l'opera  di  Long  è 


immediatamente  riconoscibile  come  un  grande  lavoro  di  un'arte 


immaginativa”767.


765A. Bonio Oliva,  Quel pasticciaccio brutto della Giudecca,  in "Corriere della Sera", 18 
luglio 1976.


766S. Wilson, The Venice Biennale..., op. cit., p. 724, 727.
767Ivi, p. 724.
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Sul “Corriere della sera, Flavio Caroli individua la Biennale del 1976 come una 


Biennale “cardine”:


Questa  rassegna  –  scrive  Flavio  Caroli  sul  “Corriere  della  Sera”  -  dimostra  che, 


dunque,  la  Biennale  si  può ancora  fare.  […]  In  un  certo  senso,  questa  edizione, 


sostenuta sulla qualità non meno che sulla qualità, è una specie di cardine che apre al 


futuro forse non ripetitivo e culturalmente dequalificato. La lunga appendice del '68 è 


finita, ma molto – e non ne dubitiamo – può ancora essere proposto e inventato768.


L'impressione positiva trasmessa dalla Biennale del 1976 è riconosciuta anche 


dai commissari dei Paesi stranieri, in particolare una lettera al Presidente della 


Biennale, del dicembre '76, di Gerarld Forty, commissario per la Gran Bretagna 


alla Biennale del '76, firmata anche dai commissari di Francia, Germania e Stati 


Uniti  (rispettivamente  Pierre  Restany,  Klaus  Gallwitz,  Thomas  Messer, 


conferma la generale rinnovata fiducia nei confronti dell'Ente: 


In primo luogo desideriamo farLe sapere che siamo stati rincorati  - e non solo 


sorpresi – nel vedere che la Biennale di quest'anno mostrava con evidenza di 


vivere un momento di vero benessere.


Il lungo periodo di incertezze, iniziato nel 1972, era stato davvero scoraggiante; 


molti  pensavano  che  il  periodo  della  Biennale  –  e  di  tutte  le  manifestazioni 


internazionali di quel tipo – fosse finito, e c'erano alcuni dubbi sul fatto che la 


formula proposta da Lei e dai Suoi colleghi fosse veramente attuabile.


Secondo  noi  mentre  alcune  proposte  iniziali   per  una  mostra  organizzata 


completamente e centralmente, non sarebbe stata accettabile, la soluzione finale 


di  una  mostra  organizzata  centralmente  come nucleo,  con  mostre  organizzate 


individualmente  nei  padiglioni  nazionali,  abbia  prodotto  un  risultato  finale 


768F. Caroli, Un "ambiente" aperto a molte soluzioni, in "Corriere della Sera", 18 luglio 1976.
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stimolante  ed  informativo  –  un  punto  di  vista  questo  che,  salvo  alcune  voci 


contrarie, è stato largamente  espresso dalla stampa. Pensiamo che ogni sforzo 


debba essere fatto per perseguire in questa direzione, ma per farlo occorre una 


seria programmazione. 


Se  è  nei  programmi  fare  una  Biennale  nel  1978  (indipendentemente  dalla 


continua serie  di  manifestazioni  che state organizzando) non è affatto troppo 


presto per studiare come dovrà essere organizzata.


Il 1976 ha stabilito la reale possibilità di sopravvivenza. Ma per fare di questa 


sopravvivenza  una realtà,  è necessario che ci sia subito la opportunità, per i 


commissari stranieri e per gli organizzatori italiani, di studiare assieme  i risultati 


di quest'ultima manifestazione e di 'applicare l'insegnamento appreso'.


[…] Noi tutti abbiamo sottolineato ai nostri rispettivi governi l'importanza di una 


continua partecipazione alla Biennale di Venezia – come pure a qualsiasi altra 


manifestazione.


Noi sentiamo che c'è qualcosa di molto utile che deve essere salvaguardato a 


Venezia, ma né noi né le altre nazioni saremmo preparati a contribuire verso un 


obbiettivo  mal  definito  e  in  ogni  caso  è  assolutamente  indispensabile 


programmare i contributi finanziari almeno un anno prima. […]


Noi crediamo sull'utilità  della  Biennale di  Venezia come un periodico esame 


dell'arte  internazionale,  e  speriamo  che  siano  stabilite  le  più  opportune 


condizioni  per  permettere  alla  Biennale  stessa  di  esercitare  il  suo  ruolo  in 


futuro769.


3.1 1977 La Biennale del dissenso


Il programma della Biennale di Venezia sul “Dissenso culturale”, convintamente 


proposto e sostenuto da Carlo Ripa di Meana,  si svolge dal 15 novembre al 15 


769Lettera di Gerald Forty a Carlo Ripa di Meana, Londra 15 dicembre 1976. La Biennale di 
Venezia, ASAC, Fondo Storico, Sezione di deposito, b. 2990.
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dicembre 1977770.


Il  piano comprende quattro mostre:  La nuova arte sovietica: una prospettiva 


non ufficiale (Palazzetto dello Sport, Arsenale);  Grafica cecoslovacca: undici  


anni  di  ricerca  1965-1975  (Fondazione  Querini  Stampalia);  Manifesti  e 


fotografie di teatro; Libri, fotografie, videotapes e samizdat; sette convegni, che 


riguardano  altrettanti  diversi  settori  (storia,  arti  visive,  cinema,  religione, 


letteratura, teatro, scienza); cinque recital di Wolf Biermann, Aleksandr Galic, 


Alexej  Khvosteko,  Karel  Kryl,  Josef  Brodsky,  e  cinque  concerti  della 


“Sovetskaja Muzyka”. Inoltre 60 proiezioni cinematografiche del ciclo “Cinema 


e paesi dell'Est”; otto tavole rotonde sui temi del programma e un seminario 


internazionale sull'opera del regista sovietico Serghiei Paradjanov, in carcere  da 


tre anni per omosessualità (viene liberato all'inizio del 1978)..


Il  19-20  novembre  1977  si  tiene  il  Convegno  internazionale  sul  tema 


“Avanguardie  e  neoavanguardie  nell'Est  europeo”771,  Ala  Napoleonica,  San 
770In occasione della programma sul dissenso la Biennale di Venezia ha pubblicato sedici 
volumi  che,  insieme  ai  sei  volumi  degli  atti  dei  convegni,  costituiscono  una  vasta 
documentazione  sulla  cultura  alternativa  nell'Unione  Sovietica  e  nei  paesi  dell'Est:  “La 
letteratura contemporanea nell'Europa dell'Est”, “Letteratura e dissenso nell'Europa dell'Est”, 
“La nuova arte sovietica”, “Teatro provocazione”, “La scienza assediata”, “Musica e politica”, 
“Il  cinema  nell'Europa  dell'Est  1960-1977”,  “Canzoni/Poesie  del  Dissenso”,  Serghiej 
Paradjanov”, “Il dissenso religioso”, “Diario di un comitato di fabbrica”, “Il cinema polacco”, 
“Colloquio con Juri Ljubimov,” “Messaggi e telegrammi e lettere di solidarietà alla Biennale 
dell'Est”, “Urss – Gli scrittori del dissenso”, “Tecniche del consenso e forme del Dissenso 
all'Est”.  Atti  dei  convegni:  “Storia:  Libertà  e  socialismo”,  “Religione”,  “Letteratura”, 
“Teatro”, “Cinema”, “Scienza”.“Libertà e socialismo”, 15-18 novembre, Ala Napoleonica.


L'11, 12, 13 novembre 1977, alla facoltà di Architettura, il “Manifesto” indice un convegno 
su “Potere  e  opposizione  nelle  società  postrivoluzionarie”(tra  gli  invitati  Louis  Althusser, 
Charles  Bettelheim,  Robert  Linhart,  Rudi  Dutschke,  Ursula  Schmieder,  Franz  marek, 
Feramndo  Claudin,  Daniel  Singer,  Leonid  e  Tatiana  Pliusc,  Boris  Weil;  Pelikan,  Mlynar; 
Christof Pomian). 


Cfr. C. Ripa di Meana, G. Mecucci, L'ordine di Mosca. Fermate la Biennale del Dissenso, 
Roma 2007.


771Tra  i  relatori:  Carlo  Ripa  di  Meana,  Gabriella  Moncada,  Pierre  Gaudibert,  Ernst 
Neizvestnij, Gillo Dorfles, Hans Peter Riese, Muriel Gagnebin, Renè Passeron, Kalus Groh, 
Enzo Mari, Alexander Melamid, Dieter Honish, Mirella Bentivoglio, Achille Bonito Oliva, 
Geza Perneczky.
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Marco. 


Nel programma stilato da Ripa di meana si legge:


Il programma che presento è il frutto di moltissimi contributi: non pretende di 


essere un risultato, ma è solo un inizio. Per la prima volta il dissenso culturale 


dell'Europa  dell'est  si  riunirà  senza  limiti  di  frontiere  ideologiche.  Sarà  così 


possibile misurare l'estensione del problema e la sua enorme varietà. Per la prima 


volta  tutto  ciò  verrà  presentato  in  modo  comparato  e  si  potranno  veramente 


scorgere le enormi differenze tra casi diversi, di paesi diversi772.


Le manifestazioni  sul  dissenso si  inaugurano il  15 novembre nella sala degli 


Specchi dell'Ala Napoleonica del Museo Correr, dove viene letto il messaggio 


del dissidente moscovita Andreij Sacharov, fisico teorico, premio Nobel per la 


pace nel 1975. Sono presenti alcuni esuli sovietici e dell'Est europeo, come i 


poeti  Josif  Brodsky,  Viktor  Nekrason,  il  filosofo  polacco  Kolakowski,  e  il 


cantautore Aleksandr Galič. Partecipano inoltre, tra gli altri Susan Sontag, André 


Glucksmann, François Feitö, Alberto Moravia, Norberto Bobbio, Dario Fo, Gillo 


Dorfles, Renato Mieli, Paolo Flores D'Arcais, Bettino Craxi.


In  concomitanza con le manifestazioni sul dissenso a Venezia, a Parigi, dal 30 


novembre  al  9  dicembre,  la  rivista  “Nouvelle  critique”  presenta  al  Centre 


Georges Pompidou venti  film poco noti  del  cinema sovietico realizzati  tra il 


1917 e il 1977. Tra le pellicole figurano Il sale di Scanezia  (1930) di Mikhail 


Kalatozov; Elisso di Nicolas Scengelaia (1930); I tre della via Trubnaja (1927) 


di Abram Room; Ho vent'anni (1964) di Marlen Kutziev e Gente strana (1969) 


772C. Ripa di Meana, Programma della Biennale di Venezia 1977 "Dissenso culturale", 15 
novembre- 17 dicembre. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, 


sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e personali, b. 271.
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di Vassili Sciukscin.


Nel  1974  si  era  tenuta  la  mostra  sulle  tendenze  progressiste  a  Mosca, 


Progressive  Strömungen  in  Moskau  1957-1970,  al  Museo  Bochum,  in 


Germania;  nel  1976  il  Palais  de  Congrès  di  Parigi  ospita  l'esposizione  Le 


peinture russe contemporaine;  nel 1977 si  tiene la mostra  Unofficial russian 


Painting  all'Istitute  of  Contemporary  Art  di  Londra,  e  Russian  and  soviet  


painting al Metropolitan Museum di New York; una rassegna sulla pittura russa 


dal XIV secolo all'attualità.


L'iniziativa  sul  dissenso  ha  un  impatto  fortissimo sulla  stampa,  mettendo tra 


l'altro  in  evidenza  in  modo  cristallino  le  diverse  declinazioni  della  sinistra 


italiana, e i rispettivi rapporti con l'Unione Sovietica773.


Tra i primi interventi vi è quello del critico d'arte comunista Nello Ponente che, 


in febbraio, nel suo articolo su “Paese Sera” intitolato Finanziare la biennale?, 


ritiene che il  finanziamento alla  Biennale  che Ripa di  Meana chiede per   le 


attività del 1977, debba essere conseguente ad una “concretezza di programma” 


il quale, secondo il critico, “non può significare l'idea, pur adesso lanciata, di 


una manifestazione incentrata sul dissenso nei paesi socialisti”. 


Ponente  - come Argan - si pronuncia inoltre negativamente sulla maggioranza 


773Per la ricostruzione storica della Biennale del dissenso, e in particolare sulla documentazione 
rinvenuta a testimonianza delle pressioni esercitate dal Partito Comunista dell'Unione Sovietica 
sul Pci, affinchè si opponga alla manifestazione veneziana, si veda C. Ripa Di Meana, G. 
Mecucci, L'ordine di Mosca. Fermate la Biennale del Dissenso, Roma 2007. Cfr. anche U. 
Finetti, Il dissenso nel Pci, Milano 1978; M. Clementi, Storia del dissenso sovietico 1953-1991, 
Roma 2007. Si veda inoltre la tesi di laurea di A. Agostinelli, Collezionisti italiani alla Biennale 
del dissenso, Università Ca' Foscari di Venezia, a.a. 2007/2008, relatore Prof.ssa Silvia Burini, 
correlatore Prof. Nico Stringa. Cfr. anche contributi che riguardano in particolare la mostra La 
nuova arte sovietica. Una prospettiva non ufficiale, raccolti nel catalogo Russie! Memoria,  
mistificazione, immaginario. Arte russa del '900 dalle collezioni Morgante e Sandretti, a cura di 
G. Barbieri e S. Burini, Ca' Foscari Esposizioni, 22 aprile – 25 giugno 2010, Venezia 2010;  in 
particolare, A. Agostinelli, Franco Miele: breve ritratto, pp. 192-197; S. Burini, Le collezioni di  
Alberto Morgante, pp. 216-220; F. Miracco, 1977: l'ordine regna a Venezia, pp. 234-239; A. 
Obukhova, La collezione Sandretti, pp. 240-245; A. Agostinelli, La pittura russa underground in  
Italia, intervista a Enrico Cripsolti, pp. 246-252; Catalogo. La Biennale del dissenso, pp. 253-
265.
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della produzione “non conformista” nell'ambito delle arti visive: 


Un ente  come  la  Biennale  di  Venezia,  che  ha  avuto  finora  una  sua  precisa 


responsabilità culturale nei confronti del mondo intero, non potrebbe limitarsi a 


recepire le argomentazioni di Solgenitzin, tanto meno ridursi a presentare, nel 


settore delle arti visive, i modesti quadrucci dei pittori cecoslovacchi o sovietici 


che, deformano una mela o una bottiglia, incrostando le stesure materiche che, 


certamente dissentono, ma che altrettanto certamente non producono alcunché di 


apprezzabile774.


Maurizio Calvesi sulle colonne del “Corriere della Sera” difende l'autonomia 


della cultura ed imputa al  partito socialista di  fare “il  gioco pesante di  certa 


logica partitica che minaccia di invadere il nostro campo”. “Occorre – scrive lo 


storico dell'arte romano – respingere le invasioni alle radici”775.


Il  fronte  comunista  parte  prudente  e  tollerante,  ad  esempio  Adriano  Seroni, 


membro Pci del Consiglio direttivo della Biennale scrive sempre nel mese  di 


febbraio su “L'Unità”: “L'iniziativa è cosa da studiarsi e organizzarsi in modo 


serio, in modo da evitare strumentalizzazioni e superficialità”776. 


Il 7 luglio il consigliere comunista voterà contro il progetto di Ripa di Meana in 


sede di Consiglio direttivo. Man mano le posizioni si delineano sempre più  in 


disaccordo  con  il  progetto,  sostenuto  in  prevalenza  dai  socialisti.  Giovanni 


Berlinguer su “L'Unità”, imputa a Ripa di Meana “il tentativo di trasformare la 


Biennale  in  accesa  manifestazione  politica”,  basata  su  “affrettate  idee 


programmatiche”777.


Sulle  pagine  di  “Rinascita”  la  Biennale  del  dissenso  viene  definita  da  Aldo 


774N. Ponente, Finanziare la biennale?, in "Paese Sera", 10 febbraio 1977. 
775C. Ripa Di Meana, G. Mecucci, L'ordine di Mosca..., op. cit., p. 76.
776Ivi, p. 52.
777Ivi, pp. 53-54.
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Tortorella, dirigente del Pci, “una manifestazione di propaganda antisovietica”778.


Sullo stesso periodico, l'intellettuale comunista Lucio Lombardo Radice scrive: 


“Non posso non dirlo, non posso nascondere che l'idea di dedicare  al Biennale 


al Dissenso mi pare sbagliata”779.


La proposta delle manifestazioni sul dissenso culturale nell'Unione Sovietica e 


nei  Paesi  dell'Europa  orientale,  scatena  forti  reazioni  e  polemiche  anche  sul 


fronte  sovietico,  sin  dall'inizio  del  1977,  quando  il  programma  viene 


annunciato780.  Il  quotidiano sovietico “Izvestija” il  5 febbraio accusa Ripa di 


Meana di  opporsi  con il  suo  progetto  alla  collaborazione  culturale  tra  Est  e 


Ovest e di minare gli accordi di Helsinki. “una dubbia ricerca di rinnegati in 


questo e in quel paese socialista […] una ennesima variazione su tema biblico di 


chi si vende per un piatto di lenticchie”781. 


Il mese di marzo interviene l'ambasciatore sovietico a Roma, Nikita Rijov, che 


chiede  formalmente  al  governo  italiano  a  nome  di  tutti  i  paesi  del  Patto  di 


Varsavia di annullare il piano della Biennale del dissenso, minacciando il ritiro 


dell'Unione Sovietica e degli altri paesi dall'edizione del '78.  


Ripa  di  Meana,  a  fronte  di  quella  che  considera  un'”ingerenza  di  uno  stato 


straniero”  rassegna  le  dimissioni,  che  però  ritira  il  19  marzo,  dopo  diverse 


interrogazioni  parlamentari,  e  la  posizione  espressa  dal  governo  italiano  che 


ribadisce  la  piena  autonomia  della  Biennale  e  la  solidarietà  del  sindaco  di 


Venezia e vicepresidente della Biennale, Mario Rigo e del Consiglio direttivo.


Alle  esternazioni  di  febbraio  di  “Izvestija”,  seguono  in  aprile  quelle  della 


“Sovietskaja Kultura”, dove Nikolai Tomski, presidente dell'Accademia di Belle 


778 Ivi, p. 54.
779 Ivi, p. 76.
780Il Consiglio Direttivo della Biennale nomina una commissione speciale incaricata di esaminare il 


piano sul Dissenso, composta da Carlo Ripa di Meana, Giuseppe Rossini, Pietro Zampetti, 
Adriano Seroni.


781C. Ripa di Meana, G. Mecucci, L'ordine di Mosca. Fermate la Biennale del Dissenso, Roma 
2007, p. 51.
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Arti dell'URSS, scrive: 


Gli organizzatori della prossima edizione della Biennale


di Venezia,  probabilmente insoddisfatti  d'esser riusciti  trasformare sempre più 


questa  manifestazione  artistica  internazionale  in  un  vero  e  proprio  baccanale 


dell'astrattismo, si sono spinti ora ad una deliberata provocazione nei confronti 


dell'arte sovietica. E' stato deciso  - continua  Tomski – di riservare posto ed 


onore  a  certi  tipi  senza  volto  e  senza  nome,  a  una  ennesima  serie  di 


'avanguardisti russi', o come diavolo si chiamano. La definizione non cambia la 


sostanza782.


Il 13 giugno viene deliberata la legge 324 sul finanziamento dell'Ente, vengono 


così erogati tre miliardi di lire per la realizzazione delle manifestazioni per il '77. 


la legge di rifinanziamento era stata ostacolata alla Camera per la sostanziale 


avversione al  programma da parte del Partito Comunista e della Democrazia 


Cristiana e dei Repubblicani.


A luglio i tre direttori di settore, Vittorio Gregotti, Giacomo Gambetti e Luca 


Ronconi, sostenendo l'impossibilità di realizzare programmi organici di settore 


per  il  77  nei  tempi  molto  stetti  imposti  alla  Biennale  dal  grave  ritardo 


nell'approvazione  della  legge  per  il  finanziamento  dell'Ente, rassegnano  le 


dimissioni.


Ripa  Di  Meana  nomina  quindi  una  commissione  straordinaria,  composta  dai 


cecoslovacchi Jiřì Pelikan, Antonin e Mira Leihm, e dall'italo-polacco Gustaw 


Herling.


Da agosto si  aggiungono le voci  contrarie di altri  giornali  sovietici,  come la 


“Literaturnaja Gazieta”, organo  dell'Unione degli scrittori sovietici, che parla di 


782Cfr. La Biennale definita a Mosca "un baccanale dell'astrattismo", in "Corriere della Sera", 9 
aprile 1977.
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“merce  veramente  putrefatta”  nei  confronti  di  quello  che  sarà  esposto  alla 


Biennale, e accusa gli organi di stampa italiana di “disinformazione “ e di essere 


“bugiarda” circa la “libertà di espressione” in Unione Sovietica783. La “Pravda” 


scrive: “Ambienti reazionari d'Italia, nel tentativo di intensificare la campagna 


anti-comunista  e  anti-sovietica  intendono  attuare  a  Venezia  una  provocatoria 


'Biennale  del  dissenso';  il  quotidiano  sovietico  accusa  Ripa  di  Meana  di 


“falsificazione vera e propria”784.


Una dozzina tra i maggiori cineasti sovietici sottoscrive un appello contro la 


“Biennale  del  dissenso”,  definita  “un'azione  non  amichevole  contro  i  Paesi 


socialisti”, diffidando gli organizzatori dall'utilizzare film sovietici per le loro 


“mire biasimevoli”785.


 Alla conferenza europea di Belgrado, dove viene affrontata la violazione dei 


diritti umani nei paesi dell'Est, l'Unione Sovietica critica vivamente la “Biennale 


del  dissenso”,  affermando  che  si  tratta  di  una  iniziativa  “deplorevole”,  e 


annunciando che, in segno di protesta, gli artisti sovietici ufficiali diserteranno la 


manifestazione veneziana786.


Molti artisti russi, invece, a Leningrado e a Mosca organizzano alcune mostre 


“non ufficiali”, come d'abitudine in case private, in segno di solidarietà con  le 


attività della Biennale. Due esposizioni si tengono a Leningrado, la prima il 16 


novembre  e  la  seconda  il  18  e  19  dello  stesso  mese787,  mentre  a  Mosca 


783Cfr. La "Literaturnaia Gazieta" ancora polemica con la Biennale, in "Libertà", 7 ottobre 1977.
784Cfr. F. Cuomo, Biennale: scende in campo anche la 'Pravda', in "Avanti!", 19 ottobre 1977; La 


Pravda attacca Ripa di Meana "La Biennale è una falsificazione", in "La Stampa", 19 ottobre 
1977.


785Cfr. Biennale – Venezia, in “Corriere della sera”, 10 novembre 1977.


786 Cfr. Nuove critiche sovietiche alla Biennale del dissenso, in “Il Gazzettino”, 5 novembre 
1977. In quell'occasione Ripa di Meana consegna un dossier sui visti negati ad intellettuali e 
artisti dei paesi dell'Est invitati alla Biennale sul dissenso.


787Nella cominucazione del 26 novembre 1977 del pittore Anatolij Putilin da Leningrado all'artista 
Lev Nussberg, che la trasmette alla Biennale, si legge: "A Leningrado, dove il 16 novembre un 
gruppo di artisti e intellettuali della città ha organizzato un amostra d'arte in onore della 
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l'intervento  della  polizia  impedisce  l'apertura  di  un'altra  mostra  organizzata 


nell'appartamento della collezionista Ludmila Koznetsova788.


Mentre  la  manifestazione  è  in  corso  prende  corpo  sulle  pagine  de  “La 


Repubblica”  e  il  “Corriere  della  Sera”  un  confronto-scontro  fra  lo  slavista 


Vittorio  Strada  e  il  poeta  russo  Iosif  Brodskij  sulla  validità  culturale 


dell'iniziativa. Strada scrive che:


La festa di beneficenza è quasi finita. Una volta i poveri soddisfacevano i bisogni 


di carità delle anime buone. Oggi, a Venezia, i dissidenti dell'Est sono sottoposti a 


questa unica  'strumentalizzazione': quella di regolare le funzioni dell'organismo 


etico-politico di  qualche benpensante.  L'antisovietismo e  l'anticomunismo non 


Biennale, è stata aperta il 18 e 19 scorso una seconda esposizione, sempre in omaggio alla 
Biennale di Venezia.
Questa nuova mostra non ufficiale ha trovato posto, come è consuetudine, in una casa privata di 
Kirovski Prospekt, e presenta opere di artisti leningradesi tra i quali Anatolij Putilin, Igor 
Zacharov-Ross, Anatoli Vasi'ev.
L'iniziativa ha ottenuto notevole successo. Comuni visitatori, artisti, intellettuali, studenti hanno 
animato la strada e i locali della mostra, riempiendo di firme di adesione alla mostra in onore 
della Biennale di Venezia. Nel libro compaiono frasi di riconoscimento per le inizativeassunte in 
queste settimane dall'istituzione veneziana per la cultura e per la nuova arte sovietica.
A Leningrado sono attentamente seguite tutte le notizie delle radio occidentali riguardanti le 
manifestazioni che la Biennale sta curando a Venezia. Negli ambienti intellettuali e studenteschi 
la Biennale è il grande tema delle conversazioni di questi giorni". Cfr. La Biennale di Venezia, 
ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e 
speciali, retrospettive e personali, b. 271.
788"Da mezzogiorno del 25 c.m. il palazzo situato in via Bolscioja Sadovaja n. 10, dove avrebbe 
dovuto aver luogo la mostra era circondato dai reparti della polizia [...] e degli agenti in 
borghese. Al pubblico è stato vietato l'accesso nei suddetti locali dello stabile. La proprietaria 
dell'appartamento, la collezionista Ludmila Koznetsova è stata avvista dalle autorità del pericolo 
di una eventuale denuncia per 'Turbamento dell'ordine pubblico'. [...] Gli organizzatori della 
mostra che aveva avuto una precedente edizone a Leningrado [...] e cioè lo scrittore Vadim 
Nerdiejev e Marina Nedrobova, fisica teorica, sono stati costretti a ripartire immediatamente da 
Mosca. Quasta storia ha assunto per i moscoviti un carattere grottesco, perchè proprio questo 
edificio Bolscioja Sadovaja n. 10 è statao descritto da Bulgakov nel romanzo 'Il Maestro e 
Margherita' e in questa casa Bulgakov ha dislocato i suoi personaggi. 
L'apertura non ha potuto aver luogo ma i moscoviti non hanno perso le speranze di aprirla". 
Relazione manoscritta  di Natalia Kononova. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, 
serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e 
personali, b. 271.
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c'entrano. E non c'entra, in fondo, neppure il 'dissenso', nella sua indubbia serietà 


e drammaticità.


Lo  studioso  fa  notare  la  mancanza  di  diversi  gli  intellettuali  europei  alle 


manifestazioni e suppone che “molti hanno distinto fra una cosa seria come il 


'dissenso' e una Biennale sul 'dissenso'”.


Strada inoltre rimprovera ai comunisti la mancanza di una presa di posizione nei 


confronti della questione del “dissenso”: 


E'  pesata  l'assenza  dei  comunisti,  s'è  detto  ancora.  Ma  perché  non  porre  il 


problema  in  termini  più  appropriati?  L'assenza  ufficiale  dei  comunisti  alla 


Biennale  era  scontata  e  ,  alla  luce  dell'esperienza,  giustificata.  Quello  che  è 


pesato e che pesa  è altro: è l'assenza non dei comunisti a Venezia, ma di una 


adeguata presa di posizione politica e culturale dei comunisti sul problema  del 


'dissenso'  e quindi della realtà dell'Est europeo […]. La politica è un animale 


strano. Contribuirà la Biennale del 'dissenso', che culturalmente è povera cosa, a 


smuovere politicamente l'area comunista da questa 'assenza'? Questo è il punto: 


se  per  molti  il  'dissenso'  è  una  comoda  occasione  per  arroccarsi  sui  loro 


pregiudizi, per chi prende sul serio le lacerazioni del nostro tempo deve essere 


una dura occasione per cercare di uscire dai propri789. 


Brodskij – espulso dalla Russia nel 1972, presente alle manifestazioni del '77, e 


Premio Nobel per la letteratura nel 1987 -  risponde invece che è Necessario per 


tutti questo dissenso. Nell'articolo sul “Corriere della Sera” il poeta russo scrive: 


Non c'è bisogno di immergersi a lungo nel calderone della politica italiana per 


capire che tutta la messa in scena era stata preparata dal PSI per mostrare la sua 


indipendenza dal PCI. Forse avrebbe potuto mostrarla anche in altro modo, ma il 


789V. Strada, Certe assenze alla Biennale, in "La Repubblica", 8 dicembre 1977.
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PSI  ha  voluto  scegliere  il  tema più  controverso  […].  Questo  argomento  non 


poteva certo piacere al PCI che - come Strada osserva - non ha ancora sviluppato 


una linea al riguardo. E così si spiega l'assenza di rappresentanti del PCI, di cui 


anche Strada si dispiace. Ci si domanda però quale linea potrebbe mai scegliere il 


PCI: perché qualunque essa sia, non potrà che essere imbarazzante. Sostenere i 


dissidenti lo porterebbe ancor più in conflitto con il Cremlino, condannarli  lo 


danneggerebbe nel proprio paese. 


Tanto meglio, perciò, se i socialisti sia siano occupati loro di questa Biennale790.


Nella conferenza stampa a conclusione delle manifestazioni sul dissenso, Ripa di 


Meana afferma: 


Debbo  esprimere  un  giudizio  positivo  sull'insieme  di  questo  lavoro.  […] 


L'obiettivo di molte forze era quello di non far realizzare questo programma: fra 


queste  la  diplomazia  sovietica,  e  ambienti  industriali  e  culturali  italiani.  Il 


risultato è stato più ricco del previsto. Si sono tra l'altro potuti intrecciare proficui 


contatti e rapporti anche con personalità che non sono potute venire per i molti 


impedimenti governativi791.


A proposito degli ambienti industriali, Ripa di Meana precisa che a suo tempo il 


presidente di Confindustria,  Guido Carli,  aveva pubblicamente dissuaso dallo 


svolgere una Biennale su dissenso che avrebbe potuto avere dei riflessi negativi 


nei  rapporti  commerciali  ed  economici  italiani  con  i  paesi  dell'Est.  Inoltre, 


L'industriale Paolo Marinotti aveva negato Palazzo Grassi alla Biennale792, così 


790 J. Brodskij, Necessario per tutti questo dissenso, in "Corriere della Sera", 12 dicembre 1977.
791Cfr. p. f., Dopo Venezia nessuno può ignorare il dissenso, in "Il Resto del Carlino", 16 
dicembre 1977.


792La motivazione di Paolo Marinotti è citata da Ripa di Meana nell'introduzione al programma 
della Biennale del dissenso: "Devo confermare – scrive Marinotti – l'impossibilità di accogliere a 
Palazzo Grassi la Mostra che Lei mi propone il cui tema è già stato oggetto di violenti contrasti e 
di aspre polemiche". Cfr. C. Ripa di Meana, Programma della Biennale di Venezia 1977 
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come Paolo Grassi,  presidente  della RAI,  nega gli  spazi  di  Palazzo Labia,  e 


Bruno Visentini la Fondazione Cini. Anche il rettore di Ca' Foscari, Feliciano 


Benvenuti,  aveva  respinto  la  collaborazione  alle  iniziative  sul  dissenso793. 


Inoltre, la casa di edizioni musicali Ricordi rifiuta di metter la disposizione della 


Biennale  le  partiture  richieste  di  musicisti  sovietici;  analogo rifiuto proviene 


dall'ARCI per alcuni film richiesti e dalla Rizzoli per l'editoria.


Ma il 1977 si caratterizza anche per l'ampio interesse dimostrato dalla Biennale 


nei confronti dei nuovi media, videotape e video-installazioni. 


Nel 1977, dal  24 al 26 settembre si  tiene seminario internazionale su Tema: 


“Teoria e pratica del videotape nelle comunicazioni di massa”, con lezioni e 


dibattiti  diretti  da  Marshall  McLuhan,  Franco Ferrarotti  ed Enzo Forcella.  Il 


mese  successivo  si  tengono  dei  seminari  di  musica  elettronica  organizzati 


dall'ASAC,  e  “artisti  e  videotape”,  una  serie  di  incontri  /laboratorio  sulla 


creazione  e  produzione  di  videotapes  e  videoinstallazioni,  sempre  promossi 


dall'ASAC, che inizino con Richard Kriesche, artista austriaco che lavora con il 


video, già responsabile delle attività interdisciplinari della galleria Pool a Graz e 


promotore. E' stato autore presente a Kassel nello stesso anno; a lui seguiranno, 


sempre  nel  quadro  di  “artisti  e  videotape”,  Giuseppe  Chiari  (5-8  ottobre), 


Michele Sambin (9-12 ottobre) e Jean Otth (13-16 ottobre).


Inoltre dal 26 ottobre al 5 novembre si tiene il corso di formazione “Teoria e 


tecnica del videotape”, e il 7 novembre 1977 comincia la rassegna di videotapes 


d'arte con una sezione di video-interventi di gruppi autonomi, che durerà fino al 


12 novembre.


Gli artisti in programma sono: Aaron, Acconci, Antin, Ambrosini, Beuys, Boetti, 


Boltanski,  Burden-Smith,  Calzolari,  Calabro,  Chiari,  Daninos,  Del  Re,  Forti, 
"Dissenso culturale", 15 novembre- 17 dicembre. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, 
serie Arti Visive, sottoserie Esposizioni biennali, mostre storiche e speciali, retrospettive e 
personali, b. 271.


793Cfr. Cronache..., cit., p. 12.
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Fox, Hall, Horn, Iimura, Landry, Jonas, Kaprow, Kounellis, La Rocca, Levine, 


Lüthi, Muntadas, Nannucci, Oppenheim, Otth, Palestine. Paolini, Pirelli, Rainer, 


Sambin, Sarkis, Shaw, B. Viola, L. Viola, Wilson; mentre per i gruppi autonomi 


si tratta del Centro audiovisivi, Venezia; Collettivo Lumière, Treviso: Gruppo 


permanente d'informazione e mezzi di comunicazione di massa della Biennale di 


Venezia; Società Umanitaria, Milano; Videoartesperimentale, Taranto.


Tra le iniziative promosse  rientra anche la mostra a Ca' Corner della Regina, 80 


anni di allestimenti alla Biennale, a cura di Gian Domenico Romanelli.


Infine, nel dicembre del '77, la Biennale si impegna in un consuntivo di questi 


primi  quattro  anni  di  “nuovo  corso”;  preso  la  Scuola  di  San  Giovanni 


Evangelista si tiene infatti una mostra Materiali per un dibattito sulla Biennale 


1974-1977  (16-31  dicembre),  e  un  convegno  Verifiche  di  un  quadriennio. 


Riflessioni per il futuro (16-17-18 dicembre).


Il quadriennio 1974-1977 si caratterizza anche per i problemi diplomatici nei 


quali  incorre  la  Biennale  di  Venezia.  Il  primo risale  al  novembre  del  1974, 


quando viene presentato a Venezia il lungometraggio Chung Kuo-Cina (1972) di 


Michelangelo Antonioni, prodotto dalla RAI, e sgradito al governo di Pechino. 


La decisione di proiettare il film incontra la protesta dell'ambasciatore cinese a 


Roma, mentre  gli spazi del Teatro La Fenice, dove avrebbe dovuto tenersi la 


proiezione  vengono  negati,  per  inagibilità;  tuttavia  la  proiezione  avviene  al 


cinema Olimpia in campo San Gallo,  replicata  poi  al  palazzo del  Cinema al 


Lido. Nel 1976 la dedica di una parte importante delle manifestazioni della 37. 


Esposizione  Internazionale  d'Arte  a  quarant'anni  di  cultura  spagnola 


antifranchista (e franchista), ha provocato l'assenza della partecipazione ufficiale 


spagnola,  il  cui  padiglione  è  rimasto  chiuso.  Seguono nel  1977 gli  incidenti 


diplomatici con L'URSS riguardo alle manifestazioni sul dissenso culturale del 


dissenso, di cui si avranno riflessi anche nell'edizione dell'Esposizione del 1978.
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Se l'edizione del '77 mette in crisi i rapporti diplomatici con l'Unione Sovietica, 


la medesima iniziativa distende i rapporti con gli Stati Uniti, che  a causa dalla 


Biennale  del  '74  a  favore  del  Cile,  contro  il  governo  di  Pinochet,  si  erano 


incrinati  e  rischiavano  di  negare  la  partecipazione  della  cinematografia 


americana alla mostra del Cinema di Venezia. Come spiega lo stesso Ripa di 


Meana in un'intervista: 


Un'accelerazione  molto  importante  al  processo  di  rappacificazione  con  gli 


americani  la  impresse  la  nostra  decisione  di  organizzare  una  Biennale  del 


Dissenso. Una Biennale del Dissenso che non nasceva da questo calcolo ma che 


ebbe l'effetto di rasserenare il clima di burrasca tra Venezia e gli Stati Uniti. Una 


Biennale che, se da un lato rispondeva all'esigenza di continuare a testimoniare 


l'attenzione per le situazioni critiche, continuando dopo  il Cile e la Spagna la 


ricognizione  delle aree del mondo che attraversavano in quel periodo una fase di 


contestazione  e  dialettica  particolarmente  accentuata,  dall'altro  poteva 


testimoniare  a  Washington  una  forma  di  solidarietà  in  un  momento  molto 


delicato.  Anche  perché  in  quegli  anni  alla  Casa  Bianca  sedeva  il  presidente 


Jimmy Carter, che credeva negli accordi di Helsinki del 1975 che parlavano di 


scambio e circolazione per la letteratura e le arti794.


Mentre a Venezia si stavano approntando i discussi programmi per la Buennale 


del  dissenso,  nel  giugno del  '77  si  apre la VI Documenta di Kassel,  sotto la 


direzione di Manfred Schneckenburger,  38 anni,  direttore della Kunsthalle di 


Colonia.  Documenta,  lontana  dalle  questioni  politiche  e  sociali  messe  in 


discussione  dalla  Biennale  in  questi  anni,  viene  impostata   “per  categorie”, 


all'interno delle quali vengono presentati i  lavori di 492 artisti  con un'ampia 


preponderanza  di  artisti  tedeschi  e  americani  (solo  cinque  italiani:  Carlo 


794Cfr. E. Roddolo, La Biennale. Arte, polemiche, scandali e storie in Laguna, Venezia 2003 
(intervista a Carlo Ripa di Meana), pp. 106-115.
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Battaglia, Olivieri, Morales, Zapettini, Paolini; aspetto che provoca le critiche 


della stampa italiana)795.


Si tratta di sette sezioni che riguardano altrettanti ambiti di ricerca: la pittura, la 


scultura, il video, la fotografia, il film, la performances, il disegno796, il libro. 


Quest'ultima,  intitolata  Metamorfosi  del  libro,  documenta  la  sperimentazione 


artistica nell'ambito del libro, che diviene oggetto d'arte; versante già indagato 


dalla Biennale di Venezia nel 1972 nella mostra Il libro come luogo di ricerca, a 


cura di Renato Barilli e Daniela Palazzoli.


L'attenzione  della  Documenta  VI  è  quindi  rivolta  al  medium,  ponendo  la 


riflessione  sull'utilizzo  e  sulla  funzione  comunicativa  delle  diverse  forme 


artistiche.


Una delle sezioni più ampie è quella della scultura – ambito privilegiato dagli 


studi di  Schneckenburger -  divisa in due parti. La prima è quella esterna, nella 


quale  rientrano  i  lavori  di  Richard  Serra,  Otto  Piene,  Robert  Morris,  Dani 


Karavan, George Trakas e Walter De Maria, che fa trivellare il suolo dinnanzi al 


Fridericianum per un chilometro verso il centro  della terra per introdurvi una 


barra di ottone di cinque centimetri di diametro, per tutta la sua lunghezza (The 


Vertcal Earth Kilometer).


Richard  Serra,  nel  piazzale  prospiciente  il  museo,  colloca  quattro  lastra  di 


acciaio, alte dodici metri e mezzo, larghe tre, dello spessore di sette centimetri, a 


formare la gigantesca scultura  Terminal; mentre la facciata del Fridericianum è 


“manomessa” dagli interventi di Ruthenbeck, Kriwet e Antonakas.


La seconda parte dedicata alla scultura, che riguarda l'interno, offre un'indagine 


dal punto di vista dell'”ambiente-arte”, nella prospettiva già indicata a Venezia 


nel 1976 da Germano Celant. Tra cui i lavori di Maria Nordman, l'installazione 


795Cfr. F. Minervino, Pochi italiani emigrano a Kassel, in "Corriere della Sera", 20 febbraio 1977.
796La sezione, curata da Wieland Schmied, si intitola Forme e funzioni del disegno negli anni  


Sessanta e Settanta.
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di  Rinke:  un  cono  di  fili  metallici  che  scendono  dal  soffitto  occupa  l'intera 


stanza;  la  Pompa  di  miele  al  posto  di  lavoro di  Beuys  (Honigspumpe  am 


Arbeitsplatz),  situata nella tromba delle scale con tubi di plastica e ferro che 


vanno dallo scantinato al soffitto del Fridericianum; e l'ambiente di tubi al neon, 


rosa, azzurri, gialli e rossi di Dan Flavin 


Nella sezione video, tra i lavori più interessanti spiaccano le videoinstallazioni 


di  Shigeko  Kubota,  Richard  Kriesche  e  Nam  June  Paik,  che  nell'atrio  del 


Fridericianum  con  l'installazione-video  Televisondtschungel posizione  trenta 


monitor  in  una  rigogliosa  vegetazione  tropicale  .  A  dimostrazione  della 


particolare attenzione rivolta a questo settore,  la sera dell'inaugurazione sono 


state diffuse via satellite, in diretta, negli Stati Uniti, in Giappone e nell'Unione 


Sovietica, le performance di June Paik, Douglas Davis e Joseph Beuys a Kassel. 


Interessante è notare che anche a Kassel si  afferma la progressiva attenzione 


verso la fotografia che si è reagistra negli ultimi anni, come si è visto anche alla 


Biennale di Venezia. Documenta dedica per la prima volta alla fotografia una 


sezione, che occupa il secondo piano del palazzo, ed è a cura di Evelyn Weiss e 


Klaus  Honnef797.  Nel  1978,  come  si  vedrà  più  avanti,  nel  programma  delle 


mostre della 38. Biennale, viene organizzata la rassegna L'immagine provocata, 


a cura di Luigi Carluccio, dedicata alla fotografia.


La sezione di Kassel è divisa in due parti fondamentali, una dedicata alla 


fotografia in quanto tale in chiave retrospettiva, dagli inizi fino al 1940, nella 


quale di cui viene dato ampio spazio ai  "pionieri"  (Niepce, Daguerre, Fox 


Talbot e Bayard); l'altra si riferisce all'uso che viene fatto della fotografia 


nell'arte contemporanea: Riflessione  e  pliamento del medium; tra gli artisti 


presenti, Kosuth, Boltansky, Berkeley, Gilbert & George, Le Gac, Lüthi, Mulas, 


Paolini, Mapplethorpe, Annette Messager, James Collins.


797Nel 1977 esce il saggio di Susan Sontag, On Photography.
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L'aspetto significativo dell'impostazione anti-gerarchica della Mediendocumenta 


di Schenekenburger consiste nel fatto che la fotografia, il video, il film e la 


performace, solitamente trascurati o marginali, vengono presentati allo stesso 


livello dei settori classici e tradizionali della pittura e della scultura, in una 


mostra internazionale d'arte, "come forme artistiche autonome, inconfondibili"798.


Lo stesso approccio, come si è visto,  era stato applicato nella mostra Attualità 


internazionali 1972-1976, della Biennale di Venezia del '76, che si apre, grazie 


alle proposte di Tommaso Trini, alla performance e alle azioni teatrali.


3.2 La nuova arte sovietica: una prospettiva non ufficiale


La mostra  La nuova arte  sovietica.  Una prospettiva  non ufficiale,  a  cura  di 


Enrico  Crispolti  e  Gabriella  Moncada,  viene  inaugurata  il  15  novembre.  La 


rassegna  affianca  opere  e  documentazioni  in  diapositive  e  audiovisivi, 


raccogliendo nel complesso la testimonianza del lavoro di un centinaio di artisti, 


operanti in parte in Unione Sovietica e in parte all'estero, le cui opere per la 


maggioranza appartengono a collezioni occidentali (soprattutto italiane)799.


E' un ampio panorama critico di due generazioni, quella affermatasi fra la fine 


degli anni cinquanta e l'inizio degli anni sessanta, e quella fra la fine degli anni 


sessanta e l'inizio dei settanta800. 


798Cfr. L. Romain, M. Schneckenburger, Grundlagen der documenta 6, in A. Cestelli Guidi, La 
"documenta" di Kassel. Percorsi dell'arte contemporanea, Genova 1997, p. 79


799 Si tratta delle collezioni di Franco Miele, Alberto Morgante e Alberto Sandretti.
800Il fenomeno della "cultura non ufficiale" in particolare nell'ambito delle arti visive, si può far 


coincidere con il sesto Festival Internazionale della Gioventù e degli studenti, tenutosi 
all'Accademia di Belle Arti di Mosca dal 20 luglio al 20 agosto 1957, dove vengono esposte 
centinaia di opere provenienti da numerosi paesi stranieri, in occasione della quale viene quindi 
stimolato un diretto contatto tra gli artisti sovietici e le ricerche in corso in diversi paesi. Nel 
1962 la mostra al Maneggio di Mosca, allestita per la celebrazione dei trent'anni dalla nascita 
dell'Unione degli Artisti, dimostra che l'arte "non conformista" è un dato di fatto nel panorama 
artistico sovietico. La rassegna viene chiusa per ordine di Chruscev, e da questo momento i 
controlli e la censura si radicalizzano nei confronti dei non aderenti ai dettami del Realismo 
Socialista.
Nel settembre 1974 viene organizzata quella che viene definita la "Mostra dei Buldozzer"; nella 
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La mostra  è  da intendersi  come “prospettiva  non ufficiale”  della  nuova arte 


sovietica,  nel  senso  di  divergente  rispetto  alla  linea  ufficiale  del  realismo 


socialista.  Diversamente  dalle  recenti  mostre  organizzate  a  Londra,  Parigi  e 


Washington, l'obiettivo della rassegna di Venezia è quello di dare spazio non 


solo alle testimonianze degli artisti emigrati, ma anche e soprattutto di delineare 


il quadro della situazione locale.


Enrico Crispolti  ha usato per la Biennale lo stesso schema storico-critico già 


sperimentato nelle mostre allestite all'Aquila,  Alternative Attuali  del '65 e del 


'68. Crispolti aveva invitato proprio a L'Aquila per Alternative attuali 2 (1965) 


un gruppo di artisti sovietici dell'ambito “non ufficiale”, della corrente cinetista 


(anche  in  quell'occasione  il  materiale  era  stato  recuperato  in  Occidente  e  a 


Praga).


La rassegna, ospitata al Palazzetto dello Sport dell'Arsenale, è articolata in sette 


sezioni:  Figurazione  espressionistica  e  figurazione  lirica;  Gesto,  materia,  


immagine;  Astrazione  post-costruttivista  e  astrazione  organica;  Cinetismo; 


Figurazione  surreale; Ironia  e  altro,  intorno  al  quotidiano;  Mediazione 


concettuale, comportamento e azioni collettive.


La Biennale non ha la pretesa di scoprire la nuova arte sovietica. Ha se mai la 


pretesa di proporne per la prima volta un'organica documentazione criticamente 


articolata, per l'intero spessore che costituisce ormai questa nuova arte sovietica, 


lungo un lavoro di circa un ventennio. In questo senso la mostra di Venezia si 


stacca di netto da quelle recenti di Parigi (1976) e di Londra (1977), e anche da 


quella  recentissima  di  Washington,  assai  più  articolata  e  meditata  in  sede  di 


volume-catalogo che non in sede espositiva. E ricapitola, l'esposizione veneziana, 


periferia di Mosca viene allestita una rassegna all'aperto di opere "non conformiste"; la polizia 
interviene con i buldozzer, arresta gli artisti e distrugge le opere. L'episodio ha una grande eco 
nella stampa occidentale, tanto che due settimane dopo viene organizzata un'altra mostra, questa 
volta ufficialmete autorizzata della durata di quattro ore. Cfr. M. Tupitsyn, Arte sovietica  
contemporanea, Milano 1990.
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un lavoro critico svolto a livello non soltanto europeo da una quindicina d'anni, 


segnalando,  studiando,  scoprendo  personalità  e  momenti  e  novità  dell'attuale 


avanguardia artistica nell'URSS801.


Nel testo in catalogo Crispolti chiarisce che cosa si intenda per “una prospettiva 


non  ufficiale”:  “Dunque  una  prospettiva  non  ufficiale,  che  vuol  dire  non 


forzosamente  contestataria,  forzosamente  alternativa  e  ostile  verso  la  linea 


ufficiale: soltanto con questa molto ampiamente divergente, e tuttavia non senza 


qualche occasione di contatto”802.


Tra le partecipazioni più interessanti, vi sono le sperimentazioni del collettivo 


moscovita Dvizenie – il cui teorizzatore è Lev Nussberg, dal 1976 residente a 


Parigi - che occupa totalmente la sezione dedicata al Cinetismo; il lavoro di Ilya 


Kabakov, anche'sso all'epoca attivo a Parigi, nella sezione Ironia e altro, intorno 


al  quotidiano;  e  la  sezione  Mediazione concettuale,  comportamento e  azioni  


collettive,  dove  confluiscono  le  esperienze  di  Aleksandr  Melamid  e  Vitalij 


Komar,  Timma  Gerlovina,  Gerlovin,  Infante  Arama,  e  Gruppo  A.  R.  G., 


Alekseev, Kizeval'ter, Monastyrskij, Donskoj, Rosal e Skersis.


In  conclusione  per  Crispolti   politicizzazione  e  contributi  culturali  possono 


andare di pari passo:


La  Biennale  1977  se  effettivamente  è  politicizzata,  non  smentisce  –  e  certo 


questo  in  particolar  modo  nel  settore  delle  arti  visive  –  il  suo  ruolo  di 


proposizione di fatti culturali. Del resto, se il taglio di politicizzazione che tutto 


sommato ha distinto il lavoro della Biennale in questo quadriennio può essere 


discusso,  e  potrebbe essere corretto  per molti  aspetti,  non credo che valgano 


801E.  Crispolti,  Una  mostra  non  ufficiale  della  nuova  arte  sovietica,  in La  nuova  arte  
sovietica. Una prospettiva non ufficiale, a cura di E. Crispolti, G. Moncada, Venezia 1977, p. 
17.


802Ivi, p. 19.
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comunque a ciò i rimpianti di una depoliticizzazione che non potrebbe ora se 


non lasciare il campo a ben più pericolosi interessi e pressioni del mercantilismo 


artistico,  a  danno  di  un  reale  ruolo  culturale.  Ben  venga  l'intenzione  di 


politicizzazione (in quanto consapevolezza dell'inscindibile nesso tra cultura e 


politica) se libera dal gioco del mercantilismo, che trovi ora riproposto al di là 


dell'interessato rimpianto per  la  libertà  dell'arte  (in  occidente,  s'intende).  Del 


resto, proprio soltanto sul fondamento politico la stessa dimensione del dissenso 


può essere  ricollocata  in  una prospettiva più propria,  che non l'attribuisca  in 


esclusiva alla condizione culturale dell'est-europeo (ove non è escluso comunque 


si verifichi, ma in modi determinati e non totalizzanti), ma sappia riconoscerla 


come realtà permanente, anche a noi vicinissima, sempre là dove si eserciti la 


prepotenza del potere cultura e politico803.


La reazione della  critica  italiana nei  confronti  dell'iniziativa presenta  diverse 


sfumature.  Giulio  Carlo  Argan esprime  un parere  drasticamente  negativo;  lo 


storico dell'arte torinese non vede “ né l'utilità né l'interesse di questa mostra”:


 Conosco gli artisti del “dissenso” sovietici: posso assicurare che nessuno di loro 


ha una statura tale da giustificare una biennale tutta per loro. Infine, un'ultima 


obiezione:  di  mostre  dell'arte  dissenziente  sovietica  ne  è già  stata  fatta  una a 


Parigi, adesso ne è incorso o in preparazione una a Londra; intorno a questi artisti 


c'è  già  tutto  un  mercato,  in  Occidente:  galleristi,  impresari  ecc.  Capisco  che 


Meana abbia fretta e che il fatto che una mostra del genere esista già gli facilita le 


cose: ma perché andare sempre a rimorchio?804.


Fagiolo Dell'Arco è più prudente, riconosce l'utilità dell'iniziativa e individua 


803E. Crispolti, Una mostra non ufficiale..., cit., p. 20.


804Cfr. Se  i  sovietici  non  vengono,  che  male  c'è?,  colloquio  con Giulio  Carlo  Argan,  in 
"L"Espresso", 13 marzo 1977, p. 13.
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alcune presenze interessanti, da Kabakov, a Nussberg e il collettivo “Dvizenie”, 


dalla  “chiara  visione  metafisica  di  Vejsberg”,  al  “garbato  surrealismo  di 


Brusilovskij”, all'“l'onirismo di ottima tecnica di Celkov”:


E' presuntuoso  entrare in questo mondo che è quasi un continente, forse di più 


giudicare con il nostro metro ambiguo della qualità. […] Quindi, bene la mostra, 


e utile l'iniziativa di portare in pubblico il diario di una 'parte così poco nota della 


ricerca  contemporanea',  mentre  appare  lecito  il  nostro  modesto  dissenso 


critico805.


Pier Giovanni Castagnoli si pone pressapoco sulla stessa prospettiva: le opere in 


mostra “non esaltano, ma occorre leggervi più a fondo per cogliervi quei segni 


di possibile sviluppo che certo esistono e che comunque attendono, per dar frutti 


migliori, nuove condizioni di dibattito, più ampia circolazione di idee, maggiore 


libertà”806.


Per  Flavio  Caroli  l'”occhio  occidentale”  non  può  non  rimanere  deluso  dal 


panorama proposto dalla mostra:


Qualitativamente  sarebbe  ipocrita  negare  che  per  occhi  abituati  all'arte 


occidentale il panorama inventivo è scadente, e le delusioni superano le poche, 


piacevoli sorprese. Non è colpa della Biennale, s'intende, che ha compiuto uno 


sforzo  organizzativo  difficile  e  complesso,  e  ha  il  merito  di  documentare  il 


pubblico su esperienze molto 'dette' e poco viste, ma la mostra testimonia più una 


situazione  di  oggettiva,  confusa  difficoltà,  che  una  energica  risposta  alla 


solitudine  e  all'emarginazione.  […]  E  del  resto,  è  evidente  che  un  giudizio 


805F. Dell'Arco, Uscendo dal gelo, in "Il Messaggero", 18 novembre 1977.


806P. G. Castagnoli,  Prima di giudicare l'arte prigioniera, in "La Repubblica", 17 novembre 
1977.
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qualitativo,  per  una  mostra  come  questa,  lascia  il  tempo  che  trova.  Se  lo 


formuliamo,  è  perchè  ci  pare  che  contribuisca  alla  valutazione  globale  di  un 


fenomeno  che  merita  una  opinione  anche  sul  suo  'specifico'  linguistico.  […] 


Forse questa mostra veneziana e i dibattiti che seguiranno possono offrire alla 


cultura  occidentale  una  occasione  veramente  irripetibile:  la  revisione 


approfondita dei messaggi impliciti nel pensiero figurativo post-rivoluzionario807.


Dal  26  aprile  al  10  maggio  1978  a  Torino  la  "Gazzetta  del  Popolo"  –  in 


collaborazione  con  Ripa  di  Meana  e  la  Biennale  di  Venezia  –  patrocina  la 


manifestazione " Dissenso culturale nei paesi dell'Est", che si svolge nelle sedi 


di Palazzo Madama e Palazzo Reale. L'iniziativa si articola in tre mostre (due di 


arti visive e una di documenti808) e in una serie di tavole rotonde che hanno per 


protagonisti alcuni dei massimi esponenti del dissenso dell'Est europeo. Presenti 


gli  interventi, tra gli  altri,  di Andrej Siniavskij,  Jiri Pelikan, Anatolij Levitin-


Krasnov,  Frantisek  Janouch,  Pyotr  Grigorenko,  Vladimir  Bukovsky,  Iosif 


Brodskij,  Eugenij  Vagin,  Leonid  Fljuse,  Victor  Nekrasov),  oltre  a  quelli  di 


artisti, intellettuali, politici italiani. Nelle tavole rotonde, 14, vengono affrontati 


analiticamente i diversi aspetti del dissenso culturale. La mostra La nuova arte  


sovietica.  Una prospettiva non ufficiale,  viene riproposta  a  Torino,  con delle 


aggiunte. Rispetto alla mostra di Venezia presenta un maggior numero di artisti; 


mentre una personale del pittore Jiri Kölar, viene allestita a Palazzo Reale), a 


807F.  Caroli,  Guarda  a  Occidente  la  nuova  arte  sovietica,  in  "Corriere  della  Sera",  16 
novembre 1977. 


808 Si tratta della mostra Il dissenso culturale nell'Urss: documenti letterari e del samizdat, 
(Palazzo Madama), a cura di Sergio Rapetti. Rassegna di documenti originali del  samizdat 
(oltre  1000  pezzi);  traccia  un  percorso  dell  "autoeditoria"  designando  il  fenomeno  delle 
pubblicazioni  autonome  che  vengono  prodotte,  nell'  Urss  indipendentemente  dai  canali 
ufficiali,  editrici  di  stato,  giornali  e  riviste.  All'nterno  dele  manifestazioni  c'è  anche  una 
Sezione cinema. "Il Cinema nei Paesi dell'Est", nella quale vengono proiettati otto film, tra cui 
le opere del gruppo Serguei Paradjanov e del regista cecoslovacco Antonin Liehm ( Cinema 
Nuovo Romano).
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cura di Luigi Carluccio.


4.1   La XXXVIII Biennale di Venezia:  Dalla natura all'arte, dall'arte alla 


natura (1978)


Le ripercussioni  della  “Biennale  del  dissenso” si  fanno sentire  tangibilmente 


durante i lavori per l'organizzazione della Biennale Arti Visive del 1978.


 Il 7 marzo, a conclusione del terzo incontro preparatorio con i paesi stranieri 


invitati809, un comunicato stampa dell'Ente dichiara: "A conclusione dei lavori 


tutti  i  presenti  hanno  espresso  l'augurio  che  l'Unione  Sovietica,  la 


Cecoslovacchia, la Polonia, l'Ungheria e la Romania, paesi tutti proprietari di 


Padiglione  e  non  presenti  alla  riunione,  decidano  quanto  prima  la  loro 


partecipazione al programma internazionale della Biennale 1978,  centrato sul 


tema: Dalla natura all'arte, dall'arte alla natura"810.


In riferimento a ciò anche i commissari italiani (Achille Bonito Oliva, Antonio 


Del Guercio, Enrico Crispolti, Filiberto Menna, Lara Vinca Masini) stilano una 


dichiarazione al termine dei lavori: 


I Commissari italiani per la partecipazione italiana e per la mostra storico-critica 


internazionale, in occasione dell'incontro della Biennale con i rappresentanti dei 


padiglioni internazionali, preso atto dell'assenza dei rappresentanti di paesi quali 


l'URSS,  la  Cecoslovacchia,  la  Romania,  la  Polonia,  l'Ungheria,  rivolgono  al 


Sindaco di Venezia e Vice presidente della Biennale, al Presidente della Biennale 
809 I primi due incontri si tengono rispettivamente il 3-4 giugno 1977, quando si sceglie di 
comune accordo il tema, e il 23 settembre 1977.


810Comunicato stampa, La Biennale di  Venezia,  10 marzo 1978. La Biennale di  Venezia, 
ASAC, Fondo Storico, serie Arti visive, 1978, b. 2990 (provvisorio).  La partecipazione dei 
rappresentati era stata sollecitata da una lettera del sindaco di Venezia agli ambasciatori di 
Polonia,  Ungheria,  Romania,  Cecoslovacchia,  Unione  Sovietica,  Repubblica  Democratica 
tedesca (cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico,  serie Arti visive, 1978, b. 2990, 
provvisorio).
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l'invito  ad  intensificare  l'iniziativa  perché  venga  al  più  presto  ricomposta 


quell'unità  culturale  internazionale  auspicata  con forza  dallo  stesso Consiglio 


direttivo dell'Ente811.


Il  rapporto  con  i  Paesi  dell'Est  è  difficile,  dopo  le  acri  polemiche  per  il 


"dissenso". L'Urss è sdegnata per la mostra sul dissenso e decisa, assieme ai 


paesi  satelliti,  a  non partecipare alle manifestazioni dell'ente veneziano;  solo 


alla fine del mese di aprile il fronte anti-Biennale dei paesi comunisti si rompe 


con l'annuncio della partecipazione della Romania all'Esposizione.


Per l'edizione del 1978 è chiamato a dirigere il settore arti visive Luigi Scarpa.


Nel 1978 il tema Dalla natura all’arte, dall’arte alla natura, viene scelto perché 


trasversale  e  democratico812.  Verrà  interpretato  nella  mostra  del  padiglione 


centrale Sei  stazioni  per artenatura.  La natura dell’arte  (Commissione:  Jean 


Cristophe Amman, Achille Bonito Oliva, Antonio del Guercio, Filiberto Menna) 


attraverso “una rilettura critica dell’arte moderna dal punto di vista dei rapporti 


che essa intrattiene con il contesto ambientale”813. 


L’arte  moderna  rappresenterebbe  un  complesso  di  sistemi  di  segni  che  si  è 


sostituito  ad  un  altro,  “quello  consegnato  dalla  tradizione  e  fondato  sulla 


811Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, Sezione di deposito, serie Arti visive, 1978, b. 2990.


812 Nel giugno 1977 a Venezia, nel corso del convegno internazionale chiamato a preparare 
l’edizione 1978 della Biennale arti visive, studiosi e critici di ventisei paesi così motivano la 
scelta del tema centrale dalla natura all’arte e dall’arte alla natura: “Questa problematica apre 
delle possibilità di partecipazione sia alle nazioni altamente industrializzate sia ai paesi che 
presentano situazioni diverse dal punto di vista sociale, storico e culturale. Si farà dunque 
riferimento  a  quelle  tendenze  di  creatività  che  operano  con  la  natura.  Sarà  interessante 
documentare come gli artisti trattano la natura nelle sue varie forme, forme estetiche, sociali, 
economiche e sociologiche, servendosi di ogni mezzo di espressione. Ciò permetterà anche di 
presentare artisti che non sono abitualmente visti in un contesto internazionale”. Questa breve 
dichiarazione chiarisce in modo esplicito gli intenti tematici”. Cfr. C. Ripa di Meana, in Dalla 
natura all’arte, dall’arte alla natura, catalogo generale, Venezia 1978.


813 J. C. Ammann, A. Bonito Oliva, A. Del Guercio, F. Menna, Sei stazioni per artenatura. La 
natura dell’arte, in  Dalla natura all’arte, dall’arte alla natura, catalogo generale, Venezia 
1978, p. 11.
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codificazione linguistica rinascimentale”814. L’arte moderna avrebbe fondato un 


nuovo linguaggio mettendo in crisi il principio di somiglianza, superando ogni 


“riferimento a una corrispondenza acritica tra linguaggio e realtà”815.


Per l'edizione del 1978 si ritorna ai luoghi deputati; la Biennale si concentra ai 


Giardini di Castello, eccetto per le tre retrospettive dedicate ad altrettanti artisti 


scomparsi  nell'ultimo biennio:  Claudio Cintoli  (1935-1978),  Domenico Gnoli 


(1933-1976), Ketty La Rocca (1938-1976), proposte dalla commissione italiana, 


e allestite presso l'Ala Napoleonica del Museo Correr in Piazza San Marco, e le 


mostre di fotografia e architettura ai Magazzini del Sale.


La commissione per la sezione italiana è composta da Enrico Crispolti,  Lara 


Vinca-Masini  e  Luigi  Carluccio;  ciascuno  dei  quali  indica  10  nomi.  La 


rappresentanza italiana è divisa quindi in tre sezioni816:  Natura in immagine (a 


cura  di  Luigi  Carluccio);  Natura  praticata (a  cura  di  Enrico  Crispolti); 


Topologia e morfogenesi (a cura di Lara Vinca-Masini). 


Nella sezione  Natura in immagine sono presenti: Ugo Attardi, Ida Barbarigo, 


Guido  Biasi,  Riccardo  Cordero,  Attilio  Forgioli,  Alberto  Gianquinto,  carlo 


Guarienti,  Piero  Guccione,  Romano  Notari,  Ercole  Pignatelli,  Bruno  Pulga, 


814 Ibidem.
815 Ibidem.
816La proposta presentata dalla commissione italiana che vedeva la partecipazione italiana 
articolata in tre distinte parti, non è stata accolta favorevolmente dal Consiglio direttivo della 
Biennale (composto da Ennio Calabria, Giuseppe Mazzariol, Guido Perocco, Piero Zampetti, 
Neri Pozza); nella riunione del 20 aprile 1978 sia Calabria che Perocco che Mazzariol tentano 
a più riprese di favorire da parte della commissione italiana un ripensamento della proposta; 
tentano in extremis anche di suggerire  pur basandosi sui trenta nomi indicati un “discorso 
culturalmente valido che possa permettere di raggruppare diversamente i trenta artisti, tenuti 
separati (10, 10, 10) dalla proposta sottoposta al Consiglio. Dimostrandosi solamente Crispolti 
è favorevole a tale opzione; alla fine della riunione viene accettato dai consiglieri presenti 
“l'orientamento di responsabilizzare totalmente ognuno dei tre commissari per la realizzazione 
di ognuna delle tre parti della sezione italiana, nel senso di considerarle tre diverse versioni 
del tema generale, firmata ciascuna da uno dei tre critici”. Cfr. Promemoria sulla riunione 
della Commissione per la partecipazione italiana alla Biennale 1978. La Biennale di Venezia, 
ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive,  b. 3023 (provvisorio).
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Piero Ruggeri, Aldo Turchiaro.


Natura praticata raccoglie  i  lavori  di  Salvatore  Brancato,  Mimmo Conenna, 


Teodosio Magnoni, Maurizio Nannucci, Antonio paradiso, Francesco Somaini, 


Mauro  Staccioli,  Franco  Summa.  Topologia  e  morfogenesi include  Piero 


Fogliati,  Enzo  Mari,  Paolo  Masi,  Eliseo  Mattiacci,  Fabio  Mauri,  Maurizo 


Mochetti, Alberto Moretti, Luigi Ontani, Gianni Emilio Simonetti.


Tra  i  trenta  invitati,  due  sono  veneti,  Ida  Barbarigo  e  Alberto  Gianquinto, 


presenti nella sezione ideata da Luigi Carluccio. Proprio il critico torinese aveva 


fatto presente a Luigi Scarpa, in fase di preparazione della Biennale, che era “ 


“senza  dubbio  inopportuno  che  […]  questo  anno  non  figuri  alcun  artista 


veneziano o veneto.  Suggerisco alcuni nomi tra i quali lascio ai colleghi ed al 


Consiglio di fare una scelta definitiva: Barbaro, Gianquinto, Plessi, Pirro"817.


Nel Padiglione centrale viene organizzata la mostra storico-critica  Sei stazioni  


per Artenatura. La natura dell'arte. La commissione è composta da Filiberto 


Menna, Antonio Del Guercio, Achille Bonito Oliva, Jean Christophe Ammann, 


sotto il coordinamento di Bonito Oliva.  Sei stazioni per Artenatura. La natura 


dell'arte, ha una prospettiva storica, che parte dalle avanguardie storiche e arriva 


all'Arte povera, che trova compiuta rappresentanza.


L'esposizione parte dal 1912, data del saggio di Kandinsky, Grande astrattismo 


e  grande realismo,  ed è  suddivisa  in sei  stazioni,  nelle  quali  gli  artisti  sono 


raggruppati secondo affinità di ricerca.


Grande  Astrazione/Grande  Realismo:  la  prima  stazione  vede  contrapposti 


Kandinsky, Mondrian, Malevich, Balla (Grande Astrazione) a Picasso, Braque, 


De Chirico, Duchamp818, Schwitters (Grande Realismo). E insieme a loro, gli 


817Telex di Luigi Carluccio a Luigi Scarpa, 19 aprile 1978. La Biennale di Venezia, ASAC, 
Fondo Storico, serie Arti Visive,  b. 3023 (provvisorio).


818Attorno alla Porta 11, rue Larray, (1927) di Duchamp, di proprietà del gallerista romano Fabio 
Sargentin, scoppia uno scnadalo. L'opera, scambiata per una porta "ordinaria", viene riverniciata 
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artisti contemporanei che si muovono su queste due linee.


La  seconda  sezione,  Finestra/Interno,  parte  dalla  concezione  di  Breton  di 


"quadro come una finestra", e raccoglie i lavori che interpretano il sogno o i 


diversi  stati  della  psiche  (Max  Ernst,  Dalì,  Magritte,  Alberto  Savinio,  De 


Chirico,  Francis  Bacon,  Jean  Dubuffet);  segue  L'iconosfera  urbana,  che 


raccoglie gli artisti che si rivolgono alla città moderna come a una città-evento 


in cui si sentono implicati: Severini, Léger, Otto Dix, Rosenquist, Rauschenberg, 


Warhol, Segal, Vedova, Rotella, Schifano, Festa, Angeli.


Nella  Convenzione della visione, viene affrontato il problema della percezione 


nell'arte,  mentre  nella  stazione  L'Entropia  dell'arte,  vengono  presentate  le 


esperienze di artisti quali Kosuth e Morris.


L'ultima sezione, Natura/Antinatura, mette in evidenza l'esperienza della natura 


vissuta in senso positivo nell'arte americana e in senso negativo, conflittuale, 


nell'arte europea. Sono presenti:  Christo,  Gilbert  & George,  Kounellis,  Burri, 


Tapies, Pollock e Fontana.


Sono presenti 122 artisti con gruppi di opere o installazioni da realizzare in situ 


(tendenza,  quest'ultima,  già  affermatasi  nelle  Biennali  precedenti  e  molto 


presente alla Documenta di Kassel del 1977).


Per  la  preparazione  della  mostra  si  rivelano  fondamentali  le  gallerie  d'arte 


private sia per i prestiti che per le mediazioni, dalla Galerie Konrad Fischer di 


Dusseldorf per le opere di Gerhard Richter, alla Galerie Friedrich di Koeln per 


Blinky Palermo, dalla Galerie Sonnabend di New York per le opere di Johns, 


Rauschenberg, Dine, Acconci; dalla Castelli Gallery per Rosenquist e Kelly, alla 


Galerie Stadler di Parigi per gli artisti del Gruppo Gutai (Shiraga, Motonaga, 


Tanaka Mukai,  Shimamoto, Murakami, Tsubouchi e Yoshihara), dalla Galerie 
prima dell'apertura della Biennale da un gruppo di operai incaricati del controllo e pulizia dei 
vari padiglioni. La porta originale di Duchamp viene rispedita a Roma per il restauro, mentre in 
sostituzione della stessa viene costruita una riproduzione. Cfr. Vita e morte di una porta che vale 
due case, in "Paese Sera", 21 luglio 1978.
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Daniel Templon per De Kooning e Judd, alla


Galleria Salvatore Ala di Milano per opere di Agnes Martin e Joel Shapiro, dalla 


Galleria Blu (Fontana, Biasi, Isgrò) alla Galleria La Bertesca (Kenneth Noland), 


dalla  Galleria  Lambert  di  Milano per  Hans Haacke,  alla  Galleria  Sperone di 


Torino  per  Jan  Dibbets,  Jim  Dine,  Gilbert  and  George,  Sol  LeWitt,  Roy 


Lichtenstein, Richard Long, e Michelangelo Pistoletto, solo per citarne alcune819.


Il tema della Biennale – Dalla natura all'arte, dall'arte alla natura  – sembra 


riprendere quello del '60, della mostra, appunto Dalla natura all'arte, tenutasi a 


Palazzo Grassi, quasi completandolo.


La  mostra  fotografica  L'immagine  provocata,  a  cura  di  Luigi  Carluccio 


(Magazini del Sale, Zattere), intende continuare il discorso sul rapporto Arte-


Natura  coinvolgendo  il  lavoro  di  15  fotografi  italiani,  divisi  in  tre  momenti 


distinti.  Nel  primo  Mario  Giacomelli  Italo  Zannier,  Pietro  Masera,  Elsa 


Mezzano,  Giorgio  Avigdor  e  Luigi  Ghirri  realizzazno  immagini  che 


corrispondono  letteralmente  al  paesaggio;  nel  secondo  Mario  cresci,  Gianni 


Capaldi, Francesco Spada, Isio Saba, utilizzano la fotografia come elemento di 


comunicazione su basi  sociali.  Infine,  il  terzo gruppo è  composto da Franco 


Fontana, Massimo Nannucci, Lia Rondelli, Fabrizo Plessi e Luca Patella, che 


mirano  all'analisi  di  immagini  della  natura  attraverso  ricerche  di  tecnica 


fotografica.


Nel suo testo in catalogo Carluccio spiega la scelta del titolo della mostra: 


“Nella fotografia il rapporto con le cose e con la loro storia  a cominciare dalla 


cronaca è dato per immagini in modo ancor più stretto e rigoroso che in altre 


tecniche  della  rappresentazione,  perché  l'obiettivo  è  un  occhio,  un  filtro 


riflettente, che è provocato e che a sua volta diventa provocatorio”820.


819Cfr.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti  Visive,   b.  2996 
(provvisorio).


820L. Carluccio, L'immagine provocata, in La Biennale di Venezia 1978. Dalla natura all'arte,  
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Insieme al video, acquisisce quindi nuovi spazi anche la fotografia; nascono in 


questo giro d'anni apposite manifestazioni pubbliche come la mostra Fotomedia 


organizzata  da  Daniela  Palazzoli  nel  1974  per  il  Museum  am  Ostwall  di 


Dortmund,  poi  portata  alla  Rotonda  di  via  Besana  a  Milano  nel  1975,  con 


l'addizione  di  un  notevole  numero  di  artisti  italiani.  Rassegne  di  Padova  e 


Verona e poi l'ampio spazio dedicato dall'ente Biennale con la rassegna Venezia 


'79. La fotografia.


Sempre  ai  Magazzini  del  Sale  viene  allestita  la  mostra  Utopia  e  crisi  


dell'antinatura. Intenzioni architettoniche in Italia, a cura di Enrico Crispolti e 


Lara Vinca-Masini , che come suggerisce il titolo, insiste più sulle "intenzioni", 


dal  Futurismo  a  oggi,  attraverso  una  documentazione  di  disegni  originali, 


plastici, gigantografie. La rassegna si divide in due due sezioni: Immaginazione 


megastrutturale,  a  cura  di  Crispolti:  un  riscontro  con  la  situazione 


internazionale,  le  grandi  strutture  urbane  italiane  nei  molteplici  aspetti  della 


intenzionalità progettuale, dal Futurismo agli anni '50-'70;  Ricerca di territori  


impossibili: Topologia  –  Forma  e  formatività,  a  cura  di  Vinca-Masini:  si 


seguono i  due poli  di direzione della ricerca architettonica e delle arti  visive 


attuali, muovendo da un lato da una posizione di rifiuto, dall'altro da ipotesi di 


rifondazione, e per le arti visive, da un'analisi della "natura dell'arte".


Materializzazione del linguaggio (20 settembre-15 ottobre),  a cura di Mirella 


Bentivoglio è dedicata alla poesia visiva. Ai magazzini del Sale vengono invitate 


ottanta artiste di 18 paesi europei ed extra europei impegnate in questo ambito di 


ricerca (Canada, Cecoslovacchia, Francia, Germania, Giappone, Gran Bretagna, 


Italia,  Jugoslavia,  Polonia,  Portogallo,  Spagna,  Stati  Uniti,  Svizzera,Unione 


Sovietica). Bentivoglio fa notare che alle donne sembra debbano farsi risalire le 


prime  originali  trascrizioni  grafiche  come,  ad  esempio,  le  russe  Rozanova  e 


dall'arte alla natura, Venezia 1978, p. 246.  Cfr. anche L'immagine provocata, a cura di L. 
Carluccio, Venezia 1979.
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Goncarova, operanti all'inizio del secolo: oppure più avanti , i primi gesti fuori 


della semantica regolare, resi linguistici da metafore di contorni-scritture, li ha 


espressi una donna, Ketty La Rocca.


Infine  la  sezione  Spazio  aperto,  ai  Magazzini  del  Sale  alle  Zattere,  viene 


organizzato  dal  Gruppo  donne  –  immagine  –  creatività.  Viene  presentato  il 


lavoro  Dalla donna alla donna passando per il  cielo  del  gruppo femminista 


"Immagine" di Varese, collettivo formatosi nel '74 su iniziativa di un gruppo di 


donne legate al movimento del salario domestico, successivamente ha operato 


sulla creatività femminile e che ha creato anche un laboratorio di architettura.


Sempre nel contesto della Biennale del 1978 viene inaugurata la rassegna Arte e 


cinema. Opere storiche, documenti e attualità (1916-1978). Le proiezioni hanno 


luogo a Ca' Corner della Regina, ai Giardini di Castello e a Ca' Giustinian, dal 2 


al 12 luglio, rassegna di circa 120 films curata da Vittorio Fagone.


Dai film dell'avanguardia storica, le opere dada e surrealiste, le esperienze del 


Bauhaus,  ai  film  sperimentali  degli  anni  sessanta  di  Baruchello,  Patella, 


Schifano, Angeli, sino all'impiego degli artisti americani del vidoe come mezzo 


autonomo  della  ricerca  artistica,  da  Acconci,  a  Ruscha,  da  Serra,  a  Keith 


Sonnier, a Bruce Nauman. Una parte dei videotapes e film vengono prestati da 


Ileana Sonnabend e Leo Castelli, tra cui quelli di Vito Acconci (Openings, 1970; 


Face to face, 1972) e Bruce Nauman (Walking in exaggereted manner, 1968; 


Bouncing two balls, 1968; Art make-up, 1971; Pulling mouth, 1969), di Edward 


Rusha (Premium, 1972), Keith Sonnier (Painted foot, 1970;  Positive-negative, 


1970)821. 


L'interessamento della  Biennale  alla  video-arte  è  stato  tempestivo:  nel  1968, 


come si  è  visto,  l'arte  elettronica  (video-installazione)  fa  il  suo  ingresso  nel 


contesto della Biennale grazie a Wolf Vostell invitato nella mostra Linee della 


821Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, Sezione di Deposito, b. 30011.
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ricerca; nel 1972 la video-arte viene presentata per la prima volta alla Biennale 


nella  sezione  Video-nastri,  dove  viene  presentata  una  parte  dell'archivio  di 


videonastri di Gerry Schum, invitato da Renato Barilli, tra i primi in Italia ad 


interessarsi al videotape (già da Gennaio 70, III Biennale Internazionale della 


giovane pittura, Bologna). Nell'ambito della pratica del videotape da parte della 


Biennale,  l'attività  dell'Asac  è  fondamentale,  dalle  collaborazioni  con  Maria 


Gloria Bicocchi del centro Art-Tapes 22 di Firenze, alle iniziative volte sempre 


dall'Asac a stimolare e promuoverne l'uso e la conoscenza del mezzo, affiancate 


in questo giro d'anni a Venezia anche dall'attività della Galleria del Cavallino.


4.2 I padiglioni stranieri


I paesi stranieri  partecipanti sono 27. L'Australia torna dopo 20 anni,  mentre 


alcuni paesi dell'Est – Unione Sovietica, Ungheria, Cecoslovacchia, Polonia - 


hanno rinunciato ad esporre a causa della precedente edizione sul "dissenso". 


La  Gran  Bretagna  invita  Mark  Boyle,  che  presenta  frammenti  di  natura 


riprodotti  con  resine  polimateriche,  probabilmente  la  più  pertinente 


interpretazione  del  tema;  Menasche  Kadishman,  in  rappresentanza  del 


padiglione di Israele, ha interpretato il tema letteralmente portando alla Biennale 


un un piccolo gregge di 17 pecore macchiate di blu.


Krijn Giezen,   nel  padiglione dell'Olanda,  che ha passato del  tempo con i  


pescatori  veneziani,  ha esposto diversi  tipi  si  pesci  dell'Adriatico conservati 


mediante affumicazione.


Nel  padiglione  tedesco Ulrick  Rückriem punta  sull'imponenza  scultorea  e  la 


bellezza grezza di un blocco di dolomite diviso in quattro parti, “solitario come 


un altare frantumato al centro del pavimento”822.


822W. Fever, The Biennale's Romp With Nature, in "New York Times", agosto 1979.
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L'Austria (commissari  Werner Hofmann e Hans Hollein) punta un artista solo, 


Arnulf Rainer e il suo Körpersprache.


Il  Giappone  presenta  Kiscio  Suga  e  Koji  Enokura,  che  utilizzano  elementi 


naturali, come tronchi tagliati in senso longitudinale nei loro lavori;  sempre sul 


versante  del  ricorso  ad  elementi  naturali  nell'elaborazione  dell'opera,  si 


inseriscono le installazioni scultoree di John Davis, nel Padiglione dell'Australia, 


che  unisce  materiali  naturali  e  artificiali,  ispirandosi  all'arte  aborigena 


(Continuum and transference, 1977-1978).


Il tema "Dalla natura all'arte dall'arte alla natura" è così ampio che molti paesi 


l'hanno interpretato ambiguamnete, anche perchè la stessa ampiezza del titolo lo 


permetteva. Così gli Stati Uniti invitano Richard Diebenkorn (con grandi dipinti 


astratti) e il fotografo Harry Callahan, scelta che, spiega Jan van der Marck su 


“Artforum”, è stata condizionata da una partenza in ritardo dei lavori e da un 


budget limitato, che non ha permesso “una più appropriata interpretazione del 


tema indicato ”. Tema, che secondo van der Marck sarebbe stato pienamente 


corrisposto invece da una rassegna sulla Land Art, o una retrospettiva di Robert 


Smithson, un invito agli organizzatori di Artpark, Lewiston, New York823.


4.3 La critica


Il 20 giugno '78 viene firmato un documento in cui si rivendica la libertà della 


cultura dalla sopraffazione politica:


Mediocri opere artigianali come i  'murales' del Cile (Biennale 1974) o dipinti e 


sculture  di  autori  dell'Unione Sovietica  e  di  altri  Paesi  dell'Est  (Biennale  del 


dissenso 1977), sono salite sul palcoscenico del dibattito critico qualificato con il 


denaro pubblico, destinato dalla legge alla valorizzazione dell'arte, stravolgendo 


823J. van der Marck, The Venice Biennale: can it rise again?, in "Artforum", settembre 1978.
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prospettive e valori


[...]  In  una  situazione  che  registra  un  progressivo  e  non più  nemmeno tanto 


furtivo  occultamento  dell'opera  d'arte  autentica,  organizzato  da  critici,  da 


intellettuali e da politici, situazione non più sostenibile, le migliori opere d'arte di 


artisti italiani e stranieri si vedono sempre più emarginate e sono sempre fuori 


gioco" [...]. C'è da augurarsi che il cambio della guardia al vertice della Biennale 


di Venezia preluda alla ricostituzione delle basi morali e critiche dell'ente; il cui 


scopo  chiaramente  indicato  nello  statuto,  è  l'ampia  documentazione  (in 


condizioni  museografiche  ottimali)  del  lavoro  degli  artisti  di  tutto  il  mondo, 


selezionati rigorosamente dagli esperti veri e imparziali.


Il documento è firmato da Bruno Alfieri, Agostino Bonalumi, Giuliano Briganti, 


Eugenio carmi, Andrea Cascella, Germano Celant, Piero Dorazio, Gillo Dorfles, 


Gino Marotta, Umberto Mastroianni, Achille Perilli, Mimmo Rotella, Giuseppe 


Santomaso, Marialivia Serini, Lorenza Trucchi, Giulio Turcato, Alberto Viani, 


Nanda Vigo, Marisa Volpi Orlandini, Andrea Zanzotto824.


In generale si rimprovera alla mostra centrale di essere troppo ambiziosa e di 


soffrire di una certa confusione espositiva; e si critica il sovraffollamento della 


sezione italiana.


“Il vero scandalo – scrive Lorenza Trucchi -  inteso qui nel significato di cattivo 


esempio, sta piuttosto nella mostra storico-critica, Sei stazioni per arte natura.  


La natura dell'arte, che con centinaia di opere di 118 artisti occupa gran parte 


dell'edificio centrale”:


 I curatori della rassegna […] seguendo un criterio ormai in voga da alcuni anni, 


esattamente come lo  fu quello  dittatoriale  delle  tendenze,  hanno applicato un 


doppio metodo sincronico e diacronico che si svolge per spaccati orizzontali e 


824Cfr. B. Borlandi,  Sottrarre la Biennale all'ipoteca della politica e restituirla all'arte, in 
"Veneto Notte", 29 giugno 1978, p. 16.
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verticali e che condensa presenze di artisti storicamente differenziati ma collegati 


tra loro per affinità di ricerche o convergenze tematiche. […] Il progetto poteva 


essere valido, ma pensato ed elaborato al tavolino come un cavilloso saggio da 


studiosi  che  in  gran  parte  ritengono  la  critica  non  un  metalinguaggio  ma  il 


linguaggio a cui attribuire un valore creativo e taumaturgico, tale da risuscitare in 


extremis  l'arte  che  per  loro  è  sempre  'morta'  o  agonizzante,  esso  è  risultato 


oscurissimo nella realizzazione pratica. Una impossibilità a leggere la mostra che 


nasconde dunque una disamorata disattenzione per quell'arte che l'assunto delle 


sei stazioni sembrava voler puntualizzare e celebrare825.


Secondo il  giudizio di  Pierre Restany – per   il  quale il  1978 “segna lo zero 


assoluto  dell'istituzione  Biennale”  -  i  commissari  “sono  stati  vittime  della 


propria virtuosità mentale, in seno al discorso collegiale”826.


Fagiolo Dell'Arco la definisce:


Una delle  mostre più ambiziose  dei  recenti  anni  […] e tuttavia  votata a  una 


pericolosa confusione espositiva.  Certo il  buono c'è: i  quadri dell'avanguardia 


storica sono in gran parte da vedere, e così molti del periodo intermedio, e così 


alcune  realizzazioni  della  ricerca  più  recente.  […]  In  definitiva,  il  concetto 


sincronico è adatto per un libro, meno adatto per una passeggiata conoscitiva. 


[…] Per il resto. Una Biennale che torna nei suoi binati più accettabile )l'arte da 


esporre,  il  mercato  da  mungere  o  promuovere,  il  giuoco raffinato  del  potere 


critico): qui binari che con certe demagogie si erano dimenticati827.


In relazione all'”impianto teorico e pratico dell'esposizione,” Celant osserva che 


825L. Trucchi, 'Via crucis' dell'arte, in "Il Giornale", 13 luglio 1978.


826P. Restany, La revance du rite: Venise au zero absolu, in "Domus", settembre 1978.


827M. Fagiolo, Che bel labirinto! Ma dove sta il filo?, in "Il Messaggero", 1 luglio 1978.
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nello  schema  per  antitesi  -  Grande  astrazione/grande  realismo;  Finestra 


interna/finestra esterna, Natura/antinatura:


 La critica attesta definizioni e metodologie da anni Cinquanta, dove l'arte 


era pensata e sentita come contrapposizione di movimenti, di ottiche o di 


tematiche visive e non come 'ricerca linguistica'.  Il  tutto si traduce in un 


allestimento acritico, dove le opere, abbandonate a se stesse, vagano in un 


vuoto storico ed ambientale che definiamo idealistico e non ideologico828.


Nell'analisi di Barilli, la sesta e ultima sezione della mostra centrale è:


 


Pienamente in tema, e appare forse la più godibile, al più varia e animata. Si va 


da una natura incontrata nel  gesto o nella  materia,  come avveniva ai  maestri 


dell'informale  e  dell''action  painting'  (Burri,  Fontana,  Pollock),  a  quella 


direttamente  manovrata,  misurata,  lavorata  dai  land-artisti  (De  Maria,  Long, 


Christo). E ci sono anche buone documentazioni dei nostri “poveristi” e del loro 


ricorso alle fluide energie naturali (Merz, Anselmo, Zorio, Calzolari)829.


L'impianto critico delle sei stazioni trova pochi entusiasmi anche nella critica 


straniera,  ma  quello  che  viene  riconosciuto  è  la  grande  quantità  di  lavori 


importanti  e  interessanti  che  sono  raccolti.  “It's  rationale  is  weak  and 


tendentious –  afferma il “Financial Time” - where it is not obscure. But it does 


bring together a great variety of major works, from Mondrian and Brancusi to de 


kooning and rancis Bacon, which is justification in itself”830.


Quanto al padiglione dell'Italia, per Lorenza Trucchi, il “settore più coerente e 


828G. Celant,  Sono come le stazioni del  vecchio Gioco dell'Oca,  in  "La Repubblica",  2-3 
luglio 1978.


829R. Barilli, Non è una mostra è un piatto d'insalata, in "Panorama", 4 luglio 1978, p. 92.


830 W. Packer, The Venice Biennale, in "Financial Time", 8 luglio 1978.
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riuscito è quello della Vinca Masini”, nel quale “emergono nettamente quattro 


diverse ma precise personalità: Guccione, Mari, Mauri, Fogliati”.


In particolare la sala di Fabio Mauri, “a un tempo emozionante e lucida, è – con 


il  padiglione della Gran Bretagna,  al  retrospettiva di  Gnoli  e  le fotografie di 


Harry Callahan – uno dei pochi solidi punti di forza di questa Biennale '78”831.


Una delle recensioni di Celant alla Biennale del '78 prende di mira il metodo di 


selezione della rappresentanza italiana: 


Nel 1976 la nefanda mostra alla Giudecca e nel '78 il risibile ed affollato settore 


italiano: i metodi critici sono identici.


Possibile non sussistano alternative metodologiche all'ammassare nomi su nomi 


ed  opere  su  opere,  senza  alcuna  logica,  se  non quella  clientelare?  Invece  di 


costringere decine di artisti a lottare per pochi metri di muro o di pavimento, non 


sarebbe opportuno ridurne il numero, in Italia a tre o quattro, e lasciare loro lo 


spazio  per  esprimersi  in  maniera  totale,  annullando  collusioni  con  opere 


d'altri?832.


La preparazione  della  rappresentanza   italiana  di  questa  edizione  è  in  effetti 


molto sofferta, per la diversità e inconciliabilità delle inclinazioni e prospettive 


dei  tre  responsabili,  Carluccio,  Crispolti  e  Vinca  Masini.  Lo stesso  Crispolti 


riferisce  le  sue  perplessità  sul  metodo  di  lavoro  della  commissione  per  la 


selezione italiana in  una lunga lettera  a  Carlo Ripa di  Meana del  marzo del 


1978833. Non è un caso, quindi, che per la Biennale del 1980 si opti  -  prima 


831L. Trucchi, 'Via crucis' dell'arte, in "Il Giornale", 13 luglio 1978.


832G. Celant,  Se la Biennale diventa il mercato delle pulci, in "La Repubblica", 28 maggio 
1978.


833 "Caro Carlo, 
con questa mia, che ti prego di far conoscere al Consiglio Direttivo nella sua prossima riunione, 
desidero esprimerti tutta la mia perplessità a continuare a partecipare al al lavoro della 
Commissione per la sezione italiana della Biennale '78, nella quale gli amici del Consiglio mi 
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volta -  per un unico responsabile della selezione italiana, Vittorio Fagone, il cui 


lavoro avrà esiti positivi.


“Une  Biennale  de  Venise  sans  tempête”,  scrive  “  Le  Monde”,  una  Biennale 


“senza  teatro,  senza  cinema,  senza  musica,  centrata  sulle  arti  plastiche  e 


l'architettura, ripiegata su se stessa ai Giardini”. Un'edizione che:


hanno chiamato.
La mia perplessità profonda nasce dall'esito a mio parere molto negativo dei lavori finora svolti 
dalla Commissione del come si sono formulate le proposte che al Consiglio stesso sono ora 
sottoposte, quasi per ottenere un liberatorio crisma di liceità.
In realtà ciò che è del tutto mancato è stato un momento di volontà o capacità autocritica, 
affinché tali proposte si articolassero da una crescita nel confronto e dunque da un disegno 
diramato ma omogeneo inteso soprattutto a porre la sezione italiana in posizione di chiarezza 
analoga a quella delle partecipazioni straniere, che, per quanto rigurada almeno i paesi maggiori, 
sono essenziali e giocate su poche presenze.
Il risultato dei nostri lavori mi sembra negativo sia sotto il profilo dell'esito di mancanza di 
un'organicità di discorso critico-espositivo, giacché le tre etichette attraverso le quali si è tentato 
un qualche collegamento sono di fatto puramente nominali e non di sostanza, e coprono solo il 
risultato di una sciagurata lottizzazione; sia sotto il profilo dell'esito di pletoricità di presenze 
ipotizzate, che naturalmente fra l'altro accentua all'estremo la disorganicità stessa del disegno 
complessivo della sezione.
Dico negativo pensando alla faticosa conquista avvenuta negli anni Sessanta del principio di una 
partecipazione italiana concorrente con quelle straniere sul piano qualitativo (che vuol dire di 
chiarezza ed essenzialità di discorso espositivo) anziché su quello quantitativo. In questo senso la 
soluzione proposta dalla nostra Commissione segna una netta sconfitta, che ci riporta a situazioni 
del tutto superate (anzitutto agli stranieri), e certo finirà per pregiudicare l'apprezzamento della 
partecipazione italiana, attirandosi d'altra parte all'interno l'ovvia accusa di confusione e di 
qualunquismo. Di tutto ciò francamente non mi sento di finire per essere corresponsabile. […] 
Ciò che mi preme fare è un discorso oggettivo, nella consapevolezza che la soluzione ora 
proposta porta a una dequalificazione della capacità competitiva della sezione italiana nel 
confronto internazionale (mostra di architettura e mostra di fotografi a parte: sono infatti 
iniziative che ritengo positive e realizzabili con adeguata qualità). E Vorrei che il Consiglio 
Direttivo se ne rendesse conto. 
Mi sono battuto fin dall'inizio per il principio di una partecipazione italiana in un discorso 
unitario (cioè non semplici presenze assommate) esemplificato attraverso un'articolazione di una 
decina o poco più di piccole personali (permettendo così una chiara conoscenza del lavoro degli 
artisti in questione). E resto convinto che questa s ala soluzione migliore e più adeguata al 
confronto internazionale.
Purtroppo appunto la proposta della nostra Commissione, con la sua trentina di nomi e la sua 
assenza di organicità di discorso apre tutt'altre prospettive. […]
Queste mie perplessità, che mi portano anche a pregare te e gli amici del Consiglio di 
considerare come puramente riferiti ad un allargamento quantitativo che non condivido e del 
quale non desidero essere corresponsabile, e quindi come per parte mia da rimetter in questione, i 
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Conclude diversi anni di fuochi incrociati e di scelte tematiche scottanti come 


l'America  Latina,  la  Spagna,  e  ancora  l'anno  passato,  il  dissenso  nei  paesi 


dell'Est […] e sottolinea  nuovamente il ruolo centrale  della creatività artistica 


che aveva un po' abbandonato a favore della critica e della contestazione834.


Per  quanto  concerne   invece  i  padiglioni  stranieri,  come  osserva   Lorenza 


Trucchi: 


Pochi hanno dato al tema un risvolto estetico. Puntualizzando cioè il crescente 


fenomeno dell'arte ambientale. […] Ma forse dopo tante mostre già imperniate 


sulle performances, sulla Body Art, e sulla Land Art, tipo biennali di Parigi e 


Documenta  di  Kassel,  l'aver  imbucato  a  Venezia  l'umile  porta  di  servizio 


dell'ecologia è invece sembrato una uscita di sicurezza che garantiva almeno una 


certa originalità. C'è però tra gli stranieri un positivo esempio di acuta aderenza al 


tema.  Mi riferisco a Mark Boyle  al  quale è meritatamente  consacrato l'intero 


padiglione della Gran Bretagna835.


Anche  per  Barilli,  Boyle  è  una  delle  migliori  presenze,  specializzato 


nell'effettuare  il  calco  di  tratti  di  superficie  terrestre,  a  cui  affianca 


documentazioni fotografiche e altri reperti; seguono: 


La Germania che presenta Ruckriem con un sobrio quanto affascinante esercizio 


di segmentazione successiva imposta a un enorme blocco di dolomite. O infine 


l'Austria, con un'eccellente personale di Arnulf Rainer, ovvero la naturalità del 


nostro corpo, prima fotografato e poi aiutato a manifestare ulteriormente i propri 


ritmi  espressivi  attraverso  incisivi  ritocchi  grafici:  quasi  onde sismiche  di  un 


dieci nomi da me fatti nella proposta”. 
Lettera di Enrico Crispolti a Carlo Ripa di Meana, 29 marzo 1978. La Biennale di Venezia, 
ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, b. 3023 (provvisorio).


834G. Breerette, Création, nature, nature de la création, in "Le Monde", 13 luglio 1978.
835L. Trucchi, C'è qualcosa da salvare, in "Il Giornale", 4 agosto 1978.
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terremoto psichico”836.


Scrive infine William Packer sul "Financial Time" :


"The general feeling – scrive – was that this is a quiet and unremarkable 


Biennale, breaking no new ground, setting non new trends: which is far from 


sying that the exercise was not worthwhile.


We happen to be living through aperiod of reflection and consolidation in the 


visual arts, rather tha one of adventure, which is no bad thing after so many years 


of experiments and innovation: and, if the works of artists everywhere catches 


the spirit of introspection and reasessment, it is right that an international event 


as important as the Biennale should be affected by it too, if only in part, and 


unconsciously at that837. 


La Biennale del 1978 costituisce quindi  con la mostra centrale La natura 


dell'arte. Sei stazioni per arte-natura una sorta di ricapitolazione degli sviluppi 


dell'arte nel XX secolo, dal cubismo e dall'astrattismo fino all'Arte povera. La 


Biennale successiva, quella del 1980, si aprirà con le novità che mancano in 


questa edizione, perchè non ancora emerse con chiarezza. Con l'edizione del 


1980 l'Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia inaugurerà un nuovo 


decennio e altrettanti inediti dibattiti e confronti, dalla grande tematica del 


postmoderno, di cui la prima Biennale di Archiettura è uno dei manifesti più 


significativi, al ritorno della pittura, alla più generale nuova temperie artistica e 


culturale, di cui l'Italia assieme alla Germania, è in Europa uno dei centri 


propulsori.


836R. Barilli, Non è una mostra è un piatto d'insalata..., cit., p. 95.


837W. Packer, The Venice Biennale..., op. cit.
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CAPITOLO IV


I primi anni ottanta


1.1 La Biennale di “Aperto”: il ritorno della pittura (1980)


La presidenza di Carlo Ripa di Meana si conclude con la Biennale del 19781; 


l'anno  successivo  viene  nominato  presidente  dell'Ente  lo  storico  napoletano 


Giuseppe Galasso, mentre il ruolo di segretario generale viene affidato a Sisto 


Dalla  Palma.  In un primo momento viene nominato Direttore del  settore arti 


visive, Giovanni Carandente, che è tuttavia costretto a rinunciare all'incarico a 


fronte  di  alcune  difficoltà  di  natura  giuridica  e  amministrativa2;  gli  succede 


pertanto  il  critico  Luigi  Carluccio3 (Calimera,  Lecce  1911  –  San  Paolo  del 


Brasile, 1981).


Nel  1980  l'architettura diventa  una  sezione  indipendente,  sotto  la  direzione 


1 Nel dicembre del 1978 viene rinnovato il Consiglio direttivo della Biennale.
2 Si trattava molto probabilmente dell'articolo 19 dello statuto secondo cui le funzioni di segretario 


generale e di direttore non erano compatibili "con l'esercizio attivo delle funzioni di dipendente 
dello Stato o di qualsiasi ente pubblico e privato o con altro impiego professionale privato". (cfr. 
Nuovo ordinamneto dell'Ente autonomo "La Biennale di Venezia", Venezia 1977, p. 12-13.
 Carandente al tempo era succeduto a Giuseppe Mazzariol alla direzione dell'Università 
Internazionale dell'Arte a Venezia.


3 Si trasferisce da bambino a Torino con la famiglia, dove si laurea presso la Facoltà di Lettere con 
una tesi di storia dell'arte moderna. Ha collaborato come critico d'arte per diverse testate: "Il 
Popolo Nuovo", "La Gazzetta del Popolo", "L'Europeo". Dal 1969 al momento dell'assunzione 
della direzione del settore Arti Visive della Biennale, nel giugno del 1979, ha tenuto la rubrica 
d'arte di "Panorama"; incarico a cui rinuncia per evitare “condizionamenti”, lasciando così il 
periodico “libero di giudicare i programmi e le realizzazioni della […] Biennale” , ma 
mantenendo però la cura della sezione dedicata alla fotografia nello stesso settimanale (cfr. 
Lettera di Luigi Carluccio a Carlo Ronconi, direttore di “Panorama, 11 luglio 1979. La Biennale 
di Venezia, ASAC,  Fondo Storico, serie Arti Visive,  b. 4718 (provvisorio). 
Per quanto riguarda l'attività di Carluccio nell'ambito espositivo, oltre alle diverse personali di 
artisti quali Giacometti, Sutherland, Balthus, Casorati, De Pisis, Guttuso, Spazzapan, vanno 
ricordate le collettive Francia - Italia – Pittori d'oggi dal 1951 al 1962, e le mostre allestite alla 
Galleria Civica d'Arte Moderna di Torino: Le Muse Inquietanti. Mestri del Surrealismo (1967); Il  
sacro e il profano nell'arte dei simbolisti (1969), Il Cavaliere Azzurro (1971);  e Combattimento 
per un'immagine (con Daniela Palazzoli) (1973), quest'ultima sui rapporti tra arte e fotografia.
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dell'architetto  Paolo  Portoghesi;  la  disciplina  che  ha  sempre  svolto  un  ruolo 


importante alla Biennale nelle diverse fasi della sua storia4 - dalla costruzione 


dei padiglioni, alle sistemazioni e allestimenti delle sale del Padiglione centrale, 


nella  quali  si  è  particolarmente  distinto  Carlo  Scarpa,  all'introduzione  della 


disciplina stessa come parte integrante delle proposte espositive della Biennale: 


dal 1960 con la mostra di Erich Mendelsohn al 1968 con  Linee della ricerca:  


dall'informale alle nuove strutture,  sino alle Biennale del 1976 e del 1978, si 


emancipa quindi in una Biennale autonoma. La prima Biennale di Architettura di 


Venezia, intitolata  La presenza del passato, si tiene dal 27 luglio al 20 ottobre 


1980, sotto la direzione di Portoghesi5;  la mostra principale  Strada novissima, 


costituita  da  venti  facciate  progettate  da  altrettanti  architetti  tra  cui  Ream 


Koohlaas, Frank O. Gehry, Arata Isozaki, Robert Venturi, Franco Purini, accende 


un  vasto  dibattito  sul  postmoderno  che  si  allarga  anche  alla  stampa  non 


specializzata6. In questa occasione vengono riportate in uso, e per la prima volta 


aperte  al  pubblico,  le  Corderie  dell'Arsenale;  il  grande  complesso 


cinquecentesco realizzato tra il 1579 e il 1583 su progetto di Antonio Da Ponte, 


lungo 317 metri, segnato da una duplice fila di ottantaquattro colonne, dove un 


tempo venivano preparati  e  lavorati  i  cordami necessari  all'allestimento delle 


navi. Il medesimo spazio sarà  utilizzato dal 1984 al 1993 dalla Biennale d'Arte 


per la sezione di Aperto dedicata ai giovani artisti.


4 Cfr. Un secolo di architettura alla Biennale e in Europa, a cura di Giorgio Busetto, Venezia 
2006.


5 La commissione consultiva del Settore Archiettura è composta da Costantino Dardi, Rosario 
Giuffré,  Udo Kultermann, Giuseppe Mazzariol, Robert Stern. La mostra viene curata da Paolo 
Portoghesi, direttore del Settore Archiettura, dalla commissione e da Charles Jencks, Christian 
Norberg-Schulz e Vicent Scully. Cfr. La Presenza del Passato. Prima mostra internazionale di  
architettura, La Biennale di Venezia 1980, Settore Architettura, Corderia dell'Arsenale, Venezia 
1980.


Sembra interesante notare che nel 1980 la Biennale di Parigi introduce per la prima volta la 
sezione dedicata all'architettura allestita al Centre Georges Pompidou. Cfr. F. Edelmann, Rue de  
l'avenir. Le Biennales d'architecture à Venise et à Paris, in "Le Monde", 9 ottobre 1980.


6Cfr. R. Barilli,  La Biennale di Architetura a Venezia: un garbato addio al modernismo, in 
"Avanti!", 14 settembre 1980; R. De Fusco, Un termine da precisare, in "Il Messaggero", 13 
settembre 1980; R. Barilli, Postmoderno e postindustriale non vuol dire ritorno all'antico, in 
"Avanti!", 7-8 dicembre 1980.
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L'Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia del 1980, organizzata in pochi 


mesi7,  non  propone  retrospettive  di  ampio  raggio  storico  come  le  edizioni 


precedenti; si caratterizza invece per una grande concentrazione sull'attualità con 


l'inaugurazione  della  sezione  di  “Aperto”,  dedicata  alle  ricerche  più  attuali, 


mentre lo sguardo al passato è limitato agli anni '70, tema a cui viene dedicata la 


mostra internazionale al Padiglione centrale, L'arte degli anni settanta8, a cura di 


Achille Bonito Oliva, Michael Compton (direttore della Tate Gallery, Londra), 


Martin Kunz (direttore del Kunstmuseum di Lucerna) e Harald Szeemann9.


L'intenzione di applicare un approccio storicizzante alla fase più recente delle 


vicende  artistiche  internazionali  per  la  39.  edizione  dell'Esposizione 


Internazionale d'Arte, era stata comunicata dal Presidente Galasso nell'incontro 


dei rappresentanti dei paesi invitati alla Biennale del 1980 del 4-5 maggio 1979. 


L'indicazione del programma al Consiglio direttivo, intitolato L'Arte dopo il '68, 


era venuta da Giovanni Carandente, che poi, come si è visto, viene sostituito da 


Luigi Carluccio10.


Una lettura che sembrava stimolata dalla percezione d'essere in un "momento di 


distacco" rispetto alla situazione cultura e culturale determinatasi alla fine degli 


anni '60, di cui appunto si intendeva fornire un bilancio. Così afferma Galasso:


Se oggi avvertiamo tutti  il  bisogno di tentare di fare un po'  il  punto  della 


situazione;  se  oggi  si  affacciano,  anche  nella  letteratura  critica  e  nella 


bibliografia specializzata, gli sforzi non più soltanto di informazione, ma già di 


7 La prima riunione della commissione arti visive e della commissione internazionale si tiene il 5-6 
settembre 1979. Per i vebali delle diverse sedute delle commissioni, cfr. La Biennale di Venezia, 
ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive,  b. 4718 (provvisorio). La prima riunione della 
Commissione della Mostra internazionale si tiene 1-2 dicembre 1979.


8 Sempre a Venezia, a Palazzo Grassi era invece in corso una mostra sulla Pop art: Pop art.  
Evoluzione di una generazione, a cura di A. Codognato,  Palazzo Grassi, 22 marzo-6 luglio, 
Venezia 1980.


9 I nomi dei quattro commissari vengono proposti da Luigi Carluccio.
10 Cfr. Incontro dei rappresentanti dei paesi invitati alla Biennale 1980. Venezia, Ca' Giustinian,  


Sala delle Colonne, 4-5 maggio 1979. Relazione del Professor Sisto Dalla Palma, segretario 
generale della Biennale e direttore ad interim del settore arti visive. La Biennale di Venezia, 
ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive,  b. 4199 (provvisorio).
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interpretazione complessiva della fase apertasi nella cultura e in tutta la vita 


sociale contemporanea alla fine degli anni '60; se, insomma, la sollecitazione 


al momento della critica, non è più soltanto del vissuto e dell'esperienza, è 


ormai evidente in tutto il panorama della cultura contemporanea; allora forse 


siamo  in  presenza  di  un  momento  di  distacco,  siamo  forse  dinanzi  alla 


prefigurazione di  una svolta  rispetto  al  movimento degli  ultimi  anni  di  cui 


bisogna far conto11. 


La 39. Biennale di Venezia sembra lasciare da parte quindi le scelte tematiche 


delle  rassegne  precedenti,  per  affrontare  invece  un  bilancio  storico  e  critico 


dell'arte del decennio appena conclusosi; ciononostante si può comunque parlare 


di  “filo  conduttore”  o  di  inquadramento  tematico  pure  per  questa  edizione, 


proposto anche ai paesi stranieri, come nelle edizioni passate. 


La  Commissione  Arti  Visive  per  l'edizione  del  1980  è  composta  da  Achille 


Bonito  Oliva,  Flavio  Caroli,  Michael  Compton,  Jean  Laymarie,  Harald 


Szeemann12.  La  partecipazione  italiana,  per  l'edizione  del  1980,  viene  per  la 


prima volta affidata ad un unico commissario, Vittorio Fagone, che  raccoglie 


l'indicazione generale  del  tema  L'arte  negli  anni  settanta,  presentando alcuni 


artisti dal suo punto di vista “significativamente attivi nel dibattito artistico degli 


anni settanta”. 


Fagone spiega come la sezione italiana, sia stata concepita anche con il fine di 


colmare “alcune lacune vistose” che lo storico dell'arte individua nella selezione 


fatta  dalla  commissione internazionale  per  la  mostra  centrale.  Tra  glia  artisti 


invitati,  soprattutto  nelle  presenze  di  Vincenzo  Agnetti  e  Franco  Vaccari 


sembrano potere rientrate pienamente in questa prospettiva “correttiva”. Come 


scrive Fagone nel suo progetto per la mostra, egli intende:


11 Cfr. Incontro dei rappresentanti dei paesi invitati alla Biennale 1980. Venezia, Sala delle 
Colonne – Ca' Giustinian, 4-5 maggio. Discorso introduttivo del Presidente della Biennale. La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive,  b. 4199 (provvisorio).


12 Il Consiglio Direttivo della Biennale nomina i membri della commissione Arti Visive il 27 luglio 
1979.
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Mettere a confronto due momenti di generale interesse in campo internazionale: 


il ritorno alle pratiche disciplinari, specificatamente nelle diverse accezioni della 


nuova  pittura,  e  l'espansione  verso  la  virtualità  dei  media  delle  nuove  forme 


d'immagine.  Dentro  questa  contrapposizione  si  vengono  a  stabilire  utili 


correlazioni dialettiche”13. 


Vengono  invitati  undici  artisti,  a  cui  vengono  richieste  nuove  realizzazioni, 


impegnati  nell'area concettuale come Vincenzo Agnetti  e Michele Zaza,  nella 


pratica  pittorica  in  chiave  analitica  (Luciano  Bartolini,  Carlo  Battaglia, 


Dadamaino, Claudio Verna, Claudio Olivieri, Giorgio Griffa) e nell'ambito del 


video e dell'installazione (Franco Vaccari, Cioni Carpi, Luca Maria Patella).


Viene inoltre organizzata, a cura di Jean Leymarie, una monografica di Balthus, 


la prima in Italia, negli spazi della Scuola Grande di San Giovanni Evangelista; 


l'opera dell'artista francese di origine polacca viene vista in questo momento di 


grande attualità per il generale ritorno alla pittura e il recupero della figurazione. 


La rassegna dedicata alle raccolte della Galleria Nazionale di Praga,  Musei di 


Praga. L'arte moderna cecoslovacca,  a cura di Jiri  Kotalik e Guido Perocco, 


viene  allestita  alla  Galleria  Internazionale  d'Arte  Moderna  di  Ca'  Pesaro; 


iniziativa che, nelle intenzioni di Carluccio, rappresentava “un possibile punto di 


incontro  di  Venezia  con  l'area  dell'Europa  dell'Est”,  un'”occasione  per 


rimarginare certe ferite, se fossero ancora aperte”14.


13 Vittorio Fagone, Per la sezione italiana alla Biennale 1980, febbraio 1980. La Biennale di 
Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive,  b. 4199 (provvisorio).


14L . Carluccio, Museo di Praga, dattiloscritto. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, 
serie Arti Visive,  b. 4199 (provvisorio). 
Da una relazione di Carluccio sulle attività svolte per l'organizzazione della Biennale del 
1980, si evince che la situazione non si era ancora del tutto appianata con i Paesi dell'Est 
europeo dopo la vicenda della Biennale del dissenso. 
Nel marzo del 1980 dopo essere stato a Praga per prendere contati con  il Ministero della 
Cultura per l'organizzazione della mostra sull'arte dei musei di Praga, Carluccio si reca a 
Roma "per incontrare – come scrive nella sua relazione -  il Consigliere Culturale 
dell'Ambasciata a Roma della D.D.R, il signor Kruger, al quale esprimo la viva speranza che il 
suo Paese voglia partecipare alla Biennale Arti Visive 1980. Mi fa presente che forse non è 
ancora del tutto spenta l'eco della mostra del dissenso. Replico che la mia visita  a Praga, 
lasciata al mattino stesso, e l'invito ufficiale ai Musei di quella città sono il segno di una 
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La mostra è articolata in tre sezioni:  una serie di dipinti  di Frantiŝec Kupka, 


artista cecoslovacco legato al  milieu dell'avanguardia parigina; una ristretta ma 


rilevante  selezione  di  opere  cubiste  provenienti  dalla  donazione  alla  Galleria 


della collezione di Vincenc Kramář, direttore dal 1919 al 1939. La sezione è  al 


è  un  omaggio   alla  sua  attività  e  il  suo  contributo  alla  comprensione  del 


cubismo15. 


L'ultima sezione è infine dedicata all'opera della scultore Otto Gutfreund e una 


selezione di scultura cecoslovacca degli anni venti e e trenta del '900.


Una rassegna di tutt'altro genere si incentra invece sull'Esperienza di Bordeaux 


(Chiesa  di  San Lorenzo),  ovvero  sulle  attività  del  Centre  Arts  Plastiques 


Contemporaines della città francese, che durante la vernice (29 giugno) ospita le 


performance di Laurie Anderson e Connie Becley.  


La mostra, curata da Jean Louis Froment, presenta  i contributi di sedici artisti, 


tra cui Vito Acconci, Christian Boltansky, François Martin, Anne e Patrick Poirer 


e  Claude  Viallat.  Sono tutti  lavori  e  documentazioni  legate  ad  un  soggiorno 


effettuato dagli artisti a Bordeaux su invito del CAPC che ,fondato nel 1974, 


propone una mediazione tra il pubblico e l'artista, tra l'istituzione culturale e il 


visitatore,  attraverso  una  serie  di  iniziative  che  stimolano  il  rapporto  e  lo 


scambio fra il pubblico e l'artista, con una particolare attenzione verso i giovani. 


evidente volontà di allontanare nell'ombra il passato". Relazione sull'attività del direttore dott.  
Carluccio, La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive,  b. 2974 
(provvisorio).
L'idea inziale, come spiega lo stesso Carluccio, era di "chiedere alla Tate Gallery di Londra 
una mostra dei Fairy-Tales, per l'ovvia suggestione ch'essi hanno esercitato sull'affabulazione 
grafica e sulla libertà di invenzione che distingue la ricerca di molti giovanissimi operatori 
d'oggi ( e pensato anche di affudare la mostra a Giuliano Briganti, che ha dedicato un bel 
saggio a questo argomento)". Il critico abbandona in seguito il progetto, e volge invece l'invito 
ai musei di Praga, grazie anche alla collaborazione del direttore della Narodni Galerie, Jiri 
Kotalik, da lungo tempo suo amico. Cfr. L . Carluccio, Museo di Praga, dattiloscritto. La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive,  b. 4199 (provvisorio).


15Kramář, formatosi alla scuola viennese con Wickoff e Riegel, nel 1910 è a Parigi dove si 
trova nel pieno del fermento del cubismo, qui nel giro di pochi anni dal 1911 al 1913 forma 
una notevole collezione di dipinti  di  Picasso, Braque e Derain,  che in seguito donerà alla 
Galleria Nazionale di Praga.
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Infine, una monografia di Mario De Luigi (organizzata in collaborazione con il 


Comune),  scomparso  nel  1979,  viene  ospitata  nella  Chiesa  di  San  Stae,  e 


presentata da Giuseppe Marchiori; mentre  Pianeta Strindberg  (a cura di F. C. 


Crispolti, G. Söderström, T. Rangström) presenta all'Ala Napoleonica del Museo 


Correr l'opera pittorica del drammaturgo svedese16.


Il nucleo forte di questa Biennale consiste in sostanza nella mostra L'arte negli  


anni  settanta,  nel  Padiglione  centrale,  e  la  nella  presentazione  delle  nuove 


tendenze nella sezione di Aperto, allestita ai Magazzini del Sale alle Zattere17.


“Questa è una Biennale – afferma Luigi Carluccio – protesa a sottolineare le 


cose e i fatti che urgono. In questo senso trovano posto quei giovani che hanno 


lavorato negli ultimi anni Settanta e che saranno certamente protagonisti delle 


prossime Biennali”18.


La  Biennale,  in  sintonia  con  altre  istituzioni  italiane  e  straniere,  giunge 


16 Nei programmi  di Carluccio per la Biennale 1980 rientrava anche una mostra di fotografia,che 
illustrasse le origini della disciplina in Italia e dei suoi sviluppi sino all'introduzione della 
macchina portatile alla fine del XIX secolo. Aveva inoltre contattato la fotografa e saggista 
Gisèle Freund per realizzare una mostra, e Susan Sontang per una rassegna sulla fotografia 
americana; ma nessuno dei progetti viene realizzato. Cfr. L. Carluccio, Mostra di fotografia. La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, b. 4718 (provvisorio).


17Carluccio durante il suo incarico di Direttore del settore arti visive aveva stilato anche un 
progetto che riguardava la realizzazione di una Biennale Internazionale della fotografia, a cui 
avevano aderito già venticinque paesi stranieri, come Stati Uniti, Gran Bretagna, Francia, 
Germania Federale, Belgio, Colombia, Olanda, Australia, Cecoslovacchia. La Biennale di 
fotografia, secondo il piano di  Carluccio avrebbe potuto essere organizzata negli  anni alterni 
e “costituirsi, dopo i saggi delle edizioni passate, come una nuova tradizione espositiva", 
presentando un modello pressoché uguale a quella della Biennale arti visive, sia per la durata 
che per la partecipazione dei padiglioni stranieri, e per l'utilizzo degli stessi ambienti dei 
Giardini di Castello. "Se realizzata – scrive Carluccio – la Biennale di fotografia: darebbe il 
rilievo che merita  ad una pratica che si collega oggi con il mondo dell'arte nelle forme più 
sofisticate della ricerca e delle esperienze sia di tecnica che di espressione, ma al tempo stesso 
rappresenta un fenomeno che esercita uno straordinario richiamo nelle masse popolari. 
Recupererebbe l'esperimento di Venezia '79 la fotografia per molti aspetti così interessante, 
inquadrandolo in una struttura stabile che si rinnova di volta in volta per precisi riferimenti di 
attualità e di cultura. […] Consentirebbe infine di utilizzare le strutture dei Giardini di 
Castello con una frequenza che per se stessa contrasterebbe il degrado materiale, 
merceologico dei padiglioni, rendendo necessari ed effettivi un controllo ed una revisione del 
loro stato a scadenza annuale invece che biennale” .Cfr. Relazione dattiloscritta di Luigi 
Carluccio sulla Biennale di fotografia, La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie 
Arti Visive,  b. 4199 (provvisorio).
18Cfr. G. Dal Bo, intervista a Luigi Carluccio, in "Il Diario", 28 maggio 1980.
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tempestivamente  sui  fatti,  registrando  il  ritorno  alle  pratiche  artistiche 


tradizionali (anche Flavio Caroli, curatore della XVI Triennale nello stesso anno 


punta sull'ultima generazione di artisti, con il titolo Nuova Immagine). 


Nel settembre del 1979 si era infatti aperta la mostra American Painting: The 


Eighties19, a cura della storica e critica d'arte americana Barbara Rose, alla Grey 


Art Gallery di New York;  all'inizio del 1981 (15 gennaio – 18 marzo), si terrà la 


rassegna A New Spirit in Painting alla Royal Accademy, a cura di Christos 


Joachimides, Norman Rosenthal e Nicholas Serota20. A questa  seguirà nel 1982, 


secondo una prospettiva più radicale rispetto alla mostra londinese, Zeitgeist, 


curata da Joachimides e Rosenthal21, e allestita al Martin Gropius-Bau, 


danneggiato durante la guerra e recentemente restaurato22, che si concentra 


esclusivamente sui cambiamenti in ambito artistico avvenuti alla fine degli anni 


'70.


La Biennale di Venezia del 1980 con le partecipazioni di artisti quali Immendorf 


e Penk nella mostra L'arte degli anni settanta e la sezione di Aperto,23 curata da 


Bonito  Oliva  e  Szeemann,  si  inquadra  dunque  in  questa  serie  di  mostre  che 


hanno indicato le nuove tendenze artistiche e rappresentato punti di riferimento 


imprescindibili per la ricostruzione di quella nuova temperie artistica e culturale.
19Cfr. B. Rose, American paintings: the Eighties. A critical interpretation, New York 1979. Cfr. 


anche M. Tucker, An iconography of Recent Figurative Painting. Sex, Death, Violence, and 
Apocalypse, in "Artforum", vol. XX, n. 10, June 1982, pp. 70-75.


20 Cfr. A New Spirit in Painting, a cura di C. M. Joachimides, N. Rosenthal, N. Serota, Royal 
Accademy of Arts, Londra 1981.


21 Cfr. Zeitgeist, a cura di C. M. Joachimides, N. Rosenthal, Martin Gropius-Bau, Berlino 1982. 
Sulla mostra berlinese si veda anche W. M. Faust, The Appearance of Zeitgeist, in "Artforum", 
vol. XIII, n. 5, January 1983, pp. 86-93.


22 Nella mostra di  Londra vengono inclusi anche i grandi maestri, come Picasso, De Kooning, 
Bacon, Balthus, Matta e Hélion nell'intento, come spiega lo stesso Joachimides in un 'intervista, 
di risalire "alle radici dell'attuale nuova pittura". Cfr. F. A., Zeitgeist, intervista a Christos 
Joachimides, in "Flash Art", n. 110, novembre 1982, pp. 20-25; cfr. R. Berthoud, Accademy to 
display "New Spririt" in painting and promote mainstream movement, in "The Times", 10 ottobre 
1980.


23 Nella sezione espongono trentanove artisti: Aballea, Ackling, Adrian, Artschwager, Banninger, 
Borofsky, Buthe, Castelli, Chia, Clemente, Cragg, Cucchi, De Maria, Diesler, Eigenheer, Garet, 
Geissbuhler, Germanà, Hunt, Jaudon, Klinkan, Klophaus, Kunshner, McComb, Mell, Moskowitz, 
Ottinger, Paladino, Pezold, Ripps, Robbins, Rothenberg, Schnabel, Smith, Tatafiore, van Hoeck, 
Winnewisser, Zakanitch, Zucker.
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E' significativo tra l'altro il fatto che la Royal Accademy of Arts nel maggio del 


1980 avesse preso contatti con Carluccio per collaborare assieme a Rosenthal, 


Joachimides e Serota al progetto della mostra di Londra e per portarla Venezia 


patrocinata  dalla  Biennale  l'estate  successiva,  da  quanto  emerge  dalla 


corrispondenza conservata all'ASAC24.


La cesura del decennio è molto avvertita nel 1980, ad esempio Germano Celant 


proprio dedicando un articolo a Borofsky, uno degli artisti presenti nella sezione 


di Aperto, sulla rivista “Domus” nel dicembre del 1980 tracciava una sintesi, dal 


suo punto di vista delle differenze tra gli anni settanta e il principio degli anni 


'80: 


Se gli  anni  settanta  hanno  sostenuto  il  primato  delle  soluzioni  economiche  e 


filosofiche,  dalla  minimal  alla  conceptual,  in  cui  oltre  al  riduttivo  e 


24 Lettera di Jane Hepburne-Scott, Exhibitions Office, Royal Accademy of Arts a Luigi Carluccio, 
Londra 12 maggio 1980: "Gentile Signor Carluccio, scrivo a nome di Norman Rosenthal, 
Segretario per le mostre della Royal Accademy of Arts, che è in visita alla Biennale di Venezia il 
5 e 6 giugno e gradirebbe molto incontrarla per discutere di una grande mostra di pittura 
contemporanea progettata per le nostre gallerie per la primavera del 1981. La mostra, 
provvisoriamente  intitolata “Painting Today” mostrerà le correnti incrociate che esistono tra vari 
centri di pittura nel decennio passato e le loro caratteristiche individuali. Due sviluppi 
fondamentali degli anni '70, minimalismo e realismo espressivo, formeranno il fondamento della 
mostra, e si spera che ciò conduca ad una importante rivalutazione della posizione della pittura 
oggi. Nessun altra istituzione ha ancora tentato una rivalutazione della pittura internazionale 
contemporanea al massimo livello di critica.
Il Signor Rosenthal visiterà Venezia insieme a Nicholas Serota, Direttore della Whitechapel Art 
Gallery, e Christo M. Joachimides. Queste tre persone formano il Comitato Esecutivo per la 
mostra e saranno responsabili per la selezione dei lavori che saranno inclusi. Essi 
apprezzerebbero molto poterla incontrare in una delle due date sopra menzionate per discutere 
con lei questo progetto” (cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, Sezione di deposito, b. 2974).
Lettera di Norman Rosethal a Luigi Carluccio, Londra 21 ottobre 1980: “Caro Dr  Carluccio, è 
stato meraviglioso incontrarla a Venezia, e avere così ampie conversazioni  sulla mostra , a cui 
abbiamo ora dato il titolo “The Spirit in Painting”, e che speriamo molto di esporre con il 
patrocinio della Biennale a Venezia la prossima estate. 


Sarebbe il più straordinario degli onori per la Royal Accademy e per noi essere associati con 
lei in questo progetto. […] Il British Council, nelle persone di Julian Andrews e Mr L. Russel, è 
estremamente interessato all'idea che la mostra possa venire a Venezia, e sta cercando di ottenere 
i fondi necessari per renderlo possibile. […] Naturalmente speriamo moltissimo che lei possa far 
parte del nostro Comitato d'onore per la rassegna, che include il Professore Alan Bowness, Dr 
Wieland Scmied, il Professor Stephan Waetzoldt e  Thomas Messer”.Cfr. La Biennale di Venezia, 
ASAC, Fondo Storico, b. 2974 (provvisorio).
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all'immateriale, predominava l'anonimo e il definito, gli anni sembrano tendere ad 


uscire dall'astinenza  e dal controllo per entrare nel sensuale e nell'individuale, 


dove contano la distinzione e l'eleganza, la diversità e l'eccentricità, la dispersione 


e il piacere. L'essenzialismo che aveva teso a svalorizzare lo spreco dei dati si 


traduce  oggi  in  una  dispersione  ossessiva,  che  tende  a  valorizzare,  più  che 


l'indigenza e la continenza, il lusso delle immagini. Al tempo stesso, all'intento di 


esaltare le masse  e le comunità fa seguito una personalizzazione che non prende 


in  alcuna considerazione l'esigenza globale,  ma ricerca  l'arte  come organismo 


infantile e dispersivo, prodotto di una certa cultura anarco-spiritualista. In fin dei 


conti si potrebbe affermare che, nell'arco di pochi anni, l'utopia dell'efficientismo 


storico e dell'avanguardia di  massa ha lasciato il  posto al  dandysmo artistico, 


dove  lo  snob,  il  solitario,  l'egocentrico  e  il  narciso  mettono  in  gioco  la  loro 


esistenza contro il collettivismo e la tragedia dell'omogeneo. […] Così alla storia 


del  piatto  e  dell'ovvio  che  si  annullano  nell'assenza  o  nell'architettura  sino  a 


diventare  'immateriali',  si  sostituisce  la  pratica  del  meraviglioso  e 


dell'affascinante, del dispendioso e del capriccioso che appagano l'eccitazione e 


l'interesse per lo sfarzo visivo.


Anche in Borofsky la cura spartana della forma lascia il posto alla concezione 


trasognata degli incidenti e dei motivi personali, in cui l'esistenza introversa e 


l'isolamento  emotivo  iniziano ad  abbandonare  gli  anfratti  ed  uscire  alla  luce 


rivelando la magnificenza e l'intensità”25.


Per  l'organizzazione  della  sezione  di  Aperto  Bonito  Oliva  e  Szeemann  si 


dividono le aree di scelta in questo modo: a Bonito Oliva spetta il gruppo degli 


italiani, di cui invita la Transavanguardia al completo – Chia, Clemente Cucchi, 


Paladino, De Maria -  Ernesto Tatafiore e Mimmo Germanà26, mentre Szeemann 


si occupa prevalentemente delle scelte degli artisti stranieri, tra vi sono  Kushner, 


25G. Celant, L'ingrandimento del segno e del sogno. Jon Borofsky, in "Domus", n. 612, dicembre 
1980, p. 50.


26 Bonito Oliva aveva pubblicato il primo saggio sulla Transavanguardia sul numero di "Flash Art" 
di ottobre-novembre 1979; cfr. A. Bonito Oliva, La Trans-Avanguardia italiana, in "Flash Art", 
n. 92-93, ottobre-novembre 1979, ora in Flash Art. Due decenni di storia..., cit., pp. 79-82.
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Garet, Borofsky, Schnabel, e Cragg.


Anche  grazie  alla  partecipazione  alla  Biennale  di  Venezia,  il  gruppo  della 


transavanguardia  conosce  un  repentino  successo  in  ambito  internazionale; 


Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Nicola De Maria, Luigi Ontani, 


Mimmo Paladino, Ernesto Tatafiore, sono invitati ad una mostra itinerante (che 


si  svolge  tra  maggio  1980  e  gennaio  1981),  che  ospitata  alla  Kunsthalle  di 


Basilea,  al  Museum  Folkwang  di  Essen,  e  infine  allo  Stedelijk  Museum  di 


Amsterdam27. Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Nicola De Maria 


sono presenti contemporaneamente in una mostra a Parigi alla Galleria Templon.


Al 1980 risalgono anche le prime mostre a New York del gruppo; in primavera 


Francesco Clemente e Sandro Chia espongono alla Sperone Westwater Fischer 


Gallery. 


In ottobre Mimmo Paladino ha una personale alla Marian Goodman Gallery di 


New York; mentre Enzo Cucci, Sandro Chia e Francesco Clemente espongono 


alla  Sperone  Westwater  Fischer  Gallery28.  Nel  1982  Francesco  Clemente  e 


Sandro Chia  esporranno inoltre  alla  quarta  edizione  della  Biennale  di  Sidney 


intitolata Vision in Desbelief29.


Ma il 1980 è un anno cruciale per le nuove tendenze dell'arte italiana in generale: 


in estate si tiene presso la Holly Solomon Gallery la rassegna The Italian Wave, 


27 Cfr. Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Nicola De Maria, Luigi Ontani, Mimmo 
Paladino, Ernesto Tatafiore, a cura di J. C. Amman, M. Suter, Kunsthalle, Basilea, 11 maggio - 
22 giugno 1980, Museum Folkwang, Essen, 17 ottobre – 30 novembre, Stedelijk Museum, 
Amsterdam, 11 dicembre 1980 – 1 febbraio 1981. 
Sulla transavanguardia si veda anche: A. Bonito Oliva, The italian trans-avantgarde, Milano 
1980; Avanguardia transavanguardia,  a cura di A. Bonito Oliva, Mura Aureliane, Roma 1982; 
A. Bonito Oliva, Transavantgarde international, Milano 1982; A. Bonito Oliva, Minori maniere.  
Dal Cinquecento alla Transavanguardia, Milano 1985; Transavanguardia, a cura di I. Gianelli, 
Castello di Rivoli Museo d'Arte Contemporanea, Rivoli, 2002; A. Bonito Oliva, La 
Transavanguardia italiana. Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Nicola De Maria,  
Mimmo Paladino, Roma 2004; La Transavanguardia italiana. De Maria, Paladino, Clemente,  
Cucchi, Chia, a cura di A. Bonito Oliva, Palazzo Reale, Milano 2011.


28 Sulle prime incursioni a New York della nuova generazione di artisti italiani, cfr. C. Rickey, New 
York, in "Artforum", vol. XIX, n. 4, December 1980, pp. 70-71.


29 Cfr. P. Taylor, Sidney. "Vision in Disbelief", 4th Biennale of Sidney, in "Artforum", vol. XXI, n. 2, 
October 1982, p. 79.
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curata da Francesca Alinovi; in questa occasione viene presentato il gruppo dei 


Nuovi-Nuovi,  dopo  l'esordio  a  Bologna  alla  Galleria  d'arte  moderna  nella 


primavera dello stesso anno,  Dieci anni dopo. I nuovi-nuovi, a cura di Renato 


Barilli. A New York sono presenti Luciano Bartolini, Bruno Benuzzi, Marcello 


Jori, Luigi Ontani, Salvo, Aldo Spoldi, Enzo Esposito, Giorgio Zucchini.


Proprio le presenze di artisti come Penk e Immendorf presente nella mostra sugli 


anni  settanta  che  dagli  anni  sessanta  praticavano  la  pittura  e  che  erano  stati 


rivalutati  solo  ultimamente  sull'onda  della  tendenza  al  ritorno  alle  pratiche 


artistiche  tradizionali,  fungevano  da  anello  di  congiunzione  con  le  ricerche 


documentate nella sezione di Aperto. In realtà la fisionomia che prendono queste 


due mostre  non corrisponde all'idea  iniziale proposta  dalla  commissione  e  in 


particolare  da  Harald  Szeemann,  che  non  si  realizza  per  motivi  di  spazio  e 


soprattutto  di  tempo.  Il  progetto  consisteva  nell'articolare  un'unica  mostra  in 


quattro sezioni: nella prima il pittore tedesco Jorg Immendorf avrebbe dovuto 


introdurre gli anni '80 “illustrando gli avvenimenti politico culturali più salienti 


degli ultimi 10 anni”30; la seconda si sarebbe dovuta dedicare agli “antenati” con 


alcuni artisti che meglio sembravano anticipare il clima attuale, come Giacometti 


e De Chirico o, come spiegava Szeemann, “l'arte che non è più la proiezione di 


qualcosa in immagini ma intervento diretto biologico con Emma Kunz e poi la 


ricerca del Nuovo Corpo con Artaud”31.


La terza prevedeva un “riassunto fisico e non solo documentativo” degli anni 


1967-1971, di alcuni dei più rilevanti avvenimenti artistici di quel giro d'anni: 


“dalla mostra di Amalfi del 1967, ai momenti più salienti dell'Arte povera, fino a 


'Prospect'  che  presentava  solo  dei  films,  passando  attraverso  'Castelli 


Warehouse',  attraverso Siegelaub e passando anche attraverso la riscoperta di 


Fluxus sino a  'Quando le attitudini  diventano forma'.  Tutto questo – afferma 


30 Biennale di Venezia. Intervista con Harald Szeemann, a cura di G. Politi, H. Kontova,  in "Flash 
Art", n. 98-99, Estate 1980, p. 5.


31 Ibidem.
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Szeemann – avrebbe avuto il vantaggio di coprire un momento storico eccitante 


rianalizzando il  malessere  morale  del  '68  e  rimettendo  in  discussione  questa 


baracca che si chiama Museo”32.


Infine nella quarta sezione, otto sale sarebbero state dedicate a sedici “eroi” o 


protagonisti degli anni sessanta, e dieci ai protagonisti dell'attualità.


Non si  realizza quindi “l'idea di mostra come avventura”, sottolinea lo stesso 


Szeemann, ma ci si orienta verso “una mostra come “riassunto”33; una rassegna 


che può anche definirsi un bilancio per gli artisti che hanno resistito al tempo, 


una “mostra di ciò che è rimasto per il momento” delle ricerche avviate nella 


seconda metà degli anni sessanta. 


E in questa prospettiva è interessante  notare  la ridotta testimonianza dell'arte 


concettuale34 e  della  land  art,  rispetto  all'area  di  ricerca  processuale35.   I 


concettuali sono per lo più concentrati nelle pagine esposte dello Xerox Book di 


Siegelaub,  mentre  forte  è  la  presenza,  nell'ambito  processulae,  degli  artisti 


dell'arte  povera;  scelta  che  risponde  alla  convinzione  espressa  anche  da 


Szeemann che il gruppo di Torino abbia “tenuto meglio degli altri negli anni 


settanta”36.


La scelta di privilegiare l'area di ricerca delle donne, impegnate prevalentemente 


nell'ambito della fotografia, della performance e del video, è voluta in particolare 


da Szeemann e Bonito Oliva, che lo individuano come un tratto caratterizzante 


degli anni settanta; tra le artiste presenti vi sono Katharina Sieverding, Annette 


Messager, Anne Opperman e molte altre artiste sono rappresentate nella sezione 


dedicata alla documentazione della performance.


Naturalmente  la  mostra  è  il  risultato  di  una  concertazione,  di  un  accordo  a 


32 Ibidem.
33 Ibidem.
34 "Secondo me – afferma Szeemann – i concettuali hanno stagnato, sono stanchi, si poteva già 
vedere a Kassel 1977. Quando oggi Kosuth ritorna sui manifesti non lo trovo interssante". Cfr. 
Biennale di Venezia. Intervista con Harald Szeemann..., cit., p. 6.
35


36 Biennale di Venezia. Intervista con Harald Szeemann, a cura di G. Politi, H. Kontova,  in "Flash 
Art", n. 98-99, Estate 1980, p. 7.
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quattro,  e  alcuni  artisti  non  sono  stati  inseriti  perché  non  trovavano 


l'approvazione  unanime;  Szeemann,  ad  esempio,  sottolinea  la  mancanza  di 


testimonianze  dell'iperrealismo37 che  pure  ha  avuto  un  momento  molto 


importante all'inizio degli  anni settanta,  consacrato alla Documenta del  1972, 


organizzata dal curatore svizzero; mentre alcune delle assenze più rimarcabili, 


come quelle De Dominicis e Pisani,  si  spiegano con la ferma opposizione di 


Szeemann e Kunz, come spiega Bonito Oliva in un'intervista38.


La mostra  L'arte negli anni settanta,  si sviluppa attraverso quarantotto stanze, 


ciascuna per artista, aprendosi con due sale dedicate a Andy Warhol e a Joseph 


Beuys,  reduce,  quest'ultimo, dalla consacrazione americana  del  novembre del 


1979 con la grande mostra al Guggenheim Museum di New York.


La rassegna  viene immaginata  dai  quattro  commissari,  Achille  Bonito  Oliva, 


Michael Compton, Martin Kunz e Harald Szeemann, secondo “un percorso, e 


quindi una lettura che si sviluppa per affinità e contrasti fin dal primo momento, 


quando  la  successione  Warhol  –  Beuys  esprime  in  tensione  il  passaggio  dal 


consumismo alla contestazione dei luoghi comuni”39.


Di Warhol viene esposto un gruppo di serigrafie realizzate tra il 1973 e il 1980: 


tra cui i ritratti della collezionista Graziella Lonardi, del gallerista e mecenate 


Lucio Amelio,  e  di  Joseph Beuys;  di  quest'ultimo viene invece  presentata  la 


grande installazione Das Kapital Raum 1970-197740.


Una parte della rassegna è dedicata alla documentazione, dove è possibile vedere 


il servizio sull'arte povera (Amalfi 1968) realizzato da Achille Bonito Oliva e 


37


38 Biennale di Venezia. Intervista con Achille Bonito Oliva, a cura di G. Politi, H. Kontova, in 
"Flash Art", n. 98-99, Estate 1980, p. 9.


39 Cfr. Verbale dei lavori dei commissari per la mostra internazionale, Venezia, 1 – 2 dicembre 
1979. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, b. 4718. 
I commissari in questa occasione richiedono unanimamente di smontare la struttura costruita da 
Carlo Scarpa  nel 1968 nella parte mediana del Padiglione centrale, per poterla gestire in modo 
diverso. Ma la richiesta non viene accolta e nel soppalco di Scarapa viene quindi allestita la 
sezione della documentazione della mostra L'arte negli annis settanta.


40 Sull'installazione, si veda Joseph Beuys. Das Kapital Raum 1970-1977. Strategien zur  
Reaktivierung der Sinner, a cura di F. J. Vershpol, Francoforte 1987.
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Ermidio Greco ad Amalfi nell'autunno del 1968 per la Rai, in occasione della 


terza rassegna internazionale di arti figurative di Amalfi; le “mostre televisive” 


di Gerry Schum:  Land art, trasmessa dal Sender Freises Berlin nell'aprile del 


1969,  con  le  documentazioni  degli  interventi  di  sette  land  artists  (Marinus 


Boezen, Jan Dibbets, Barry Flanagan, Richard Long, Walter De Maria, Dennis 


Hoppenheim,  Robert  Smithson);  la  seconda,   Identifications,  del  1970,  dove 


Schum si occupa dell'opera di venti artisti di ambito concettuale e performativo. 


A quest'ultima area vanno ricondotti anche una serie di video di documentazione 


presenti  in mostra  che riguardano artisti  di  ambito performativo,  tra  cui  Vito 


Acconci, Chris Burden, Rebecca Horn, Joan Jonas, Dennis Oppenheim, Ulay e 


Marina Abramovic.


L'esposizione verte quindi principalmente sulle ricerche processuali in tutte le 


loro declinazioni, e in misura minore su quelle concettuali, della Land art,  e 


minimaliste,  annoverando, tra gli  altri,  Broodthaers,  Boltansky, Buren, Byars, 


Walter De Maria, LeWitt, Morris, Nauman, Agnes Martin, Robert Ryman. 


Viene  inoltre  esposto  il  celebre  Xerox  Book,  pubblicato  nel  1968  in  mille 


esemplari da Seth Siegelaub, dove sono raccolti i contributi realizzati attraverso 


l'utilizzo della fotocopia da Carl Andre, Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph 


Kosuth, Sol LeWitt, Robert Morris, Lawrence Weiner.


Il gruppo di artisti dell'arte povera è rappresentato da Anselmo, Boetti, Calzolari, 


Fabro,  Kounellis,  Penone e Zorio,  Mario Merz,  Marisa Merz,  con lavori  che 


coprono più di un decennio dal 1968 al 1980, tra cui  Oroscopo come progetto 


della  mia vita  (1968)  di  Calzolari,  Zucchine e  nero  assoluto d'Afrika (1978-


1979) di Penone, Per purificare le parole (1979) di Zorio, Io che prendo il sole a 


Torino  il  19  gennaio  1969 (1969)  e  Mappa (1971-1973)  di  Boetti,  Pendant 


(1979) di Giulio Paolini.


Non è trascurabile inoltre, come accennato prima, l'attenzione rivolta in questa 


rassegna alla partecipazione femminile; prevalentemente dell'area performativa, 


tra cui Marina Abramovic, Rebecca Horn, Joan Jonas, Ulrike Rosenbach, Hanne 
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Darboven, Nancy Graves, Eva Hesse, Katherina Sieverding, Annnette Messager.


Le presenze di Jörg Immendorf,  Markus Lüpertz,  A. R. Penk (Ralf Winkler), 


Sigmar  Polke,  Bruce  McLean,  Gerhard  Richter  introducono invece  al  nuovo 


clima  artistico  sviluppato  nella  sezione  di  Aperto  del  ritorno  alle  pratiche 


artistiche tradizionali, e svolgono pertanto la funzione di  trade d'union con la 


mostra ai Magazzini del Sale.


Come aveva già anticipato Carluccio, in questo consuntivo degli anni settanta, 


che,  va  ricordato,  è  una  delle  prime  iniziative  espositive  volte  a  dare  un 


inquadramento  storico-critico  del  decennio  appena  trascorso,  uno  dei  motivi 


dominanti che emergono è il pluralismo:


Così, nel suo insieme il decennio che va dal 1968 al 1978 si rivela come una 


lunga  stagione   di  profonde  modificazioni,  di  mutamenti  di  rotta,  di 


oscillazioni,  di  contraddizioni.  Che affiorino nel  corpo di  tali  modificazioni 


sentimenti  di  delusione,  di  cadute,  di  speranze  mortificate  o  rientrate,  di 


progetti risultati utopici alla prova dei fatti, questo non fa che accrescerne la 


nostra curiosità nei confronti del decennio appena chiuso e rendere tanto più 


necessaria, profonda e sincera l'esigenza di capirlo, sino a capire in che modo 


esso si situa come radice rispetto alle aperture del prossimo futuro, q quando 


invece  queste aperture segnalano  un nuovo giro di boa del percorso di tante 


ansiose anche se brillanti  e  molte volte  felicemente provocatorie ricerche o 


esperienze di punta.


Io sono sicuro che l'apparato della Mostra internazionale ed i contributi che ad 


essa  apportano  i  padiglioni  stranieri,   […]  pur  nelle  manchevolezze 


immancabili e perciò innocenti  in ogni operazione che deve necessariamente 


ricorrere ad una selezione, aiutano a capire i rapporti tra ieri ed oggi, la loro 


continuità  nella  discontinuità  e  le  sottili  e  resistenti  innervature  che  li 


congiungono, considerando che i più giovani riprendono e quasi per un rapido 


innesco  o per incalzante attivazione di una sensibilità esplodente esaltano le 


libertà  duramente  reclamate  dalla  generazione  che  li  ha  preceduti,  ma  è  lì 
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ancora sulla scena.


Pluralismo quindi da intendersi come molteplicità delle tendenze e delle 


ricerche  sviluppatesi  lungo  gli  anni  settanta,  e  come  diversità  delle 


generazioni  implicate  nel  contesto  artistico  del  decennio;  elementi  che 


caratterizzano, come si vedrà, anche gli anni ottanta.


Il fulcro della mostra verte comunque sulle ricerche processuali, in tutta la 


vastità delle loro declinazioni. Questo aspetto viene messo bene in evidenza 


negli scritti di presentazione dei quattro curatori; Bonito Oliva, scrive che è 


la “temporalità che governa l'opera”41 dalla fine degli  anni sessanta; e il 


discorso della mostra parte infatti da qui, dagli ultimi anni del decennio dei 


sessanta, dove si individuano alcune delle radici del decennio successivo.


Bonito  Oliva  incentra  il  suo  testo  di  presentazione  proprio  sulla 


processualità, trattando in particolare gli artisti italiani del gruppo dell'Arte 


povera, ma citando anche Pisani e De Dominicis, che non sono presenti in 


mostra:


Tenere l'opera aperta  ai flussi della temporalità significa cercare di ricostituire 


una totalità perduta. […] La processualità interna all'esperienza estetica trova nei 


lavori  di  questi  ed altri  artisti  la  sua  affermazione  e  la  sua  concretizzazione. 


Energie  fisiche  e  mentali  vengono  scatenate  da  opere  che  rifiutano  la 


condensazione  chiusa  di  una  forma  statica.  Esse  cercano  uno  sbocco  nella 


dinamica di processi che attivano forze visibili e invisibili, fluidi e magnetismi 


sotterranei. […]


La maggior parte di questi lavori tende anche ad una occupazione fisica dello 


spazio, ad uno scardinamento della cornice del quadro, proprio per entrare in 


contatto diretto ed immediato con la realtà fenomenica42.


41 A. Bonito Oliva, L'arte degli anni Settanta, in La Biennale di Venezia. Settore Arti visive.  
Catalogo generale 1980, Venezia 1980, p. 12.


42 Ibidem.
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Lo  storico  dell'arte  inglese  Michael  Compton  punta  su  un  altro  aspetto 


caratterizzante  dell'identità  delle  ricerche  artistiche  dalla  fine  degli  anni 


sessanta, la tautologia; che sintetizza nel titolo del testo: E' quello che è  - Dice  


quello  che  dice,  dove  indica  in  Broodthaers,  Walter  De  Maria,  Bruce 


Naumann, Serra e Donald Judd, alcuni degli artisti in mostra il cui lavoro si 


basa su principi tautologici.


Martin  Kunz affronta  invece  un  puntuale  percorso  tra  anni  sessanta  e  anni 


settanta  attraverso  l'”impiego  del  corpo”  inteso  come  uno  dei  medium  di 


rottura delle convenzioni artistiche negli anni sessanta: dall'azionismo viennese 


alla body art. Il critico svizzero mette in rilievo le differenze tra le esperienze 


performative in ambito americano e europeo, caratterizzato quest'ultimo da un 


portato allegorico e semantico, di cui il primo sembra sprovvisto, concentrato 


maggiormente su “problemi astratti, linguistici o formali”43; basti pensare  ad 


Hermann Nitsch o a Joseph Beuys. Quest'ultimo  emerge  proprio  in  questa 


Biennale,  grazie  alla  mostra  sugli  anni  settanta,  le  presenze  dei  “nuovi 


selvaggi” nella sezione di  “Aperto” e la partecipazione della Germania con 


Kiefer e Baselitz, come la figura chiave degli anni settanta e dei primi anni 


ottanta per il suo ampio raggio di influenza.


Tornando in ambito viennese, Kunz sceglie la svolta all'inizio degli anni 


settanta di Günther Brus come un caso emblematico del cambiamento di 


interesse di artisti che nel decennio preso in considerazione passano da 


pratiche di rottura come la performance alla ritorno ai mezzi tradizionali, come 


la pittura e il disegno. Come spiega Kunz, per quanto riguarda gli azionisti 


viennesi, nessuno, eccetto Nitsch, dopo il 1970 ha continuato a coltivare il 


linguaggio dell'azione. Günther Brus, membro del gruppo degli azionisti, torna 


ad usare mezzi tradizionali all'inizio degli anni '70; in mostra è infatti 


presentato un nutrito gruppo di disegni realizzati dall'artista austriaco tra il 


43 M. Kunz, Conversione dell'azione fisica in intensità psichica dell'immagine (nella pittura, nel 
disegno, o nell'ambiente), in La Biennale di Venezia. Settore Arti visive..., cit., p. 14.
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1973 del 1979, dal tratto angoscioso e febbrile, che appunto il critico vede 


come una testimonianza  emblematica del “cammino dall'azione corporea alla 


manifestazione psichica dell'immagine”, che si compie negli anni settanta e 


che ha come riferimento Arnulf Rainer, nella “esplorazione della psiche 


nell'ambito del quadro”44. Rainer  infatti conquista attenzione dopo il 1970, in 


comcomitanza con l'affermarsi in artisti provenienti dalla body-art della 


centralità del tema della "relazione tra l'erotismo maschile e quello 


femminile"45, affrontanto anche attraverso il travestimento: da Luciano Castelli 


a Urs Lüthi, a Jüergen Klaukr, e J. Blume, a Katharina Sieverding, che usano 


la fotografia ma anche il disegno. Aspetto indagato nella mostra Transformer, 


tenutasi al Museo d'Arte di Lucerna nel 1974.


Di Rainer vengono esposte in mostra le ventisette opere della serie  Maschere 


mortuarie (1979-1980),  dove l'artista  interviene con la  pittura  sull'immagine 


fotografica per esasperare le difformità dei volti  in chiave appunto psichica; 


mentre, quanto alla “riviviscenza della figurazione espressiva", particolarmente 


evidente  in Germania, "la esplorazione della propria psiche – scrive Kunz – 


non ha che una parte subordinata":


L'espressività serve in primo luogo per esasperare l'intenzione: è un manifesto 


contro il modernismo nell'arte, in quanto qui si torna risolutamente a 'dipingere', 


si tenta, insomma, di superare mediante la pittura la convenzione del cosiddetto 


avanguardismo  modernistico.  […]  Gli  artisti  più  giovani  […]  reinterpretano 


instancabilmente   il  loro piacere del  materiale,  del  colore come materiale,  del 


disegno, del supporto del colore, della tela, dello spazio; senza perder d'occhio, in 


ogni modo, le nuove esperienze affluite da altri ambiti. Ad una esplorazione della 


propria psiche a caccia di nuove immagini […] sembra ora far seguito una libera e 


spontanea  rielaborazione  di  questo  stesso  mondo  di  immagini  degli  anni 


Settanta46.


44 Ibidem.
45 Ivi, p. 16.
46 Ibidem.
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Per  Szeemann  ripercorrere  lo  sviluppo  delle  vicende  artistiche  dagli  anni 


sessanta  è  costatare  una  progressiva  attenuazione  della  carica  rivoluzionaria 


delle opere e  anche del modo di concepire le mostre, di cui è stato uno dei 


protagonisti:


Troppo  grandi  erano  state  le  speranze  alla  fine  degli  anni  Sessanta,  troppo 


soggettive le dichiarazioni alla fine degli anni Settanta. Troppo mutato anche il 


mezzo mostra come sintesi di attenzione alle intenzioni degli artisti e strumento 


per visualizzare miti47.


Così  Szeemann  nella  sua  introduzione  alla  mostra  segna  le  differenze  e  i 


cambiamenti intercorsi tra la fine degli anni sessanta e la fine degli anni settanta, 


di cui anche questa mostra, si può leggere tra le righe, per il curatore svizzero è 


una  testimonianza:  una  mostra  che  si  avvicina  "per  molteplici  motivi  alla 


panoramica classica, il che forse rende meglio giustizia a questo decennio 'senza 


eroi', ma anche a un grande istruttore e a molti buoni artisti"48.


Il  grande maestro è  Joseph Beuys,  che assieme agli  italiani  dell'Arte povera, 


Szeemann vede come protagonista di un "terzo Rinascimento"49, alla fine degli 


anni sessanta, dopo il secondo, rappresentato delle avanguardie storiche.


Szeemann rimarca il fatto che manchi ancora un nome e un'etichetta alle ricerche 


della fine degli anni sessanta e degli anni settanta, poiché tutti i termini proposti 


indicano solamente degli aspetti. Il curatore svizzero  torna a parlare di “forme“ 


e  di  “atteggiamenti”,  concetti  espressi  nella  mostra When  Attitudes  Become 


Forms del 1969 alla Kunsthalle di Berna,  che assieme a  Op Losse Schroven, 


curata da Wim Beeren allo Stedelijk Museum di Amsterdam, è tra le principali 


47 H. Szeemann, Arte degli anni Settanta (Dalla mostra all'arte), in La Biennale di Venezia. Settore 
Arti visive..., cit., p. 17.


48 Ibibem.
49 Idibem.
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mostre  che  hanno  convalidato  queste  tendenze50 -   specificando  come si  sia 


trattato di un'intera generazione, che forse come mai in precedenza abbia istituito 


un rapporto così aderente tra  “atteggiamento” e sua traduzione in “forma”:


Mai in passato l'atteggiamento interiore dell'artista fu in rapporto così diretto con 


l'opera. Naturalmente è stato sempre così; Mondrian e Pollock hanno tradotto in 


forma  l'atteggiamento  interiore;  ma  in  vista  del  risultato  definitivo,  l'oggetto 


autonomo. Gli artisti di questa Mostra, invece, non sono produttori di oggetti, al 


contrario,  essi  cercano  la  libertà  dall'oggetto  e  con  ciò  ne  dilatano  gli  strati 


semantici  aggiungendovi,  quello,  importantissimo,  di  essere  anche  situazione 


oltre  che oggetto.  Essi  vogliono che il  procedimento artistico rimanga visibile 


anche nel prodotto finale e nella 'esposizione'. […] Opere, progetti, procedimenti, 


situazioni, informazione […] sono le 'forme' nelle quali hanno preso corpo questi 


atteggiamenti artistici. Si tratta di 'forme' che non nascono da nessuna preconcetta 


opinione figurativa, ma dall'esperienza diretta del processo artistico. Questo detta 


anche la  scelta   del   materiale  e  la  forma dell'opera come prolungamento del 


gesto;  gesto,  che  può  essere  privato,  oppure  pubblico-espansivo.  Ma  sempre 


rimane essenziale al procedimento; esso è 'grafia personale e stile' a un tempo. 


Sicché l'importanza di quest'arte consiste nel fatto che un'intera generazione di 


artisti  s'impegna  a  tradurre  in  'forma'  la  'natura  dell'arte  e  dell'artista'  con  un 


processo naturale51.


Dalla lettura dei testi dei curatori coinvolti nella "stesura" della mostra, sembra 


che la tendenza a rilevare le differenze tra le esperienze americane e europee, 


condivisa in particolare da Kunz e da Szeemann, sia uno dei criteri principali per 


l'analisi del decennio. Tra l'altro, il medesimo filtro verrà assunto anche da Bonito 


Oliva nella presentazione della sezione di Aperto.
50 Cfr. C. Rattemeyer, Exhibiting New Art. 'Op Losse Schroeven' and 'When Attitudes Become 


Forms' 1969, Londra 2010. Per un'analisi sulle ricerche processuali nel contesto europeo e 
americano, si veda L. Conte, Materia, corpo, azione. Ricerche artistiche processuali tra Europa 
e Stati Uniti 1966-1970, Milano 2010-


51 H. Szeemann, Arte degli anni Settanta (Dalla mostra all'arte), in La Biennale di Venezia. Settore 
Arti visive..., cit., p. 17.
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Uno dei risultati di questi bilancio ma anche dell'impostazione teorica dei testi 


sembra proprio consistere nella netta differenza tra gli esiti più formalistici delle 


esperienze americane, e la “pretesa missionaria” di quelle europee, di cui Beuys, 


soprattutto nel discorso di Szeemann, è la figura-chiave, emblema del concetto 


di “mitologia individuale”, intesa come “aspirazione contraddittoria a parlare  - 


entro la istanza egocentrica – una lingua universalmente valida”52.


Beuys emerge anche come una figura che tiene unita la generazione affermatasi 


nella seconda metà degli anni sessanta nell'ambito delle ricerche processuali e


quella  dei  neoespressionisti,  in  particolare  Immendorf  e  Kiefer,  suoi  allievi 


all'Accademia di Düsseldorf, entrambi presenti a Venezia.


Durante l'iter di preparazione della rassegna, Szeemann riscontra delle difficoltà 


a lavorare nei limiti di una struttura commissariale; una situazione che non 


rispondeva al suo modo di operare in completa autonomia e indipendenza, e che 


non gli consentiva di sviluppare una sua personale “visione” di mostra, come 


spiega in una lettera a Luigi Carluccio del gennaio del 198053; un disagio  che lo 


52 Ibidem.
53 "Caro Luigi, 


Sono stato a Colonia e Dusseldorf dal 19 al 23 di gennaio, sarò a Parigi dal 1 al 3 febbraio e a 
Berna e Zurigo il 4 e 5 per paralre a tutti gli artisti sulla 'mia' lista. Intendo dunque finire il lavoro 
che ho cominciato e manderò un rapporto sulle discussioni. Ma il mio contributo si fermerà la e 
non intendo più fare parte della commissione internazionale per la mostra del primo giugno 80. 
Le ragioni le ho enumerate già nell'assemblea del 18 dicembre 1979. Durante l'ultima assemblea 
niente ha cambiato. So che il tuo argomento è chiaro, non vuoi una mostra firmata, basta l'ivito 
agli artisti, dunque hai bisogno di assistenti  e non di organizzatori di mostre che basandosi sulle 
intenzioni degli artisti e le proprie esperienze cercano di fare di ogni mostra un'avventura 
fisica/spirituale. Sarebbe forse ancora stato possibile per la mostra "dei giovani", ma anche lì la 
lista degli artisti sembrava più importante che la visone di tale mostra.
Va bene per me oggettivamente, ma senza di me soggettivamente.


Voglio dunque chiederti di accettare la mia dimissione che non è diretta contro qualcuno di 
speciale, ma dettata dalla situazione e l'atmosfera di burocrazia che non va assieme né con il 
mio senso di responsabilità né con la visione di mostra che si rivelava irrealizzabile.


E' chiaro che rinuncio allo stipendio, ma manderò ancora le spese di viaggio. Il testo del catalogo 
non lo scriverò e non voglio il mio nome menzionato né come membro de comitato consultivo 
né operativo dopo il 5 febbraio 1980.


Con amicizia
Harald Szeemann”
Lettera di Harald Szeemann a Luigi Carluccio, Tegna, 26 gennaio 1980, La Biennale di Venezia, 


ASAC, Fondo Storico, Arti Visive, b. 2941 (provvisorio).
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porta, in un primo momento,  a dare le dimissioni;  inoltre nel suo progetto, 


come spiega egli stesso nel testo della mostra sugli anni settanta,  rientrava 


anche  quello di “documentare l'evoluzione dello spirito di rivolta di questo 


decennio”, dalle sollevazioni del sessantotto al movimento ecologico; oltre a ciò 


avrebbe voluto unire, come si è già detto, la mostre sugli anni settanta e sulla 


situazione presente in un'unica rassegna. Così chiarisce Szeemann in 


un'intervista:


Avrei  preferito  che  la  mostra  ai  Giardini  fosse  diversa,  più  piccola,  una 


ricostruzione  dello  spirito  degli  anni  '67-'69,  seguita  immediatamente  dal 


contemporaneo. […] Non solo, ma alcuni lavori, per esempio di Merz, sono di 


una attualità enorme o anche tipo come Paul Thek è più vicino agli artisti dei 


magazzini  del  Sale  che  agli  anni  '70.  Ma  ormai  le  mostre  sono  fatte.  […] 


Abbiamo lavorato come pazzi, spesso in condizioni non molto belle ma è stato 


divertente fare la mostra. Solo che mi sono giurato che non faccio più questo 


lavoro 'diviso', che tornerò a fare mostre solitarie, dall'idea al chiodo54.


Tornerà  a  Venezia  a  fare  “mostre  solitarie”  soltanto  diciotto  anni  dopo 


l'esperienza  del 1980, quando nel 1998 verrà nominato direttore del settore arti 


visive, e curerà le edizioni della Biennale del 1999 e del 2001,  Dappertutto e 


Platea dell'Umanità, conferendo alla manifestazione veneziana nuovo slancio e 


vitalità.


Passando ora alla sezione di “Aperto”, inaugurata in questa edizione, Szeemann 


spiega che il titolo era stato proposto perché sembrava che nella rassegna non ci 


fosse un orientamento predominante.


Ho proposto questo titolo perché mi sembrava che nella mostra non ci fosse una 


tendenza prevalente. Alcune caratteristiche poi erano già presenti negli anni '70. 


54Cfr. B. Radice, Biennale '80: confidenze di un commissario, colloquio con Harald Szeemann, 
in "Modo", ottobre 1980.
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Tutta l'arte di questo secolo ha sempre girato attorno all'oggetto polivalente. C'era 


da prevedere che a un certo punto “l'avventura” per gli  artisti sarebbe stata di 


nuovo di rimettere tutti  i contenuti in due dimensioni,  dunque di ritornare alla 


pittura55.


Se è vero infatti che nel panorama proposto da “Aperto” una tendenza prevalente 


era riscontrabile nel ritorno ai procedimenti tecnici tradizionali, soprattutto alla 


pittura, è altrettanto vero che all'interno di questo fenomeno le differenze, come 


si  vedrà  più  avanti,  erano  molto  marcate,  sovente  antitetiche;  oltre  a  ciò  va 


aggiunto, a conferma dell'impostazione pluridirezionale della sezione, il fatto che 


erano presenti  in mostra anche artisti  che invece lavoravano nell'ambito della 


fotografia  e  del  video,  tra  cui  Ingeborg  Lüsher,  Ulroke  Ottinger,  Friedrike 


Pezold, Martine Aballéa, o altri ancora come l'inglese Tony Cragg,  impegnato 


nell'ambito del riutilizzo dei rifiuti; o altri artisti ancora come Aklin, Beningen e 


Dwan Dengh, che non sembrano rientrare in nessuna categoria.


Bonito  Oliva  richiama l'attenzione  sul  “pluralismo  linguistico”  all'interno  del 


quale si muovono le nuove tendenze, e che si è voluto mettere in evidenza nella 


rassegna:


Nella mostra […] Szeemann ed io abbiamo puntato a testimoniare il pluralismo e 


nomadismo  linguistico  che  interessa  ora  gli  artisti,  l'idea  su  cui  lavora  la 


transavanguardia. Gli artisti considerano il linguaggio come luogo di transizione, 


quindi  come  possibilità  di  recupero  dei  linguaggi  del  passato,  senza  più 


l'interdizione, che gli artisti stessi si erano creati da soli, di recuperare solo alcuni 


antenati delle avanguardie e non altri.


Insieme al pluralismo linguistico si sono recuperate anche la felicità della pittura, 


della manualità, del gesto, del colore, della figura, dell'immagine. In questa nuova 


direzione  gli  americani  lavorano  più  sulla  superficie  e  gli  europei  in  senso 


55 B. Radice, Biennale '80: confidenze di un commissario, colloquio con Harald Szeemann, in 
"Modo", ottobre 1980.
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antropologico e vitale più profondo56.


Nel complesso dell'orientamento al ritorno alla pittura presentato in mostra si 


individuano diverse correnti: la Transavanguardia, il Neoespressionismo, la Bad 


Painting,  la  New Image  Painting  e  alcuni  degli  esponenti  della  Pattern  and 


Decoration,  fondato nel  197557,  inclusi  da Harald Szeemann,  che dedica una 


mostra al  movimento nel  1980 al  Museo d'Arte  contemporanea di  Nizza58,  e 


riguardo ai quali afferma:


Li ho visitati tutti e sono sempre stato molto 'diviso'. Vedo l'aspetto positivo di 


questa tendenza. […] Questa qualità di vita immediata è, anche politicamente, 


molto importante. D'altra parte a me, vecchio europeo, manca sempre l'aspetto 


tragico,  drammatico.  Ho incluso gli  artisti  della  Pattern Painting nella  mostra 


perché sono bravi pittori e poi penso che attraverso di loro ci sia un'apertura a 


nuove sensibilità59.


Per Szeemann l'”aspetto drammatico” è un elemento di differenziazione tra le 


ricerche americane e quelle europee: “Vedo sempre la vecchia differenza che 


trovi già in Poliakoff e Rothko, Tancredi e Tobey e che trovi ancora qui, ancora 


più accentuata”.


Sul  dualismo  della  pittura  americana  e  di  quella  europea,  e  italiana  (in 


particolare la Transavanguardia), Bonito Oliva basa il suo testo per la mostra di 


Aperto,  utilizzando  lo  schema  già  affrontato  nel  1976  nel  volume 


Europa/America. Le Avanguardie diverse, dove prendeva in esame le differenze 


56 A. Bonito Oliva, E l'artista restò solo, in B. Radice, Biennale '80..., cit.
57 Cfr. C. Rickey, Pittura decorativa e ornamentale, pattern e utiltarismo. Quattro tendenze in  


cerca di un Movimento, in "Flash Art", n. 90-91, giugno-agosto 1979, ora in Flash Art. Due 
decenni di storia. XXI anni, Milano 1990, pp. 76-78.


58 Pattern Painting, a cura di H. Szeemann, C. Millet, D. Keller, Galerie d'Art Contemporain du 
Musée de Nice, Nizza 1980. Nel 1979 si era tenuta un'altra mostra in Europa dedicata alla Pattern 
and Decoration al Palais des Beaux Arts di Bruxells (cfr. Pattern Painting, a cura di J. Perreault, 
Palais des Beaux Arts, Bruxelles 1979).


59 Ibidem.
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culturali e linguistiche tra l'arte europea e quella americana.


Il  critico  individua in  “superficie”  e  “profondità”  i  caratteri  che segnano la 


differenza tra le nuove correnti della pittura americana e europea:


Assistiamo a  una sorta  di  specializzazione che individua gli  artisti  americani, 


secondo  che  lavori  sui  pattern  visivi,  sulla  ripetizione,  sull'ornamentazione, 


sull'astrazione, oppure sul recupero della figura. Per gli artisti europei invece la 


storia  dell'arte  e  quella  dei  linguaggi  sono campi  a  cui  attingere  con estrema 


mobilità, senza creare ambiti di recupero ossessivo o privilegiato. Accade così 


che figurativo ed astratto si incrocino, materico e  geometrico entrano nella stessa 


opera,  ornamentazione  e  rappresentazione  si  attraversano  senza  soluzione  di 


continuità. [...]


Il recupero linguistico, nell'arte europea, non è mai grammaticale  univoco, non 


conserva il rigore della della fedeltà e della citazione. In fondo l'arte americana 


conserva il riflesso condizionato di una pratica pittorica, tendente ad evidenziare 


nell'opera  il  proprio  procedimento  interno,  ad  esplicitare  le  tecniche 


compositive60.


Per  quanto  riguarda  l'ambito  europeo,  il  gruppo  della  Transavanguardia  era 


presentato al completo, di cui   in un primo momento vi aveva fatto parte anche 


Germanà.


Tra le presenze riconducibili al contesto nel neoespressionismo d'area tedesca, 


vanno ricordati il performer svizzero Luciano Castelli (Lucerna, 1951), che nel 


corso degli anni settanta accosta alla performance, entro la quale si cimenta in 


particolare, con Luthi e Sieverding, nell'ambito del travestitismo, la fotografia, il 


disegno  e la pittura, e Martin Disler (Seewen, 1949- Ginevra 1996)61.
60 A. Bonito Oliva, Aperto 80, in La Biennale di Venezia. Settore Arti visive..., cit., p. 48.
61 Sul neoespressionismo si veda almeno, Art allemand d'aujourd'hui, Musée d'Arte Moderne, 


Parigi 1981; Ursprung und Vision – Neue Deutsche Malerei, a cura di C. Joachimides, Palacio 
Velázquez, Madrid 1984; Anniottanta, Galleria comunale d'arte moderna, Bologna 1985; 
Deutsche Kunst seit 1960, a cura di C. Schulz Hoffmann, P. K. Schuster, Staatsgalerie, Monaco 
1985; Refigured Painting. The German Image 1960-1988, a cura di T. Krens, M. Govan, J. 
Thomposon, Solomon Guggenheim Museum, New York 1989.
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L'inglese Tony Cragg (Liverpool 1949)  emerge proprio in questo giro d'anni 


come  una  delle  personalità  più  promettenti  della  generazione  successiva  dei 


concettuali-processuali  da  Barry  Flanagan  e  Richard  Long;  nella  sezione  di 


“Aperto”  espone  un  lavoro  rappresentativo  della  sua  prima  fase  di  ricerca, 


contraddistinta  dal  recupero  di  rifiuti  di  plastica  con  i  quali  costruisce 


composizioni a muro o a pavimento; in questa occasione aveva realizzato una 


composizione di piccoli frammenti di plastica rossi e gialli, la cui composizione, 


apparentemente  astratta,  assumeva  la  forma  di  un'immagine  stilizzata  del 


simbolo della città, il leone di San Marco.


Il  fronte americano trova le partecipazioni più interessanti  nei “bad painters” 


Jonathan  Borofsky  (Boston,  1942),  che  realizza  una  grande  “installazione 


pittorica” (Installazione, 1980), dipingendo sulle pareti, e Julian Schnabel (New 


York, 1951), presente con quattro opere, tra cui il grande trittico Nudo blu con 


spada (1979-1980), dove vengono inseriti piatti rotti; una costante della prassi 


operativa dell'artista newyorkese.


La presenza di Neil Jenney (Torrington, Connecticut, 1945) nella mostra sugli 


anni settanta al Padiglione centrale, è uno dei punti di contatto e di continuità tra 


la fine degli anni settanta e l'inizio degli anni ottanta; infatti la formula “Bad 


Painting”, che diventa poi una corrente che negli Stati Uniti che oinvolge un 


nutrito gruppo di artisti,  fra cui  anche Basquiat, Haring, Salle, Longo, viene 


usata per la prima volta nel 1978 come titolo della mostra personale dell'artista, 


residente a New York, organizzata da Marcia Tucker al New Museum di New 


York,  proprio  in  polemica  e  in  reazione  alle   tendenze  minimaliste  e 


concettuali62.


Un altro titolo di mostra realizzata sempre nel '78, New Image Painting, curata 


62 Sulla "Bad Painting", oltre ai cataloghi delle mostre legate al nuovo contesto artistico citate in 
questo capitolo, si veda anche Baroque 81, Musés d'Arte Moderne de la Ville de Paris, Parigi 
1981; A. Bonito Oliva Tranavantgarde International, Milano 1982; Modern Expressionist –  
German, Italian and American Painters, Sydney Janis Gallery, New York 1984; B. Marcade, 
Eloge du mauvais esprit, Parigi 1987; B. Rose, La peinture américaine. Le XX siècle, Ginevra 
1986.
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dal  critico  Richard  Marshall  al  Whitney  Museum  di  New  York63,  diventa 


un'etichetta sotto la quale vengono raggruppati artisti come Borofsky, Jennifer 


Barlett, Neil Jenney, Robert Moskowitz, Susan Rothenberg, Joël Shapiro.  Come 


richiama  il  titolo  stesso,  si  tratta  del  ritorno  all'immagine  figurativa,  dopo 


l'azzeramento attuato dal minimalismo, che artisti come Moskowitz e Rotheberg, 


presentati a Venezia nella sezione di Aperto, fanno affiorare da sfondi neutri o 


astratti.


Valerie Jaudon, Robert Kushner, Rodney Ripps, Ned Smith sono tra i fondatori 


del movimento della Pattern and Decoration, nato a New York nel 1974 da un 


gruppo di  artisti  prevalentemente californiani,  che sviluppando un linguaggio 


astratto-geometrico  di  intenti  decorativi  o  basato  su  motivi  tratti  dalla  arti 


applicate  formulano  una  pittura  in  contrasto  con  la  freddezza  della  pittura 


minimalista  e  con  l'iconografia  pop;  inoltre  l'utilizzo  di  tecniche  e  modalità 


operative  appartenenti  all'artigianato  femminile  da  parte  di  alcune  artiste  del 


gruppo assume un evidente carattere femminista.  


Nel  testo  di  Szeemann per  “Aperto” si  ritrovano le modalità  di  scrittura più 


affini  al  curatore  svizzero,  che “racconta”  senza  imporre  paradigmi  teorici  o 


critici, il rimescolamento in corso di temi, suggestioni e linguaggi,:


E'  sempre  un  particolare  piacere  per  l'organizzatore  raccogliere  l'arte  del  suo 


tempo per  una Mostra,  non esprimendo il  frutto  della  sua  ricerca  critica,  ma 


nascondendolo dietro la scelta di cui è responsabile.  Essere semplicemente in 


favore,  almeno di  quello  che  egli  stesso  ha  vagliato,  scelto,  esposto.  […] E' 


passata la linea ufficiale degli anni Settanta. Nel 1980 io sono per la mescolanza. 


Lo  ero  già  prima.  […]  Io  vedo  nuovi  contenuti  che  per  molto  tempo erano 


repressi; vedo oggi i creatori di quadri, fare un'arte molto più libera e disinvolta: 


sia  uomini  che  donne.  E  quest'ultima  distinzione  non  ha  più  praticamente 


importanza  alcuna.  Neanche  la  distinzione  tra  conservativo  e  progressivo.  La 


63 Cfr. New Image Painting, a cura di R. Marshall, Whitney Museum of American Art, New York 
1978.
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fame di esplosioni e di abbellimenti è più grande della fame di conoscenza e di 


didattica. Sbarazziamoci delle suddivisioni che abbiamo in testa; ben vengano le 


energie – dovunque esse si trovino. Via le formule  come “decorative”, “pattern”, 


“new image” in tutte le lingue. Quello che conta è una qualità del compositore, 


una sensualità che mentre opera non si guarda né a destra né a sinistra. Il che 


però – inutile  tacerlo – ha condotto ad una maggiore dipendenza dal contesto. Il 


triangolo Studio-Galleria-Collezione è di nuovo consolidato. [...] I media sono 


più tradizionali,  il  programma è meno speculativo,  in  compenso però si  sono 


accresciuti gli apporti della fantasia e le libertà sensuali. Aperto 80 è, speriamo 


almeno, una Mostra libera da ideologie64. 


Szeemann  chiude  il  suo  testo  in  forma  visionaria,  come  nelle  sue  corde, 


ribadendo  il  suo  progetto  non  realizzato  di  organizzare  un'unica  rassegna 


unendo generazioni e pratiche artistiche diverse; idea che riuscirà a realizzare a 


Venezia  nel  1999,  con  la  sua  prima  Biennale,  significativamente  intitolata 


Dappertutto,  proprio in   riferimento e  superamento  della  sezione  di  Aperto: 


un'unica mostra senza soluzione di continuità in cui si mescolano generazioni, 


artisti, linguaggi e tematiche:


Resta il rammarico per l'avvenuta separazione  nello spazio di Giardini e Saloni; 


poiché in fondo la  fusione delle  due Mostre intese come un unico slancio di 


ossessioni di stampo individuale, sarebbe stata più desiderabile. Da troppo tempo 


sono stati separati  ( e ci si chiede: per volere di chi?): lo sguardo del bambino, il 


gesto  della  donna  incinta,  l'esplorazione  del  corpo,  l'ubriaco  di  bellezza,  il 


decadente,  il  narciso,  la  saturazione  della  superficie,  il  teosofo  divagante,  il 


pittore nella capanna, l'artista di palazzo, l'ingenuo, il furbo, il realista, l'utopista, 


l'interprete dei sogni, gli oggetti polivalenti, l'oggetto di scarto e quello prezioso, 


la linea retta e la spirale, il grande e il piccolo, Davide e Golia nel corso dei 


tempi, il decoratore  e l'eroe, il regionale e l'internazionale, l'ovatta e il ferro, 


64 H. Szeemann, Aperto 80/Open 80/Ouvert 80/Offen 80, in La Biennale di Venezia. Settore Arti  
visive..., cit., p. 49.
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natura e programma. Tutte qualità della vita con e senza programma, con e senza 


tragicità. Seriamo che anche a voi Aperto 80 piaccia65.


1.2 I padiglioni stranieri


In  questa  edizione  della  Biennale  le  partecipazioni  straniere  sono  trentadue; 


come  nota  Carluccio  nel  suo  testo  introduttivo  alla  XXXIX  Esposizione 


Internazionale d'Arte, le richieste da parte dei paesi stranieri sono in crescendo in 


questi anni, tanto che la Biennale ha dovuto per questa edizione costruire, su 


progetto di Costantino Dardi, una struttura prefabbricata per ospitare i paesi privi 


di padiglione, come l'Australia, l'Argentina, la Colombia, il Perù e la Repubblica 


Popolare cinese, per la prima volata alla Biennale di Venezia.


L'edificio collocato sul bordo del Rio di Sant'Elena, che divide i Giardini da 


Sant'Elena,  viene  smantellato  a  conclusione  della  Biennale;  l'idea  viene 


riproposta  da  Dardi  e  realizzata   nel  1982.Si  tratta   sempre  di  un  edificio 


provvisorio , una struttura metallica traforata, edificata sulle due rive del canale 


del Rio di Sant'Elena, e caratterizzata da un percorso sospeso sull'acqua e due 


padiglioni  paralleli  riservati  agli  spazi  di  esposizione.  Struttura  lineare  con 


doppio affaccio sul canale; i due lati della struttura sono collegati da un ponte.


che si pone in stretta relazione per la sua stessa collocazione e conformazione 


“permeabile”  con  la  cifra  dominante  del  paesaggio  veneziano,  l'acqua, 


affrontando, come nota Mulazzani, un “un tema sempre  eluso dai padiglioni dei 


Giardini” 66.


Tra  le  partecipazioni  straniere,  alcune  si  allineano con le  ricerche  presentate 


nella sezione di Aperto nell'ambito del ritorno alla pittura.


E' il caso emblematico della Germania che sceglie due “Neue Wilden”, Georg 


Baselitz e Anselm Kiefer.  Per Baselitz (Kamez,  Sassonia 1938) e per Kiefer, 
65 Ibidem.
66 Cfr. M. Mulazzani, I padiglioni della Biennale, Milano 2004, p. 119.
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(Donaueschingen, 1945), il ritorno alle pratiche tradizionali e il cambio generale 


del  gusto,  hanno  consentito  un'attenzione  da  parte  della  critica  verso  il  loro 


lavoro,  che era iniziato in realtà  già alla fine degli  anni  '60,  ma che avendo 


caratteristiche  totalmente  differenti  dalle  correnti  artistiche  principali,  dal 


minimalismo al concettuale, dall'arte povera,  non aveva conquistato né spazi né 


interesse.


La  partecipazione  dei  due  artisti  alla  Biennale  dei  Venezia  segna  quindi 


un'inversione  di  tendenza  nella  loro  carriera,  e  un  riconoscimento  di  strade 


alternative che erano iniziate precedentemente, e che ora si riscoprono di grande 


attualità, e in grado di esercitare un forte impatto sulle generazioni più giovani. 


Lo stesso accade in questi anni per altri artisti tedeschi, tra cui Markus Lüpertz, 


Sigmar Polke, Jörg Immendorf e A. R. Penk. 


Come spiegava nel 1982 Joachimides in un'intervista, negli anni '60 a Berlino 


Ovest, “che all'epoca era molto più isolata dalle altre parti della Germania e dal 


resto del mondo di quanto non lo sia oggi, alcuni studenti d'arte allora molto 


giovani iniziarono a formulare un linguaggio visivo assolutamente estraneo ai 


movimenti allora prevalenti. Tra questi giovani artisti vi erano Georg Baselitz e 


Eugen Schönebeck, che purtroppo non lavora più, Bernd Koberling, Karl Horst 


Hödicke  e  Markus  Lüpertz.  A quell'epoca,  inoltre,  cominciavamo  a  vedere  i 


primi quadri di Penk, contrabbandati dalla Germania Orientale a Berlino Ovest. 


Era  il  momento  in  cui  fuori  dalle  rotte  principali  dell'arte  in  Germania  e  in 


Europa  occidentali,  una  generazione  di  artisti  iniziava  una  ricerca  della 


tradizione culturale tedesca basata su due esperienze  decisive: il romanticismo e 


l'espressionismo.


Per  molto  tempo,  questa  generazione  di  artisti  fu  totalmente  trascurata  dal 


mondo  ufficiale  dell'arte:  solamente  verso  la  metà  e  la  fine  degli  anni  '70 


cominciarono  ad  ottenere  quell'interesse  e  quell'attenzione  che  il  loro  lavoro 


veramente richiedeva”67.


67 Cfr.  F. A., Zeitgeist..., cit., p. 24. Cfr. anche Deutsche Kunst im 20. Malerei und Plastik 1905-
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Baselitz espone tre grandi dipinti, e colloca, isolata, nel mezzo della sala centrale 


del padiglione, Modello per una scultura (1980); una figura di uomo sbozzata in 


modo grezzo da un blocco di legno di tiglio; la posizione è quella di  un corpo 


semi-reclinato, con un braccio alzato che ricolta il saluto nazista.


Anselm Kiefer, non scevro di influenze da Joseph Beuys – che in questa fase 


viene generalmente assunto dagli artisti più giovani come un punto di riferimento 


importante, non tanto per l'estetica ma per la teoria e il pensiero - espone una 


selezione di opere pittoriche dal 1973 al 1980: da  Gli eroi dello spirito della 


Germania (1973) a  Parsifal  (1973), da  L'Angelo che cade  (1979), al  ciclo di 


xilografie  “Vie  della  saggezza  del  mondo”,  realizzato  tra  il  1977  e  il  1980. 


Vengono inoltre  presentato un ampio saggio dei  suoi  “libri”,  a  cui  l'artista  si 


dedica dal 1969, concentrati prevalentemente sulla storia e cultura tedesca, da 


Martin Heidegger  a Operazione Barbarossa,  da  La Selva di Teutoburgo a  La 


battaglia di Hermann, da Siegfried – Difficile arrivare a Brunilde a Il volto del  


popolo tedesco. Così scrive  Kalus Gallwitz, commissario del padiglione tedesco:


Questi quadri e libri non sono né esaltazioni né bestemmie. Sono prodotti d'arte 


che non è lecito usare come armi, per quanto brutale possa essere spesso il modo 


in  cui  si  presentano  i  loro  argomenti.  Traggono  forza  dalla  fiducia  si  saper 


comunicare qualcosa che la pittura si è sempre di più rifiutata di comunicare. 


Kiefer non diffonde mitologia alcuna, ma parafrasando dei mitologi egli rimanda 


a una pittura che, al di là della storia illustrata e del luogo comune provinciale, 


pone quelle domande alle quali specialisti e maestri competenti non hanno ancora 


saputo rispondere. Negli anni Settanta Kiefer – lontano da ogni tracotanza – si è 


misurato fino in fondo coi suoi temi tedeschi: calcinare,  lignificare, affondare, 


insabbiare;  una  sequela  deprimente,  se  non  esistessero  quegli  oggetti  che  la 


pittura ha tradotto dalla rigida concettualità alla concretezza sensibile68.


1985, a cura di C.  M. Joachimides, N. Rosenthal, W. Schimied, Staatsgalerie Stuttgard, 
Stoccarda 1986 (la mostra viene ospitata anche alla Royal Accademy di Londra).


68 K. Gallwitz, Gli eroi della storia, in La Biennale di Venezia. Arti visive '80, catalogo generale, 
Venezia 1980, pp. 116-117.
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Di tutt'altra “temperatura” il padiglione della Gran Bretagna, dove sono presenti 


Tim Head e Nicholas Pope. Tim Head (Londra 1946), allievo di Barry Flanagan 


alla  Saint  Martin's  School  of  Arts,  lavora  precipuamente  nell'ambito 


dell'installazione,  di  carattere  profondamente  concettuale,  esercitandosi  in 


particolare  sul  tema  del  doppio  e  della  creazione  illusoria  dello  spazio 


avvalendosi  dell'uso  di  proiezioni  e  specchi,  mentre  Nicholas  Pope  (Sydney 


1949) inizia a lavorare negli anni '70 nell'ambito della scultura, di forte impatto 


spaziale, facendo ricorso a materiali di origine naturale, in prevalenza la pietra e 


il legno.


Al  filone  di  riscoperta  e  rivalutazione  di  percorsi  “alternativi”  alle  correnti 


principali  della  fine  degli  anni  sessanta  e  settanta  seguito  dalla  Germania  si 


inserisce anche l'Austria con la partecipazione di Maria Lassnig nel padiglione 


austriaco,  che  ha  dall'inizio  della  sua  attività  sempre  usato  la  pittura  come 


medium di autoriflessione.


L'Olanda  si  inserisce  nel  tema  proposto  dalla  Biennale  sugli  anni  settanta, 


dedicando  il  padiglione,  progettato  da  Gerrit  Rietveldt,  a  Ger  van  Elk 


(Amsterdam, 1941), avviatosi nei primi anni settanta nell'ambito della narrative 


art,  partecipando  alla  prima  mostra  della  tendenza  tenutasi  alla  John  Gibson 


Gallery di New York nel 1973,  intitolata  Story; a cui segue l'anno successivo 


Narrative Art al palais des Beaux Arts di Bruxelles.


Viene presenta una retrospettiva in sintesi del percorso dell'artista dal 1972 al 


1980, attraverso diciassette lavori. Una pratica costantemente giocata sul tema 


del  doppio  e  dell'illusione,  che  si  avvale  sovente  proprio  per  tali  ragioni 


dell'accostamento tra fotografia e pittura.


Gli  Stati  Uniti  allestiscono  la  mostra  Drawings.  The  Pluralistic  Decades, 


organizzata  da  Janet  Kardon  dell'Institute  of  Contemporary  Art  della 


Pennsylvania. La rassegna rappresenta un ampio spettro del lavoro di sessanta 


sei artisti sul versante del disegno nel decenni dei '70, diviso in cinque categorie: 
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interventi site specific, architettura, decorazione, linguaggio (dalla parola scritta 


e la narrazione alla performance alle notazioni  musicali), nuova arte figurativa.


Tra i contributi più “forti” di questa edizione, spicca senza dubbio il padiglione 


polacco  che   presenta  Magdalena  Abakanowicz,  “l'unica  eccezione  davvero 


notevole ” tra i paesi tra i paesi dell'Est europeo presenti all'edizione del 1980, 


secondo la rivista inglese “The Burlington Magazine”69. 


Tra le opere presentate dall'artista polacca, vi erano due lavori provenienti da 


due cicli  “Alterazioni – spalle”, 1978-1980, e “Embrilogia”, realizzato sempre 


tra il 1978 e il 1980. Nel primo caso si tratta di quaranta oggetti realizzati in tela 


di  sacco  lavorata  su  calchi  umani  riproducenti  forme  umane  a  grandezza 


naturale; nel secondo si tratta di oggetti realizzati con tessuti diversi, garza e tela 


di sacco, di grandezza variabile da 4 a 250 centimetri.


Per la la prima volta, inoltre, la Cina partecipa alla manifestazione veneziana, 


dedicando la sua partecipazione all'arte del ricamo.


1.3 La critica


Le  maggiori  polemiche  italiane  che  ruotano  attorno  alla  Biennale  del  1980 


riguardano gli inviti agli artisti italiani alla rassegna dedicata agli anni settanta, e 


alla sezione di Aperto.


Ad esempio, Renato Barilli rimprovera ad Achille Bonito Oliva di aver proposto 


“pari pari” la “squadra” del gallerista Sperone”70.


Bonito Oliva, che è il principale responsabile delle scelte per la parte italiana 


della mostra centrale, e della sezione di Aperto, ha puntato sugli artisti da lui 


convocati già nell'edizione precedente della Biennale; dei dieci italiani invitati, 


nove erano appunto già stati chiamati nella mostra internazionale del 1978. Si 


69 Cfr. J. B. Thompson, Venice. Aspects of the 1980, in "The Burlington Magazine", vol. CXXII, n. 
923, November 1980, p. 793.


70Cfr. R. Barilli,  Una situazione artistica "nuova nuova", in "Avanti!", 4-5 maggio 1980; cfr. 
anche M. Calvesi, Dimenticati a Venezia. Discutiamo della Biennale, in "L'Unità", 14 maggio 
1980.
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tratta di Anselmo, Boetti,  Calzolari,  Fabro, Kounellis,  Merz, Paolini,  Penone, 


Zorio.


Chiarisce Barilli nella sua recensione sull”Avanti!”:


Sia ben chiaro sono artisti molto validi, e senza dubbio ormai storici: e inoltre è 


abbastanza vero che a quei tempi attorno a loro c'era quasi il deserto. Ma non del 


tutto, e il quadro, in quest'occasione di riepilogo storico, avrebbe potuto essere 


arricchito  con  la  presenza  di  altri:  Agnetti,  Vaccari,  Patella,  Mattiacci,  De 


Dominicis, e soprattutto Salvo e Ontani, perché già allora erano tra quelli che 


preparavano di più l'attuale svolta”71.


Pressoché dello stesso avviso anche Filiberto Menna che nota nella selezione 


degli artisti per la mostra centrale, l'individuazione di personalità più legate alla 


temperie culturale e artistica nella seconda metà fine degli anni sessanta che a 


quella del decennio successivo, benché artisti  presenti  nella rassegna siano in 


piena attività anche nel decennio dei '70:


Ho l'impressione,  in  definitiva,  che i  critici  preposti  alle  scelte  per  la  mostra 


internazionale non si siano resi conto pienamente proprio di questi spostamenti di 


questi  scarti  che si  sono verificati  intorno al  1970 e che hanno sensibilmente 


mutato il  panorama dell'arte  rispetto  a  quello  che  si  poteva  contemplare  solo 


pochi anni prima. La conseguenza era inevitabile.  Una mostra,  fatta spesso di 


opere di  notevole qualità,  ma ancora profondamente legate a una temperatura 


culturale  registrata  e  in  qualche  modo  fissata  agli  ultimi  anni  del  decennio 


precedente72. 


Le scelte di Bonito Oliva, per quanto riguarda gli artisti italiani, sono unilaterali 


– questa è la critica che gli viene mossa - sia per quanto riguarda la mostra sugli 


71R. Barilli, Una situazione..., cit.
72F. Menna,  La Biennale di Venezia. Gli  anni settanta: questi  (mi)sconosciuti,  in "Op.cit.", 
settembre 1980, pp. 17-29 (p. 20).
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anni settanta, che la neonata sezione di Aperto, dove gli unici italiani, eccetto 


Tatafiore  e  Germanà,  sono  quelli  del  gruppo  della  Transavanguardia,  che  il 


critico aveva già proposto in mostre recenti.


Alla linea “tendenziosa” di  Bonito Oliva,  si  affianca quella di  Flavio Caroli, 


dimissionario dalla commissione Arti  visive, con la rassegna realizzata per la 


XVI  Triennale  di  Milano,  aperta  il  25  aprile  1980,  Nuova  immagine.  Una 


generazione (e mezzo) di giovani artisti internazionali, proponendo un panorama 


egualmente  parziale,  anche  se  di  più  ampio  respiro,  delle  ricerche  in  corso, 


escludendo il gruppo di artisti portati da Bonito Oliva nella sezione di Aperto.


Lo stesso Caroli in un articolo sul “Corriere della Sera” del 20 maggio riassume 


le ragioni delle sue dimissioni dalla commissione per le arti visive: 


Non mi sembra giusto che in una mostra intitolata 'L'arte degli anni settanta' siano 


presenti tutti e soltanto gli artisti di una sola tendenza l''Arte Povera'. Ho un'ottima 


considerazione di alcuni di tali operatori, ma in questo modo si fa una Biennale 


veramente restaurativa, burocratizzando le scelte di un settore ristrettissimo del 


mercato (praticamente un solo gallerista). Si è voluta fare una mostra riassuntiva: 


però  i  bilanci  definitivi  (come  vuol  essere  questo  veneziano)  comportano  il 


massimo rigore filologico e vorrei dire morale73.


Celant  rimarca  alla  mostra  sugli  anni  settanta  e  alla  sezione  di  Aperto  la 


mancanza di un approccio metodologico interdisciplinare, che pure, sia Bonito 


Oliva  che  Szeemann,  avevano  dimostrato  in  mostre  precedenti,  da 


Contemporanea (1973) a Monte Verità (1978):


Il  progetto […] che prevedeva […] uno spaccato critico e storico degli eroi e 


degli antieroi, che avevano e hanno condizionato le ricerche artistiche degli anni 


Settanta, appariva quasi perfetto. Invece alla prova dei fatti, quasi per un processo 


73F. Caroli, Le scelte della Biennale, in "Corriere della Sera", 20 maggio 1980.
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di schizofrenia culturale, per cui la pratica espositiva non riesce a corrispondere 


all'impostazione teorica, entrambe le esposizioni risultano molli e tremolanti, non 


riescono a comunicare quanto è successo e, riprendendo schemi e metodi già visti 


e rivisti da dieci anni, tornano indietro rispetto alle mostre di ricca metodologia 


interdisciplinare […] prodotte dagli stessi esperti. Quello che manca è infatti la 


ricchezza del contesto, in cui la produzione artistica affonda le sue radici e ricava 


il suo humus ideologico ed estetico74.


Per Calvesi nella mostra degli anni settanta ci sono assenze “intollerabili senza 


giustificazione”, come Pistoletto e Vettor Pisani”75.


Se è vero,  come rilevano Calvesi  e  Barilli,  che nel  panorama tracciato dalla 


rassegna  L'arte negli anni settanta,  mancano alcuni artisti fondamentali come 


Pistoletto  e  Vettor  Pisani,  Ontani  e  De  Dominicis,  è  altrettanto  vero  che 


riconsiderando questa mostra a distanza di qualche decennio sembra in effetti 


fare  un  bilancio  attendibile  del  decennio  dei  settanta,  soprattutto  per  aver 


dimostrato  proprio  la  continuità  delle  ricerche  degli  artisti  dell'area  dell'Arte 


povera,  con  lavori  datati  anche  al  1980.  Anzi  sembra  quasi  suggerire, 


anticipandolo, lo scenario artistico della prima metà degli anni ottanta; questo 


perché   la  compresenza  di  carattere  processuale  con  quelle  del  neo-


espressionismo  negli  anni  '80  è  un  dato  di  fatto;  gli  anni  ottanta  non  sono 


solamente caratterizzati dall'interesse per le nuove tendenze, ma vedono anche 


una sorta di continuità di percorso di molti artisti che avevano iniziato a lavorare 


nell'ambito processuale, concettuale, e in particolare dell'arte povera76. Gli artisti 


sostenuti  da Celant, sciolti dal 1974 dal sistema di gruppo, continuano i loro 


percorsi individuali, che in effetti caratterizzano gli anni settanta, contraddistinti 
74G. Celant, Biennale '80: sonni e risvegli, in "Domus", n. 608, luglio 1980, p. 48.
75Cfr. Rinasce a Venezia l'asse Roma- Berlino, in "Bolaffi Arte", Estate 1980, p. 18.


76 Interessante a questo proposito la mostra Kunst-Geschichte in Turin, 65-'83, ospitata nel 
Kunstverein di Colonia nel 1983 (7 ottobre-13 novembre), a cura di Germano Celant e Marlis 
Grüterich, dove vengono presentati dieci artisti dell'arte povera coprendo un arco cronologico di 
quasi un ventennio: Anselmo, Boetti, Fabro, Kounellis, Mario Merz, Marisa Merz, Paolini, 
Penone, Pistoletto, Zorio. 
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non più da gruppi ma da percorsi individuali. 


Il tragitto artistico di artisti come Boetti, Penone Fabro, Zorio, Kounellis e Merz, 


tutti presenti in questa mostra, prosegue anche negli anni ottanta con un'attività 


intensa e non di rado vengono presentati in diverse occasioni espositive lungo il 


decennio  assieme agli  artisti  della  transavanguardia  e  del  cosiddetto  “ritorno 


della pittura” a livello internazionale77. D'altra parte va sottolineato che artisti 


come Merz o Pistoletto non sono stati impermeabili a questa nuova situazione 


artistica, e ne è una dimostrazione la reintroduzione della pittura nell'operare di 


Merz o l'interesse verso la scultura di Pistoletto sempre in questo giro d'anni. 


Ciononostante  i  primi  anni  ottanta  sono  senza  dubbio  contraddistinti 


dall'espansione delle nuove tendenze, e anche dalla nascita di un nuovo mercato; 


nel 1980 in particolare  si concentrano una serie di mostre che anche nei titoli 


indicano la nuova situazione artistica a livello nazionale e internazionale, e una 


tempestiva  presa  di  contatto  con  le  ricerche  in  corso:  da  Nuova  immagine, 


appunto,  alla  Triennale,  alla  mostra  organizzata  dalla  galleria  bolognese  De 


Foscherari, Nuovo Contesto, dalla rassegna Italiana: nuova immagine, curata da 


Achille Bonito Oliva a Ravenna, alla già citata esposione   Dieci anni dopo78, 


organizzata da Renato Barilli,  Francesca Alinovi, Roberto Daolio alla galleria 


Comunale  d'Arte  Moderna  di  Bologna;  titolo  che  si  riferisce  alla  nuova 


situazione artistica  italiana a  distanza di  dieci  anni  dalla  mostra  Gennaio 70 


(Bologna,  Museo  Civico),  occasione  di  verifica  delle  tendenze  concettuali, 


77 Solo per fare qualche esempio, nella mostra Zeitgest di Berlino del 1982 di cui si parla in questo 
capitolo, Kounellis espone assieme ai protagonisti del ritorno alla pittura; nello stesso anno alla 
rassegna Italian Art Now: An American Perspective, a cura di Diane Waldam, Penone e Zorio 
sono presenti assieme con  Chia, Cucchi, Longobardi, Ontani e  Pisani. Nel 1984 nella rassegna 
Modo italiano (The Italian Manner),  undici artisti italiani vengono invitati dal Laica (Los 
Angeles Institute of Contemporary Art) e dai curatori Valeria Camerino e Giovanna Zamboni, a 
lavorare sul posto, in nove diverse sedi (musei, gallerie, università). Si tratta di Boetti, Cavaliere, 
Fabro, Kounellis, MarioMerz, Marisa Merz, Ontani, Paladino, Paolini, Paradiso, Penone.


78F. Caroli, A questo punto l'arte ritorna al piacere dell' "aggiungere", in "Corriere della Sera", 
21 marzo 1980.
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poveriste, del comportamento e delle prime sperimentazioni video.


In generale, per la critica la sezione di Aperto è la più stimolante; Restany scrive 


che  anche  grazie  ad  Aperto  la  Biennale  “riesce  ancora  a  sopravvivere  a  se 


stessa”79. Così scrive il critico francese su “Domus“:


La Biennale si incentra  su una fondamentale opposizione dialettica. L'arte degli 


anni '70 ai Giardini, l'apertura sugli anni '80 ai Magazzini del Sale; un bilancio 


restrittivo e un panorama aperto. […] Il bilancio degli anni '70 finisce con l'essere 


una  falsificazione  della  storia;  più  esattamente,  una  proiezione  della  seconda 


metà  degli  anni  '60  sul  vuoto  del  decennio successivo.  Tutti  i  grandi  leaders 


emersi nella seconda metà degli anni '60 ci sono, Warhol, Beuys in testa. Gli anni 


'70  sboccano  sul  vuoto,  sul  capolinea  dell'inesorabile  tendenza  alla 


dematerializzazione  dell'opera  d'arte  sorta  nel  1966.  […]  Un  anno  dopo 


l'esposizione di Barbara Rose  'American Painting: the Eighties', Bonito Oliva e 


Harald Szeemann completano l'identikit della pittura a venire […]. Mi sono fatto 


un'idea di questa scatenamento kitsch, immagini e colori a briglia sciolta, Garet-


Borofski-Klinkan,  Germanà,  Chia-Cucchi,  Clemente,  Castelli.  Ingenua  e 


disinvolta, ne emana una forte vitalità: è la febbre del sabato sera in tutta la sua 


esplosione spontanea, la sua gioia volgare e un po' sporca, la sua mitologia da 


terreno vago, da corridoio di metro, su un fondo di rock e scappamenti di moto, 


con  il  sapore  dello  spinello  e  della  coca.  […]  questo  genere  di  pittura  è 


l'espressione di un modo di vita e di uno stile. […] Una pittura che vorrebbe dirla 


lunga, ma non tocca il fondo delle cose. Che è il simbolo esatto di una illusione 


collettiva, il surrogato della evasione che milioni di giovani adottano, cura psico-


sensoria  contro  l'angoscia  del  tempo libero.  Se  ne  fregano,  questi  giovanotti, 


della buona pittura, della Storia dell'Arte con le maiuscole. Vivono la loro vita, 


attraverso i loro oggetti e i loro quadri. In questo senso Bonito Oliva e Szeemann 


si son comportati da antropologi attenti: 'Aperto '80' è un documento d'epoca80.


79P. Restany, Biennale: le idee di Pierre Restany, in "Domus", n. 610, ottobre 1980, p. 57.
80Ibidem.
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Per quanto riguarda le partecipazioni straniere sia la critica italiana che quella 


straniera, convengono nel riconoscere le migliori in quelle della Germania, della 


Gran Bretagna, dell'Austria con Maria Lassnig, dell'Olanda, e della Polonia.


La mostra sugli anni settanta non scatena tutte  le polemiche che si avvertono in 


Italia, viene accolta come una significativa summa di un decennio, nonostante 


alcune mancanze; una critica che viene generalmente formulata è quella secondo 


cui  la  mostra  sembra  aver  trascurato  la  pittura  a  favore  dell'installazione,  in 


particolare  si  nota  la  mancanza  dell'Iperrealismo  che  proprio  nei  primi  anni 


settanta si era affermato. 


Sulla rivisita inglese “The Burlington Magazine” si nota infatti che:  


la mancanza più lampante tocca in generale l'area della pittura. A parte Warhol 


non ci sono pittori Pop o post-Pop,  Realisti o Photo-Realisti, pittori  'New Wave' 


o  'Matter'  o  'Etherialists'.  L'immagine  'minimal'  e  'constructed'  era 


ragionevolmente  ben trattata dall'inclusione di  una serie  di  white painting di 


Robert  Ryman,  le Grigio  series  di  Gerhard  Richter,  sei  untitled  stripped 


paintings di Agnes Martin e un'intera parete di disegni di Kenneth Martin.


Di  gran  lunga  la  parte  più  ampia  della  rassegna  è  assorbita  dall''installation' 


sculpture.  […]  L'esposizione  non  tentava  alcuna  rivalutazione,  non  ci  diceva 


nulla dell'arte della passata decade che non sapessimo già, ma davvero è servita a 


focalizzare l'attenzione sul 'modernismo' stesso e in particolare sullo stato della 


sua  salute  nel  momento in  cui  svoltiamo negli  anni  ottanta.  E  sembra che  il 


paziente non sia particolarmente in forze al momento […] peggio [...] sembra 


aver perso la fede. Tutto considerato c'è un declino della fiducia e del senso della 


missione, il radicalismo che è il diritto di nascita del movimento moderno sembra 


alla fine essersi dileguato, lasciando una mescolanza di situazioni e posizioni”81.


Il  punto  di  vista  americano  sulla  mostra  sugli  anni  settanta  è  abbastanza 


favorevole, così si legge sulla rivista “Art Journal”: 
81 J. B. Thompson, Venice. Aspects of the 1980 Biennale, in "The Burlington Magazine", vol. 


CXXII, n. 932, November 1980, p. 797.
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Si entrava nella mostra attraverso un paio di stanze dedicate a Andy Warhol e 


Joseph Beuys – presentati come gli eroi ufficiali degli anni '70. Poi seguivano una 


serie di sale in cui le correnti artistiche degli anni settanta – land, concettuale, 


minimalista,  e  arte  del  comportamento  – venivano riassunte.  In  questa  questa 


sezione molta enfasi era data all'arte americana, aspetto che non si ripete nelle 


sezioni rimanenti: quarantotto piccole monografiche del lavoro di artisti che sono 


emersi durante i '70. Cy Twombly, Vito Acconci, Richard Serra, Bruce Nauman, 


Robert  Morris,  Nancy Graves,  e  altri  erano esposti  assieme ad  artisti  europei 


meno noti. […] è stato un piacere inaspettato vedere il lavoro di Agnes Martin 


illuminato da un'intensa e fluida luce naturale. Tale esperienza  rende consapevoli 


di quanto possa essere davvero limitante il pressoché totale affidamento al track 


lighting da parte delle gallerie americane”82.


Si segnalano inoltre, tra le più interessanti, le partecipazioni di Anselm Kiefer e 


di Magdalena Abaknowicz, con le sue forme “potentemente evocative”. “Forme 


embrionali e umanoidi acefali erano disposti in un unica grande stanza e per la 


loro  texture,  forma,  e  odore  davano  vita  ad  una  straordinaria  presenza 


primordiale”; quelle forme “come le vittime senza volto di certi disastri” erano 


“ossessionanti e disturbanti ad un livello davvero essenziale e intuitivo”83.


Anche la  Yugoslavia,  nota  sempre Hennessey  nella  sua lunga recensione  su 


“Art Journal”,  tentava  “una simile universalità con l'esposizione di modelli e 


fotografie  di  memorie  di  guerra  costruite  dal  1945,  tentativi  provocatori  di 


riesaminare  il  problema  della  forma  simbolica  in  relazione  al  dolore  e  alla 


memoria collettiva”84.


Al contrario della maggioranza dei critici italiani e stranieri, la stampa tedesca 


non accoglie con entusiasmo le proposte del proprio padiglione: Petra Kipphoff 


82W. J. Hennessey, Reflections on the 39th Venice Biennale, in "Art Journal", vol. 41, n. 1, Spring 
1981, p. 70.


83Ivi, p. 71.
84 Ibidem.
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intitola la sue recensione su “Die Ziet”,  Die Lust an der Angst – der deutsche  


Holzweg (Il piacere dell'angoscia – Il sentiero tedesco), dove osserva che nelle 


opere di Kiefer e di Baselitz:


angoscia, brutalità e lacerazione vengono citate non tanto per denunciarle ma per 


perpetuarle festosamente. E' questa l'arte degli anni ottanta oppure anche questa è 


soltanto una pagina oscura?85


“Lavori pieni di angoscia”  si ritrovavano anche nel padiglione della Polonia e in 


quello di  Israele  ma,  scrive la storica  dell'arte  tedesca,  “non banalizzavano e 


equivocavano teatralmente l'orrore”86.


Diversamente da molte partecipazioni straniere che, come si è visto, affrontano 


temi  politici  e  storici,  come Germania,  l'Australia,  la  Polonia,  la  Yugoslavia, 


l'Austria, il Belgio, la Colombia, Israele e il Perù, il padiglione degli Stati Uniti, 


“nitido,  ordinato,  zelante”  sembrava   “esistere  in  un  vacuum”;  così  scrive 


Hennessey  sul newyorkese  “Art Journal”:


In qualche modo gli americani erano gli unici che avevano fallito nel rendersi 


conto che il centro del mondo dell'arte si era spostato, che non solo la politica 


americana  non  era  più  un  modello  accettabile  in   Europa  ma  che  anche   le 


assunzioni artistiche erano cambiate.


L'ottimismo  e  il  carattere  business-as-usual del  padiglione  americano  era  in 


ovvio  contrasto con il  resto  della  Biennale,  e  io,  come americano,  non sono 


davvero  sicuro se questo fosse un bene o un male. […] Gli americani hanno 


scelto deliberatamente di porsi in un sereno, splendido ed eccellente isolamento. 


Drawings:  The  Pluralist  Decade ha  rappresentato  non  solo  un'occasione 
85P. Kipphoff, Die Lust an der Angst – der deutsche Holzweg, in “Die Zeit”, 6 giugno 1980. 
Sulle polemiche tedesche riguardo alle proposte del padiglione della Germania alla Biennale 
del 1980, si veda A. Lagler, Museum-Historical Space-Medium of Inspiration. West German 
Contributions to the Biennale from 1964 to 1990 and the Role of the Pavillion, in Germany's  
Contributions to  the Venice Biennale 1895-2007,  a  cura di  E.  aus  dem Moore,  U. Zeller, 
Colonia 2009, pp. 123-125.


86 Ibidem.
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veramente perduta di partecipare alla Biennale di Venezia, ma la perpetuazione 


di un atteggiamento dell'imperialismo artistico che è fuori moda almeno da dieci 


anni.  C'è  poco  da  meravigliarsi  che  l'impresa  americana  sia  stata  pressoché 


totalmente  ignorato dalla stampa europea87.


La recensione di  “Art  Journal”  si  chiude con una riflessione entusiasta  della 


prima Biennale di Architettura, in particolare della  Strada Novissima allestita 


alle Corderie dell'Arsenale:


Nella  sua  attualità,  intelligenza,  coscienza storica,  prospettiva  internazionale  e 


utilizzazione del sito locale, la  Strada Novissima sembrava incarnare il meglio 


che  la  Biennale poteva  offrire  e  presentare  una  sfida  ai  curatori  delle  future 


esposizioni88.


Nella  relazione  finale  sulla  Biennale  del  1980,  Luigi  Carluccio  esprime  la 


soddisfazione per la riuscita dell'edizione appena conclusa (che registra 365.318 


visitatori paganti), passa oltre alle polemiche italiane, e conferma la 40. edizione 


della rassegna veneziana come precorritrice delle nuove tendenze nel contesto 


artistico internazionale:


Ritengo che il  Bilancio consuntivo della  Biennale  Arti  Visive  '80 per  quanto 


riguarda  l'informazione  e  la  promozione  culturale  possa  essere  considerato 


positivo. La Mostra Internazionale 'L'arte negli anni '70' ha risposto in misura ed 


in modi pertinenti agli impegni del suo tema.


Attraverso la lettura corretta delle Mostre ai Giardini ed ai magazzini del Sale i 


visitatori non distratti  e non pervenuti  potevano rendersi conto con sufficiente 


chiarezza delle modificazioni avvenute, nel corso degli anni '70, nei rapporti tra 


gli artisti, le loro opere ed il sociale, le istituzioni e la pratica stessa dell'arte.


Una volta acquietate le polemiche del tutto provinciali ed in gran parte eccitate da 


87W. J. Hennessey, Reflections ..., cit.
88 Ivi, p. 72.
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antagonismi personali al limite delle vicende private, la stampa nazionale e ancor 


più la stampa estera ha riconosciuto i valori positivi della biennale Arti Visive '80: 


non escluso il recupero di una struttura ordinata ed articolata delle mostre e dei 


luoghi di esposizione.


Le polemiche si sono sviluppate per un verso sulla presenza o assenza di questo o 


quell'artista; per un altro verso sulla contestazione de rilievo dato ad una tendenza 


[…]. Non si può escludere che molti, forse anche tutti gli artisti presentati nella 


mostra 'L'Arte negli anni '70' potevano essere 'altri', ma non c'è dubbio che, nella 


sostanza  lungo  l'itinerario,  da  Warhol  e  Richard  Serra  sino  a  Paolini,  a  Neil 


Jenney  ed  ai  giovani  presentati  ai  magazzini  del  Sale,  la  mostra  ha  assolto 


tempestivamente un suo preciso compito di segnalazione e informazione.


E non è  meno evidente  che  la  tendenza sottolineata  attraverso le  scelte  della 


Biennale Arti Visive '80 era appunto la 'nuova tendenza' alle soglie degli anni '80. 


Nell'insieme o in gruppi separati i suggerimenti dati dalla Biennale sono già stati 


ripresi e divulgati in molti Paesi d'Europa e d'America e nella recente mostra 'A 


New Spirit  in Painting' della Royal Accademy of Art di Londra con 38 artisti 


selezionati (compresi alcuni maestri), 16 erano presenti alla Biennale '80. E' stato 


quindi un segnale corretto ed è stato lasciato un segno.


Questo,  mi  pare,  vanifica  le  polemiche  o  le  riconduce  al  loro  significato 


tradizionale:  a  rappresentare  cioè  quello  'smalto',  che  altre  iniziative  sono  in 


grado  di  dare  per  loro  natura  in  forme  molto  più  vistose,  scenografiche  e 


spettacolari”89.


A Carluccio va inoltre riconosciuto il merito di aver saputo ritornare a rifletter 


sul carattere e la funzione  internazionale della Biennale; in questa prospettiva 


viene incrementata la presenza di studiosi stranieri all'interno della commissione 


per le arti visive; suo merito è la nomina dei curatori per le mostra centrale e la 


sezione di Aperto; inoltre con l'invito formulato al Centres d'Art Plastiques di 


Bordeaux,  sulle  esperienze  di  interazione  tra  opera  d'arte  e  pubblico,  ha 


89 L. Carluccio, Relazione Arti Visive 1980. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie 
Arti Visive, b. 4199.
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dimostrato di intendere la Biennale come un punto di convergenza internazionale 


di esperienze e percorsi diversi e al contempo condivisibili.


Ma  l'iniziativa  più  importante  sostenuta  è  stata  quella  di  Aperto,  che 


rappresenterà per la Biennale un nuovo punto di osservazione sulle tendenze più 


recenti e una sezione a cui guardare a livello internazionale; sarà infatti proprio 


Aperto  che  fino  al  1993  stimolerà  maggiormente  l'interesse  della  critica, 


dimostrandosi efficace strumento di informazione e registrazione delle ricerche 


in corso nell'arte contemporanea.


2.1  “Arte  come  arte:  persistenza  dell'opera”.  La  XL Biennale  di  Venezia 


(1982)


Luigi Carluccio muore improvvisamente a San Paolo del Brasile l'11 dicembre 


1981;  viene  pertanto  nominato  in  sua  sostituzione  Direttore  pro  tempore  del 


settore arti visive il segretario generale, Sisto Dalla Palma (Feltre 1932), docente 


di  Storia  del  Teatro  e  dello  Spettacolo  all'Università  di  Pavia,  direttore 


dell'Ufficio Studi del Centro Internazionale delle Arti e del Costume di Palazzo 


Grassi dal 1956 al 1973, e fondatore nel 1974 a Milano del CTR, Centro di 


ricerca per il teatro, incentrato sulle nuove pratiche teatrali.


Gian Alberto Dell'Acqua, segretario generale dal 1958 al 1969, viene chiamato 


al  coordinamento  della  Commissione  Arti  Visive  (Carmine  Benincasa,  Remo 


Brindisi,  Gian  Alberto  Dell'Acqua,  James  T.  Demetrion90,  Carlo  Arturo 


Quintavalle), affiancato da Giorgio Mascherpa; il 30 gennaio 1982 il Consiglio 


Direttivo  della  Biennale  delibera  la  nomina  dei  membri  del  comitato  per  la 


mostra internazionale: Jean Clair, conservatore dei Musei Nazionali di Francia, 


Dan  Haulica,  Presidente  dell'Associazione  Internazionale  Critici  d'Arte, 


Matthias Eberle, assistente alla Kunsthalle di Berlino, Guido Perocco, direttore 


della Galleria Internazionale d'Arte Moderna di Venezia, Anna D'Harnacourt91. 


90 Direttore del Des Moines Art Center, Iowa.  La commissione consultiva era stata nominata nel 
maggio del 1981.


91 Cfr. Le nomine vengono fatte secondo le indicazioni lasciate da Carluccio. Quest'ultimo aveva 
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Quest'ultima, direttrice del Philadelphia Museum declina l'invito.


La Biennale porta a termine il progetto delineato da Carluccio92, il quale aveva 


indicato  il  titolo  della  mostra  internazionale  Arte  come  arte:  persistenza 


dell'opera.  Il  titolo  programmatico  della  40.  Biennale,  si  aggancia  quindi  in 


senso generale alla temperie artistica e critica già annunciata alla Biennale del 


1980, ovvero alla “riscoperta” delle tecniche tradizionali e il ritorno alla figura, 


ma nella scelta degli artisti se ne discosta totalmente. Il termine “persistenza”, 


come  suggerisce  Dalla  Palma,  sta  all'opposto  di  “labilità”  di  “opera  come 


processo”, concetti che hanno caratterizzato le principali tendenze dell’arte dalla 


fine degli anni sessanta e gli anni settanta .


Se dal punto di vista teorico-concettuale l'impostazione avrebbe potuto essere 


interessante, invece a parte qualche presenza di alto livello, la mostra sembra 


soccombere nella infinita variazione di una pittura generalmente connotata da un 


esasperato espressionismo di qualità discutibile.


Scrive Dalla Palma nel testo di presentazione alla 40. Biennale veneziana:


L'arte  come arte  dovrebbe  riportare  [...]  l’attenzione  sulla  concretudine  anche 


fisica dell’opera, sulla sua costituzione formale, sulla sua capacità di costituirsi 


meno come forza ed evento e apertura e più come sostanza, con una sua fattualità 


evidente,  con  una  sua  capacità  di  durata  oltre  l'impulso  e  l'immediatezza 


dell'intuizione originaria.


Siamo forse a un altro dei movimenti pendolari della ricerca che riportano lo 


sguardo su un polo della creatività artistica immanente a tutti i decenni. Ancorché 


appartato,  questo  polo  ha  avuto  e  ha  il  suo  peso:  non  si  tratta  di  scoprirlo 


indicato anche Dan Haulica come curatore della mostra su Brancusi e Walter Koschatzky, 
direttore dell'Albertina di Vienna, come responsabile della mostra su Schiele. Cfr. La Biennale di 
Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, b. 2953 (provvisorio). 


92 All'ASAC è conservato un elenco provvisorio che Carluccio aveva steso degli artisti che 
avrebbero potuto essere invitati a partecipare alla mostra internazionale: Larry Rivers, Petlin, 
Jess, Steinberg, Blake, Kitaj, Hochney, Szafran, Rayne, Monory, Pickler, Fuchs, Antes, Jansen, 
Klaphen, Lopez Garcia, Tapies, Jardiel, Orellana. Cfr Commissione Internazionale e Proposte 
Carluccio Mostre Internazionali. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti 
Visive, b. 2953 (provvisorio). 
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polemicamente, con una volontà di contraddire ostentatamente il senso profondo 


di questo processo, ma di sapere che in questo processo ciò che è sulle superfici 


esterne della nebulosa non è meno pregnante di ciò che passa al centro93..


Si  sono  recuperati  quindi  dei  percorsi  “in  margine”  alle  ricerche  artistiche 


contemporanee d'avanguardia, partendo e basandosi sul riconoscimento in  atto 


del ritorno alla figurazione, alle convenzioni pittoriche e alla identità tradizionale 


dell'opera. Un impasto di “realismi soggettivi”94, in cui la figura umana assume 


un ruolo cruciale - dalla caricatura all'esasperazione angosciosa, alla sospensione 


metafisica -  secondo gli interessi di Jean Clair, uno dei commissari della mostra, 


che  nel  1980  aveva  organizzato  la  grande  mostra  Le  Realismes,  1919-1939 


realizzata  al  Centre  Georges  Pompidou  di  Parigi,  contribuendo a  riportare  il 


termine nel dibattito artistico contemporaneo95.


Non è semplice stabilire se questa mostra sia stata realizzata in adempimento 


delle  idee  di  Carluccio.  Dalla  lista  provvisoria  stilata  dal  critico,  rinvenuta 


all'ASAC,  si  può  tuttavia  constatare  che  alcuni  artisti  presenti  in  mostra 


rientravano nel  piano di  Carluccio,  come gli  americani  Irving Petlin,  Jess,  il 


francese  Sam Szfran,  Roland Kitaj,  Horst  Jansen  (presente  alla  Biennale  del 


1968 nel padiglione della Germania), Antonio Lopez Garcia e Tapies.


Oltre alla rassegna internazionale  Arte come arte:  persistenza dell’opera, nel 


padiglione centrale vengono ospitate tre mostre-omaggio, una a Henry Matisse, 


composta di soli due dipinti, Fiori sulla veranda (1907) e Ninfa e satiro (1909), 


prestati dal Museo Ermitage, una a Egon Schile, e una a Costantin Brancusi; 


mentre a  Tàpies viene dedicata una monografica con opere dal 1946 al 1982, 


allestita negli spazi della Scuola Grande di San Giovanni Evangelista.


93 S. Dalla Palma,  Un prologo, un commiato, in  La Biennale di Venezia Settore Arti Visive, 
catalogo generale 1982, Venezia 1982, p. 8.


94 G. Perocco, Le realtà dopo l'avanguardia, in La Biennale di Venezia Settore Arti Visive..., cit., p. 
39.


95 Cfr. Le Realismes, 1919-1939, a cura di  Jean Clair, Centre Georges Pompidou, 17 dicembre 
1980 – 20 aprile 1981, Parigi 1980.
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L'idea di dedicare una mostra a Matisse rientrava tra le proposte di Carluccio; un 


progetto  che  per  il  ritardo  in  cui  la  Biennale  si  è  trovata  a  lavorare  per 


l'organizzazione della rassegna anche per la scomparsa del direttore del settore 


arti visive, si realizza solo con la presenza di due opere, ma è un disegno che 


Commissione  Consultiva  non  ha  voluto  abbandonare  per  mantenere  fede  al 


piano di Carlucccio.


La selezione della rappresentanza italiana anche nel 1982 viene affidata ad un 


unico  commissario:  Luciano  Caramel,  che  sceglie venticinque  artisti  per  tre 


generazioni.  Anche  la  mostra  di  Caramel  si  presenta  come  alternativa  alle 


proposte della Biennale del 1980; in questo caso si intende l'exploit italiano della 


transavanguardia. Gli artisti del gruppo teorizzato da Bonito Oliva  sembrano 


programmaticamente  esclusi  dalla  “linea  italiana”  che  lo  storico  dell'arte 


lombardo traccia nella sua mostra, che parte con due “opere-segnale” di Lucio 


Fontana (Concetto spaziale - “Attesa”, 1956 circa) e Osvaldo Licini (La grande 


amica,  1948),  e  continua,  tra  gli  altri,  con lavori  recenti  di  Vedova Turcato, 


Dorazio  e  Consagra,  Ceroli,  Schifano,  Dorazio,  Nigro,  Tadini,  Del  Pezzo, 


Rodolfo Aricò e Nanni Valentini,  fino ai più giovani come  Luigi Mainolfi  e 


Marcello Jori. Non è una casualità che gli ultimi due facciano parte del gruppo 


dei  Nuovi-nuovi,  che  per  certi  versi  si  poneva  in  alternativa  alla 


transavanguardia; sostenuto da Renato Barilli e presentato nella omonima mostra 


nel marzo del 1980 alla Galleria comunale d'arte moderna di Bologna96.


Caramel nel spiegare questa “linea” che si snoda lungo trent'anni e che vorrebbe 


presentare lavori nei quali appaia “ravvisabile il collegamento con una sorta di 


tradizione,  di  continuità”  dal  punto  di  vista  culturale,  prende  l'esempio  di 


Vedova, presente alla Biennale con un gruppo di sei opere da Omaggio a Dada 


96 Cfr. Dieci anni dopo. I nuovi nuovi, a cura di F. Alinovi, R. Barilli, R. Daolio, Galleria comunale 
d'arte moderna,  Bologna 1980; Una generazione postmoderna. I nuovi-nuovi, la 
postarchhitettura, la performance vestita, a cura di F. Alinovi, R. Barilli, F. Irace, 19 novembre 
1982 – 15 gennaio 1983, Genova 1982; Anniottanta, Galleria comunale d'arte moderna, Bologna 
1985; Arte in Italia, 1960-1985, a cura di Francesca Alfano Miglietti, Milano 1988. Si veda 
anche R. Barilli, Autoritratto a stampa, Milano 2010, pp. 219-224.
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Berlin – 1965 (1965) al recente ciclo di plurimi/binari Emergin '82 (1982):


Vedova  tende  la  pittura  con  vigore  sì  espressionistico,  ma  riecheggiando  il 


barocco,  della  sua  Venezia  soprattutto,  e  sinanco  certo  dinamismo  futurista. 


Quindi non facendo eco a modi di tradizione nordica e in specie germanica, come 


per contro avviene attualmente in troppi giovani,  sulla  scia delle fortune degli 


esponenti della cosiddetta “transavanguardia”, il cui maggior teorizzatore, Achille 


Bonito  Oliva,  non  ha  peraltro  anch'egli  mancato  di  sottolineare  (nella  mostra 


“Genius loci”, del 1980-1981) il ruolo dei particolari fondamentali antropologici 


dei singoli artisti.


Ed  proprio  siffatta  acquiescenza  a  matrici  che  non ci  appartengono […] che 


l'impostazione di questa “selezione” vuol contrastare97.


Aperto' 82, la mostra internazionale dei giovani, è invece affidata a Tommaso 


Trini98. Viene divisa in due sezioni: Tempo (allestimento di Costantino Dardi), ai 


Cantieri  Navali  della  Giudecca,  e  Spazio  (allestimento  di  Nanda  Vigo),  ai 


Magazzini del Sale alle Zattere.


Aperto  si  conferma  come un  momento  vitale  della  Biennale  veneziana;  una 


dimensione  che,  nonostante  a  volte  lo  squilibrio  qualitativo  tra  le  proposte, 


riesce  a  registrare  effettivamente  le  ricerche  in  corso,  tanto  più  in  questa 


edizione della Biennale di sapore “restaurativo”, soprattutto per le scelte della 


97 L. Caramel, Italia, in La Biennale di Venezia Settore Arti Visive..., cit., p. 106.
98 Le nomine di Trini e di Caramel vengono deliberate dal Consiglio Direttivo molto in ritardo, 


solamente il 20 febbraio 1982. In realtà il Consiglio Direttivo non avrebbe dovuto nominare i 
curatori direttamente senza interpellare preventivamente la Commissione Consultiva, che ha 
appunto ruolo prepositivo; si è proveduto in fretta per mancanza di tempo alle nomine dei 
curatori delle diverse mostre,  ma la procedura assunta dal Consiglio Direttivo ha sollevato 
reazioni contrarie e molto disagio in seno alla Commissione Consultiva.Cfr. Commissione 
Consultiva del 6/3/1982. Mattina del 6 marzo. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, 
serie Arti Visive, b. 2953 (provvisorio)
 A dicembre si erano dimessi dalla Commissione Guido Ballo e Antonio Del Guercio  non 
ritenendo sufficiente il tempo a disposizione per l'organizzazione della Biennale del 1982. Cfr, 
Lettera di Antonio Del Guercio al Presidente della Biennale di Venezia, Giuseppe Galasso, Roma 
11 dicembre 1981. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, b. 2953 
(provvisorio).
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mostra internazionale. Aperto si presenta, una volta di più, come una chance per 


la manifestazione veneziana di adempiere al ruolo di informazione sull'attualità 


più  stringente.  Se  nel  1980  trionfava  il  gruppo  della  Transavanguardia, 


nell'edizione del 1982 la documentazione del “ritorno alla pittura”, si allarga agli 


anacronisti  o  citazionisti,  che  invece  di  guardare,  come  nel  caso  dei 


transavanguardisti e dei neoespressionisti tedeschi alle prime avanguardie, sono 


rivolti  alla  citazione  dell'arte  manierista  e  neoclassica;  nondimeno  punto  di 


riferimento  ineludibile  per  questo  gruppo,  sostenuto  da  Maurizio  Calvesi  e 


formatosi verso il 1980, è il De Chirico della svolta postmetafisica, del ritorno 


alla grande pittura e al museo99.


A Venezia sono presenti nella sezione Tempo -  che sembra nel complesso la più 


riuscita per  selezione di artisti e opere: Carlo Maria Mariani, Stefano Di Stasio, 


Omar Galliani, Franco Piruca; al medesimo orientamento vanno ricondotti anche 


i  francesi  Jean  Michel  Alberola  e  Gerard  Roger  Garouste.  Tutti  pittori  che 


torneranno alla Biennale del 1984, come si vedrà nel capitolo successivo, invitati 


da Maurizo Calvesi nella mostra internazionale Arte allo specchio. 


Altri  italiani  presenti  nella  mostra  di  Aperto  come  Marco  Del  Re  e  Nino 


Logobardi, si collocano invece in una direzione di ricerca analoga a quella della 


Trasavanguardia. 


Guardando allo scenario internazionale, Schnabel torna per la seconda volta ad 


esporre alla Biennale, affiancato da un altro “bad painter”, David Salle100; mentre 


il neoespressionismo è rappresentato dal berlinese Rainer Fetting e da Salomé 
99 Alcuni degli artisti del gruppo degli anacronisti vengono presentati nel 1980 da Maurizo Calvesi 


alla Galleria De Foscherari di Bologna (si tratta di Alberto Abate, Stefano Di Stasio, Salvatore 
Marrone, Nino Panarello, Franco Piruca, Piero Pizzicannella). Cfr. Sei pittori, Galleria de 
Foscherari, Bologna 1980 (presentazione di Maurizo Calvesi). 
Sulla tendenza si veda, I. Mussa, La pittura colta, Roma 1983; Anacronismo-Ipermanierismo, a 
cura di M. Calvesi, I. Tommassoni, M. Vescovo, Palazzo Frumentario, Agnani 1984; Arte e arti  
attualità e storia. XLI Esposione Internazionale d'Arte La Biennale di Venezia, Venezia 1984;  I. 
Tommassoni, Ipermanierismo, Milano 1985.


100 Nella lista degli americani da invitare stesa da Trini c'era anche Michael Basquiat, che esporrà 
invece alla Biennale successiva, nel 1984. Cfr.  Aperto 82. Mostra internazionale dei giovani, a 
cura di Tommaso Trini. La Biennale di Venezia, Fondo Storico, serie Arti Visive, b. 4195 
(provvisorio).
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(pseudonimo di Wolfgang Cilarz), entrambi presenti nella sezione Spazio. 


Va inoltre rilevata tutta un'area di giovani  artiste che lavorano sul  crinale tra 


diversi linguaggi, dalla performance alla fotografia, dal disegno concettuale alla 


scrittura come forma espressiva-visuale, come Cindy Scherman, Barbara Kruger 


e  Isa  Genzken.  Il  panorama  è  quindi  uno  specchio  abbastanza  fedele 


dell'eterogeneità dello scenario artistico contemporaneo in questa fase dei primi 


anni  ottanta;  a  corroborarla vi  sono le presenze di  Maurizo Mochetti,  Marco 


Bagnoli,  Rebecca Horn, Ettore Spalletti,  Claudio Parmeggiani,  Keith Sonnier, 


Nam June Paik, l'americano William Wegman -  che lavora sul versante della 


narrative  art  –  il  tedesco  Thomas  Schütte,  all'inizio  della  sua  carriera  (nella 


sezione  Spazio),  e i giovani scultori  inglesi.  Tra questi  spicca, alla sua prima 


partecipazione alla Biennale,  Anish Kapoor,  con le sue poetiche e meditative 


costruzioni geometriche in cemento cosparse di colore in polvere (Mille nomi, 


1980;  Come se dovessi celebrare, ho scoperto una montagna fiorita con fiori  


rossi,  1981);  ma vanno ricordati  anche Antony Gormley,  che presenta le sue 


figure umane  in piombo con le bracci allungate, rinchiuse, solitarie e desolanti; 


Stephen Cox, e Bill Woodrow che come Tony Cragg, presentato nell'edizione di 


Aperto del 1980, lavora con materiale di recupero. 


La Biennale del 1982 promuove, quindi, dalla prospettiva italiana, alcuni artisti 


del nuovi-nuovi nella sezione italiana e presenta gli anacronisti nella mostra di 


Aperto. 


Alle  proposte  della  Biennale  si  affianca  anche  nel  1982  un'intensa  attività 


espositiva  nell'ambito  delle  ricerche  più  recenti:  da  Una  generazione 


postmoderna, a cura di Renato Barilli, Francesca Alinovi, Fulvio Irace a Genova, 


a Bonito Oliva, che snoda il percorso Avanguardia Transavanguardia 1968-1977 


presso  le  mura  Aureliane;  al  Guggenheim Museum di  New York  si  tiene  la 


mostra  Italian Art  Now: An American Perspective,  a  cura  di  Diane Waldam, 


dove vengono invitati sette artisti: Chia, Cucchi, Longobardi, Ontani, Penone, 
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Pisani e Zorio101.


A Berlino si tiene la già citata  rassegna Zeitgeist al Martin Gropius-Bau; infine 


nel 1983 (dal 14 settembre al 23 novembre ) a Londra la Tate Gallery ospita la 


mostra New Art, ordinata da Michael Compton.


Nel  1982 si  apre  anche  la  settima  edizione  di  Documenta.  Il  direttore  Rudi 


Fuchs102,  convoca  una  commissione  composta  Gerard  Stock,   Coosje  van 


Bruggen, Johannes Gachnang e Germano Celant, che è il primo critico italiano 


invitato a lavorare per Documenta dalla sua fondazione nel 1955.


Celant  e  Fuchs  sono  particolarmente  legati  alle  esperienze  concettuali  e 


processuali, e questo si manifesta nella presenza di molti artisti tra cui Kounellis, 


Asher, Buren e Beuys – con le migliaia di pietre di basalto distese davanti al 


Fridericianum (7.000 Eichen); ma è molto ampia anche la documentazione delle 


nuove tendenze del ritorno alla pittura. Da Baselitz a Immendorf, da Kiefer a 


Penk,  da Borofski  a Lüpertz,  ai  quattro transavanguardisti:  Nicola De Maria, 


Chia, Cucchi e Clemente103. In particolare gli italiani sono presenti in numero 


consistente,  poco  meno  di  una  trentina,  al  terzo  posto  per  quantità  dopo  i 


tedeschi e gli americani.


Analogamente  nella  dodicesima  edizione  della  Biennale  di  Parigi,  apertasi 


nell'ottobre  del  1982,  si  delineava  un  netto  ritorno  alla  pittura,  dai  neo-


espressionisti  tedeschi  agli  italiani,  tra  cui  Dessì,  Galliani  e  Mainolfi104.  Gli 


ultimi due, come si è visto,  invitati anche alla Biennale di Venezia.


101 Cfr. I. Panicelli, Arte italiana oggi, in “Flash Art”, n. 110, novembre 1982, p. 74.
102Il curatore olandese, precedentemente direttore del Museo d'Arte Moderna di Eindhoven, in 
Olanda, nel 1984 assumerà la direzione del neonato Museo de Castello di Rivoli, che aprirà 
con la mostra internazionale Ouverture, una selezione di 150 opere per una settantina di artisti 
europei e americani dagli anni sessanta all'attualità.
103Cfr. A. Cestelli Guidi, La "documenta" di Kassel. Percorsi dell'arte contemporanea, Genova 
1997, pp. 95-118. Cfr. F. Minervino, Kassel, questa pittura è una tigre di carta, in "Corriere 
della Sera", 27 giugno 1982.
104V. Bramanti,  Parigi copia Venezia, in "L'Unità", 12 ottobre 1982; F. Vincitorio,  Parigi, le  
promesse  dell'arte  di  domani,  in  "La  Stampa",  19  ottobre  1982;  G.  Breerette,  La  XIIe  
Biennale de Paris. La fête de la jeunesse, in “Le Monde”, 30 settembre 1982; G. Breerette, A 
la Biennale de Paris. Peindre comme avant, in “Le Monde”, 6 ottobre 1982.
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2. 2 I padiglioni stranieri


Le partecipazioni straniere nel 1982 salgono a trentacinque. Uno dei migliori e 


più interessanti contributi è quello degli Stati Uniti, che dedicano il padiglione a 


Robert Smithson (Rutherford, New Jersey 1938 – Amarillo, Texas 1973).


La retrospettiva dell'artista, morto prematuramente nel 1973, a soli trentacinque 


anni,  parte  dalle  realizzazioni  del  1963-1968  legate  alla  temperie  riduttiva-


minimalista,  per  arrivare  alle  documentazioni,  anche  video,  dei  successivi 


interventi di erthworks: dalla celebre Spiral Jetty (1970), la diga a spirale eretta 


nel Lago Salato dello Utha, al Broken Circle/Spiral Hill, realizzato in Olanda nel 


1972.


La  Gran  Bretagna  presenta  una  personale  dello  scultore  Barry  Flanagan 


(Prestatyn 1941). Membro del gruppo formatosi alla Saint Martin's School di 


Londra  alla  metà  degli  anni  '60,  di  cui  facevano parte  anche  Richard  Long, 


Gilbert  & George e Bruce McLean,  negli  anni  sessanta-settanta  conduce una 


ricerca d'area processuale, per poi dedicarsi successivamente alla scultura vera e 


propria. Viene documentato il suo percorso attraverso sessantaquattro opere, a 


partire dal 1973 fino al recente ciclo di grandi lepri in bronzo, che rappresentano 


la  cifra  caratteristica  del  lavoro  dell'artista  inglese  in  questi  primi  anni  '80, 


inaugurando una nuova fase del suo percorso inseribile nella nuova situazione 


artistica internazionale; così scrive  Michael Compton:


L'opera di Barry Flanagan nelle molte fasi per cui è passata, è caratterizzata da 


un'inesauribile inventività e piacevolezza e sorretta da una tenace serietà d'intenti.


L'ingegnosità pratica e d'invenzione ch'egli vi ha prodigato, sono alla radice della 


vitalità e imprevedibilità di tanti suoi esisti. Mentre egli attinge o fa riferimento 


alle convenzioni artistiche contemporanee, l'effetto che le sue opere hanno sugli 


spettatori  è  di  risvegliare  risonanze  psicologiche  e  fisiologiche  antichissime, 


elementari. Le sue sculture si ergono, si abbandonano e danzano di fronte a noi in 
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modi che nel nostro io profondo tutti riconosciamo”105.


La  Francia  allestisce  una  mostra  di  Toni  Grand  (Gallargues  1935)  (quattro 


sculture realizzate nel 1982, legno e polistirolo) e Simon Hantai (Bia, Ungheria 


1922) (tre insiemi di pitture Tabulas, 1974),  di origine ungherese e trasferitosi in 


Francia negli anni '40, invitando per la prima volta due soli artisti, impegnati in 


ambiti  diversi  dall'attuale  ritorno  alla  pittura  in  chiave  prevalentemente 


espressionistica; decisione che  Alfred Pacquement, commissario del Padiglione 


francese, crede di dovere spiegare nel testo di presentazione in catalogo: 


La voga attuale della figurazione che si riallaccia alla tradizione espressionista e 


alle  audacie  di  un “art  brut”  potrà  per  esempio  far  apparire  questa  scelta  in 


contraddizione  rispetto  ad  un'evoluzione  recente.  Soltanto  la  storia  potrà 


risolvere questi disaccordi. Simon Hantai e Toni Grand, da parte loro, non hanno 


mai fatto parte di un qualsiasi movimento, non rappresentano propriamente una 


tendenza, ma rivendicano invece la loro indipendenza, ciascuno la propria106. 


Anche la Germania,  molto probabilmente  in  seguito  alle polemiche scaturite 


sulla  stampa tedesca  che rimproveravano la  partecipazione alla  Biennale  del 


1980 di essersi consacrata troppo alla pittura “selvaggia”, si presenta in chiave 


concettuale con  Hanne Darboven, Gottard Graubner, Wolfgang Laib; mentre la 


Repubblica Democratica Tedesca partecipa per la prima volta alla Biennale di 


Venezia, esponendo nel Padiglione Venezia. Si tratta di un gruppo di quattro 


pittori: Sighard Gille, Heidrun Hegewald, Uwe Pfeifer, Volker Stelzmann, che 


pur  nelle  differenze  espressive  e  tecniche  rimangono  all'interno  dell'alveo 


realistico-surrealista.


Il   padiglione  della  Svizzera  presenta  Dieter  Roth,  mentre  l'Austria  dedica  i 


propri spazi a Walter Picheler.
105 M. Compton, Gran Bretagna, in La Biennale di Venezia. Arti visive '82, catalogo generale, 


Venezia 1982, p. 94.
106 A. Pacquement, Francia, in La Biennale di Venezia..., op. cit., p. 86.
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L'Australia, in particolare con la presenza di Peter Booth, di origine inglese, si 


mette nella stessa lunghezza d'onda del neoespressionismo europeo, presentando 


un gruppo di diciannove opere realizzate dal 1976 al 1981.


L' Unione Sovietica torna alla Biennale dopo due edizioni con una mostra di un 


nutrito  gruppo  di  artisti,  tra  cui  ventidue  giovani  pittori,  prevalentemente 


operanti dagli anni sessanta-settanta, impegnati sul tema dell'autoritratto  e del 


ritratto in ambito familiare.


Il Venezuela, fedele alla sua tradizione in ambito cinetico-programmato, ospita 


una  monografica  di  Alejandro  Otero,  di  cui  viene  esposta  anche  una  grande 


scultura all'ingresso dei Giardini.


2.3 La critica


Come per il 1980, anche per questa edizione, l'iniziativa che catalizza maggiore 


attenzione è la sezione di Aperto. Scrive al riguardo Filiberto Menna su “Paese 


Sera”: 


Aperto '82 segna quindi un tempo critico particolare, che cerca di aderire con la 


maggiore immediatezza possibile a un tempo dell'arte caratterizzato da profondi 


mutamenti rispetto al passato recente, ma anche da linee di continuità. Questa è 


la ragione che ha spinto Trini a mettere insieme, nei Cantieri navali, artisti che 


hanno alle  loro  spalle  una più lunga esperienza,  come Alfano,  Cox,  Mariani, 


Mochetti, Ortelli, Parmiggiani, Sonnier, e gli altri artisti delle ultimissime leve. 


Ed è anche la ragione per cui il curatore non ha creduto di dare una indicazione 


unica, monodirezionale, ma ha opportunamente documentato il momento attuale 


dell'esperienza artistica in tutte le sue articolazioni e diramazioni. Il tempo critico 


in cui si colloca 'Aperto '82' è quindi diverso dal tempo segnato dalle primissime 


mostre dedicate ai più giovani, necessariamente, direi, portate a scelte ristrette, a 


tagli più netti e radicali. Ripetere questa impostazione, sarebbe stato un errore in 


quanto gli anni che ci separano dalle prime apparizioni della giovane arte, anche 


se pochi, sono sufficienti a farci capire che molte delle divisioni che tagliavano a 
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fette l'area della ricerca erano dovute più al desiderio di egemonia della critica 


che all'arte stessa. Il contributo di  'Aperto '82' è da ritrovare appunto in questo, 


nella  giusta esigenza di  individuare,  più che delle  linee delle  discordanze,  gli 


elementi che, al di là delle differenze esistenti tra le diverse esperienze compiute 


da questi giovani artisti, autorizzano a parlare di una nuova situazione dell'arte107.


 


La mostra centrale  Arte come arte: persistenza dell'opera, è nel complesso un 


“fallimento”; alterna qualche punta di qualità a scelte dubbie, come quella di 


Vito  Tongiani,  molto  apprezzato  da  Carluccio  e  da  Pierre  Restany  (infatti 


Tongiani ritornerà alla Biennale del 1995, curata dal critico francese); ma ci sono 


anche “casi felici”, osserva Barilli: 


Per  esempio,  il  francese  Raysse,  prezioso  come  un  miniatore,  l'americano-


parigino Petlin,  il  nostro Guiccione, terso e luminoso.  C'è anche un campione 


della pop inglese, Kitaj, ma quasi irriconoscibile, in una fase di stanca (e perché 


non aver chiamato certi suoi colleghi come Blake o Hockney, magnifici campioni 


di realismo magico?). C'è un gruppo di dignitosi reduci dall'Ecole de Paris anni 


50, come Music, Ripelle, Ubac, ma perché averli invitati a questo banchetto, che 


non  sembra  essere  il  loro?  C'è  qualche  vivace  espressionista,  come  Marwan, 


Lundquist, Varlin, ma dalla furia eccessivamente scomposta. E poi c'è una serie 


infinita e ridondante di intimisti, di 'pompier', di falsi naïf, cioè di cultori di tutte 


quelle espressioni che tornano fuori nei momenti di pausa della storia, o di 'sonno 


della ragione', con quel che segue. 


“Una deprimente rassegna degli epigoni – scrive Francesco Poli in merito alla 


mostra  internazionale  -  di  quell'espressionismo  figurativo  incentrato  sulla 


'problematica esistenziale dell'uomo'”; in cui ci hanno rimesso” i pochi nomi di 


effettivo valore inglobati  nel minestrone (Ronald Kitaj,  Varlin, Lucien Freud, 


Martial  Raysse e Antonio Tapies a cui è anche dedicato un omaggio in altra 


107F. Menna, Giovani alla ribalta, in "Paese Sera", 13 luglio 1982.
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sede)”108.


Il “Financial Time” sottolinea la presenza degli artisti inglesi invitati alla mostra 


centrale  Arte  come  arte,  Lucian  Freud,  Frank  Auerbach  e  R.  B.  Kitaj,  tutte 


“presenze  notevoli”  alla  rassegna  A  New  Spirit  in  Painting alla  Royal 


Accademy109.


Tuttavia non è con la pittura che la Gran Bretagna si presenta all'edizione del 


1982, ma con la scultura, dedicando gli spazi del padiglione a Barry Flanagan, 


uno dei contributi più riusciti nell'ambito delle partecipazioni ufficiali straniere.


Inoltre,  nella sezione di Aperto, sono proprio i giovani scultori  inglesi che si 


distinguono come alcune delle migliori asserzioni nel panorama contemporaneo 


tracciato agli ex cantieri navali della Giudecca, da Antony Gormley a Tim Head, 


ad  Anish Kapoor110.


Il British Council ha senza dubbio svolto un ruolo importante nel successo degli 


artisti  inglesi  alla  Biennale  dell'82.  Carluccio  aveva  infatti  invitato  i  paesi 


stranieri a suggerire un elenco di artisti sia per il padiglione centrale che per la 


sezione di Aperto. Nella corrispondenza conservata all'ASAC si trova un elenco 


di  artisti  proposti  dall'istituzione  inglese  per  la  sezione  dei  giovani,  tra  cui 


Stephen Cox, Antony Gormley, Anish Kapoor, Jean Luc Vilmouth, Christopher 


Le Brun, tutti presenti nella sezione di “Aperto”111.


Anche sull'articolo di Marina Veizey, sul “Sunday Times”112, come nella maggior 


parte della stampa inglese,  e non solo,  viene messo in evidenza il  gruppo di 


108Cfr.  F.  Poli,  Anche a Venezia i figurativi.  Aperta l'esposizione '82,  in "Il  Manifesto",  12 
giugno 1982.


109W. Packer, The Venice Biennale, in "Financial Times", 22 giugno 1982.
110 Per quanto riguarda la scultura inglese contemporanea, si veda almeno British Painting and 


Sculpture 1960/1970, a cura di E. L. Smith, National Gallery of Washington, Washington 1970;
Arte inglese oggi, Palazzo Reale, Milano 1976;  Britannica. Trente ans de sculpture, a cura di F. 
Coen, Musée des Beaux Arts A. Malraux, Le Havre 1988; Sensation, Royal Accademy, Londra 
1997.


111 A parte Stephen Cox, gli altri artisti menzionati nel testo erano stati suggeriti  da Nicolas Serota, 
al tempo membro della commisione per la partecipazione della Gran Bretagna alla Biennale del 
1982. Lettera di Henry Meyric Hughes a Luigi Carluccio, Milano 27 novembre 1981. La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, b. 2893 (provvisorio).


112 M. Vaizey, England takes the honours, in "Sunday Times", 13 giugno 1982.
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giovani scultori inglesi presenti nella sezione di Aperto alla Giudecca: “C'è un 


forte contingente  di scultura inglese di Jean-Luc Vilmouth, Catherine Blacker, 


Bill Woodrow, Stephen Cox e Anish Kapoor. Vedere un tale raggruppamento di 


lavori  entusiasmanti,  intelligenti,  immaginosi,  forti  e  divertenti  è  un 


corroborante”.  I  padiglioni  più validi  per  la  storica  dell'arte  inglese sono “la 


mostra superbamente allestita del lavoro scultoreo straordinariamente elegante e 


immaginativo di Barry Flanagan (Gran Bretagna)”; la retrospettiva, “museum 


show”  di  Robert  Smithson  nel  padiglione  degli  Stati  Uniti,  “l'indagine  dei 


diversi modi in cui Walter Picheler sta trasformando la sua fattoria in un'opera 


d'arte (Austria),  e Dieter Roth nel Padiglione della Svizzera. 


Vaizey si sofferma inoltre sui contributi dell'Europa dell'Est: 


L'Europa dell'Est è tornata. La sorpresa della Biennale è la Germania dell'Est, che 


espone per la  prima volta,  e  la  Russia.  La Germania dell'Est  presenta quattro 


giovani  pittori  le  cui  immagini  –  di  una società  colta  in  fantasie  di  tormento 


emozionale  e fisico – potrebbero essere etichettate come Surrealismo Sociale.


[…]  I  Russi  sono  così  old-fashioned  e  fastidiosamente  prudenti  che  sono 


paradossalmente  aggiornatissimi  con  il  nuovo  interesse  internazionale  per  il 


realismo con una toccante mostra di ritratti di artisti e di autoritratti, tra cui vi 


sono alcuni dipinti che ritraggono in modo commovente una complessa rete di 


relazioni umane […]. TatianaNazarenko, Elena Romanova, Xenia Necitaylo sono 


tra i pittori più interessanti.


John  Russell  Taylor  su  “The  Times”,  indica  le  migliori  partecipazioni  nei 


Padiglioni della Gran Bretagna, degli Stati Uniti e del Giappone, con gli artisti 


Yoshio  Kitayama  e  Naoyoshi  Hikosaka  e  Tadashi  Kawamata,  che  trasforma 


l'esterno  del  padiglione  in  una  “affascinante”  grande  costruzione  in  legno; 


mentre per quanto riguarda la mostra centrale richiama l'attenzione su Lucian 


Freud e Zoran Music -   “admirable eccentrics” -   sullo scultore belga Raoul 


Ubac,  lo  scultore  anglo-francese  Raymon Mason,  e  il  pittore  svizzero  Willy 
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Varlin.


Si sofferma inoltre su Barry Flanagan descrivendo l'allestimento delle opere nel 


padiglione:


Piuttosto mi ha sorpreso – scrive Russel Taylor, dal momento che non sono mai 


stato un ammiratore di Barry Flanagan, il padiglione della Gran Bretagna”.


I bronzi dell'artista inglese “volontariamente leziosi […] di lepri antropomorfiche 


appaiono vividi e divertenti e non pretenziosi, ancora in qualche modo solidi, qui. 


Sono esposti magnificamente, uno per uno, e sono collocati di fronte alle sue più 


recenti sculture in pietra,  che sono meno levigate ma che intervengono più in 


profondità nell'immaginazione113.


La recensione continua passando alla partecipazione  russa: 


La  Russia  è  tornata  […].  L'arte  è  ancora  generalmente  realistica,  benché  la 


definizione  sia  molto  più  sciolta  che  nel  pieno  rigoglio  dell'eroico  realismo 


socialista.  E immediatamente,  così  sono le  alterne vicende della  sorte,  appare 


abbastanza aggiornata e possibile da prendere seriamente, mentre il minimal e il 


concettuale [...] appare un'inezia demodé114.


William Fever che scrive su “The Oserver”, stronca la rassegna Arte come Arte,  


definendola  “un futile pasticcio”:


Pochi artisti  buoni,  come Frank Auerbach, e pochi interessanti,  come il  relief-


maker Raymon Mason,  sono irreparabilmente  schiacciati   dagli  intraprendenti 


(“go-getters”) e dagli insulsi.


Uno o due, Floriano Bodini, in particolare, con suoi ornati umanoidi di bronzo, 


tenta di raggiungere l'originalità ad ogni costo. L'intera rassegna ha l'aria di una 


113 J. Russell Taylor, Fascination and affront in a world apart, in "The Times", 15 giugno 1982.
114 Ibidem.
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calcolata  eccentricità,  di  radicale  reazione  all'avanguardia  al  livello  di 


boutique”115.


Questa “reazione all'avanguardia” la spiega in modo chiaro il quotidiano “Le 


Monde”116,  con  la  partecipazione  nel  comitato  organizzativo  della  mostra 


centrale di Jean Clair:


 La scelta, che probabilmente non si saprà mai se è di Carluccio, di Jean Clair, 


arrivato sulla scena artistica come salvatore dell'ultimo messaggio dello storico 


dell'arte  italiano,  o  di  entrambi,  con  qualche  elemento  inevitabilmente 


proveniente  dagli  altri,  va  lontano  nella  rottura  con  le  abitudini  attecchite  ai 


Giardini, e il partito preso della reazione a ciò che fino ad allora vi era prevalso: 


l'immagine della modernità attraverso le forme dell'avanguardia o presunte tali. 


Sono riuniti una quarantina di artisti che, nel corso degli ultimi vent'anni, hanno 


lavorato, in linea di massima, ai margini del modernismo, nella continuità dei 


valori tradizionali, del soggetto, del fare, e non hanno mai avuto un loro spazio 


sulla scena internazionale. Quasi tutti sono figurativi, molti sono realisti.


Vi si ritrovano bene lì i gusti particolari di Jean Clair, autore di Réalismes entre 


révolution et réaction, al Centre Georges-Pompidou, e anche dell'esposizione del 


Festival  d'automne,  a  Parigi  nel  1976,  dove aveva  lanciato,  a  rischio di  farsi 


odiare, la 'nouvelle subjectivité', e di cui la maggior parte degli artisti che aveva 


esposto, in accordo, per taluni, con Carluccio, si ritrovano oggi a Venezia (Lopez 


Garcia, Szafran, Mason, Arikha, Olivier Olivier, Guinan, Theimer, Tongiani).


Senza negare l'interesse dell'intento, né  il modo un po' più provocante che un 


altro  di  operare  il  ripiegamento  sulle  retrovie,  che  tutti  stanno  più  o  meno 


cercando  di  giustificare,  persino  con  la  fuga  in  avanti,  bisogna  tuttavia 


riconoscere  che  il  risultato  non  è  che  sia  così  perfetto.  Malgrado  la  qualità 


innegabile di certi artisti presenti. Il percorso non è preciso, né chiaro se lo si può 


dire, sinistro persino, dove si può prima di tutto inventariare diversi modi  di 


115 W. Feaver, Bellyful of ballast, in "The Observer", 20 giugno 1982.
116 Cfr. G. Breerette, Entre avant-garde et reaction, in "Le Monde", 19 giugno 1982.
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raffigurare  l'umano e la condizione umana”.


Anche nella recensione di “Artforum”, si mette in evidenza come le scelte della 


mostra centrale Arte come arte: persistenza dell'opera, siano in contrapposizione 


con le rassegne presentate nelle Biennali precedenti: 


Generalmente,  è  il  padiglione  centrale  che  fornisce  la  nota  dominante  per  la 


Biennale  [...].  Ad  ogni  modo,  la  rassegna  di  quest'anno,  così  concepita  da 


Carluccio  e  sviluppata  dalla  giuria  internazionale,  differiva  dalle  precedenti 


registrazioni  sia  per  la  sua  estetica  reazionaria,  che  contrasta  con  l'abituale 


impegno della Biennale nei confronti dell'arte d'avanguardia, e i suoi motivi, che 


sono di carattere moralistico e correttivo. Dal punto di vista visivo, il padiglione 


era  un  incubo di  immagini  –   un  amalgama simile  ad  un  deposito  di  lavori 


eterogenei, principalmente realisti     convinti e segnati,  in generale, da patetici 


stati  emozionali.  […]  Lo  scopo  fissato  dietro  la  cacofonia  era  semplice: 


presentare il lavoro di artisti che hanno vissuto a lungo ai margini della corrente 


principale, persistentemente in adesione  alle loro idiosincratiche attività. Ad ogni 


modo, questo scopo può essere inteso per mascherare il motivo più importante di 


stabilire una sfida alla 'tradizione' dell'avanguardia.


 Nella quale appunto era molto coinvolto Jean Clair, che tra l'altro considerava 


l'avanguardia nei termini di una “creazione del mercato” come spiegava anche 


in  un'intervista su “Flash Art” del giugno del 1982117.


E in relazione a ciò, nota ancora Kate Linker su “Artforum”, “è difficile, poi, 


non vedere questa mostra in contrasto con la Biennale precedente, che aveva 


fornito una piattaforma per la transavanguardia e stimolato l'enorme attività del 


mercato”118.


La Biennale del 1980 si inserisce con pregnanza e tempestività nel contesto delle 


117 Cfr. J. Calir, in "Flash Art", Estate 1982, p.26.
118 Cfr. L. Linker, Venice Biennale 1982, in "Artforum", vol. XXI, n. 3, November 1982, pp. 84-85 


(p. 84).
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ricerche  in  corso  e  del  dibattito  contemporaneo,  la  prospettiva  offerta  dalla 


Biennale  del  1982   Arte  come  arte  persistenza  dell'opera,  non  ha  fatto 


altrettanto;  ma  è  la  sezione  di  Aperto  che  mantiene  agganciata  la  Biennale 


all'attualità.


Dall'analisi di queste due prime edizioni della Biennale degli anni ottanta si può 


comprendere  inoltre  quanto  l'idea  di  coinvolgere  i  padiglioni  stranieri 


nell'aderenza ad un tema sia difficile da realizzare, e incontri molte resistenze. 


Nella storia della Biennale rimangono quindi le edizioni del 1976 e del 1978, 


quelle  che hanno avuto la  maggiore partecipazione al  tema proposto.  Si  può 


pertanto definitivamente ritenere abbandonato il progetto e l'utopia sessantottina 


di un coordinamento più stretto con i paesi stranieri, che rivendicano autonomia 


e  libertà  decisionale,  come  si  legge  nel  verbale  del  primo  incontro  per  la 


Biennale del 1982 dove si discute dell'opportunità o meno di imporre alla  40. 


Esposizione Internazionale d'Arte un tema generale:


La  maggioranza  dei  Commissari  stranieri  ha  espresso  contrarietà  ad  un 


irrigidimento delle partecipazioni all'interno di un tema generale. Le esperienze 


passate hanno dimostrato le difficoltà di un'intesa generale,  proprio perché un 


tema comune ignora le diversità sostanziali dei rapporti tra l'arte e la storia, come 


essa agisce in certi luoghi e in certi momenti119.


119 I. Incontro internazionale per la Biennale Arti visive 1982 (25 maggio 1981). La Biennale di 
Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, b. 2953.
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Capitolo V


Le Biennali di Maurizio Calvesi e di Giovanni Carandente


1.1 Arte e arti. Attualità e storia (1984)


Il  nuovo  Consiglio  direttivo  della  Biennale,  installato  nel  1983,  nomina 


l'architetto Paolo Portoghesi alla presidenza dell'Ente Autonomo La Biennale, 


mentre lo storico dell'arte romano Maurizio Calvesi viene chiamato a dirigere il 


settore arti visive120. 


Le Biennali del 1984 e del 1986, affidate alla direzione di  Calvesi, introducono 


un modello di conduzione stretta, firmata in prima persona121. 


In origine il  progetto per la  XLI Esposizione Internazionale d'Arte del  1984, 


intitolata  Arte  e  arti.  Attualità  e  storia,  era  molto  più  vasto  rispetto  alla 


realizzazione effettiva.  Il  piano iniziale prevedeva infatti  una serie  di  sezioni 


dedicate a arte-arte, arte e spettacolo, arte e architettura122, arte e media. A parte 


la prima sezione, che corrisponde alla mostra effettivamente realizzata Arte allo  


specchio,   al padiglione centrale; le altre tre avrebbero dovuto essere allestite 


negli spazi dell'ex Cotonificio a Santa Marta che sarebbe stato restaurato a spese 


della  Facoltà  di  Architettura  di  Venezia.  Ma  il  taglio  dei  fondi  destinati 


all'edizione del 1984 ha costretto a un drastico ridimensionamento del progetto 


iniziale, che per quanto riguarda le sezioni arte e spettacolo, arte e architettura, 


arte e media è stato convertito nella rassegna  Arte/Ambiente/Scena (padiglione 


120 Maurizio Calvesi assume l'incarico il 1 agosto 1983.
121 La commissione di esperti del settore arti visive è composta da Mariano Apa, Licisco Magagnato, 


Marisa Vescovo, Evelyn Weiss. Il ruolo della commissione di esperti è di carattere consultivo.
122 Sul progetto della mostra Arte e Architettura, a cura di Barilli, Irace, Langè e Trebbi, cfr. La 


Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive,  busta n. 2675 (provvisorio).
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centrale) destinata  a  documentare  i  linguaggi  dello  sconfinamento  dell'arte 


nell'ambiente, nella scena, nell'uso della tecnologia123. 


Con  Arte  allo  specchio,  curata  da  Calvesi  al  padiglione  centrale,  si  ritorna 


all'impostazione storica di ampio respiro cronologico.


 Il tema della citazione, sui è basata l'impostazione teorica e critica della mostra, 


è suggerito dall'interesse di Calvesi nei confronti degli “anacronisti”, di cui in 


quel giro d'anni lo storico dell'arte romano si stava  occupando. 


La mostra parte da Duchamp e Man Ray, passa attraverso il lavoro “d'apres ” di 


De Chirico, per arrivare ai cosiddetti “citazionisti”,  di cui qualche mese prima 


Calvesi  aveva  curato,  assieme  a  Italo  Tomassoni,  un'importante  mostra  ad 


Anagni,  Anacronisimo-Ipermarinerismo124.


Sempre nell'ambito della Biennale del 1984, a Palazzo Grassi si tiene la grande 


rassegna Le Arti a Vienna: alla Secessione alla caduta dell'impero asburgico -  a 


cura di Maurizio Calvesi –  la mostra storica più impegnativa realizzata dalla 


Biennale  -  organizzata  in  collaborazione  con il  Centro  di  cultura  di  Palazzo 


Grassi125. 


Una rassegna viene inoltre dedicata a Music,  Omaggio a Music,  al padiglione 


centrale,  presentata  da  Giuseppe  Mazzariol;  mentre  la  selezione  della 


rappresentanza italiana viene affidata a tre commissari: Giovanni Maria Accame, 


Giorgio Di Genova, Lorenza Trucchi, che scelgono un totale di dodici artisti, 


presentati con opere recenti.


123 Sul progetto inziale, si veda Convegno Internazionale per la Biennale Art Visive, Venezia, 5-6 
Novembre 1983. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive,  busta n. 2675 
(provvisorio).


124 Erano presenti Alberto Abate, Ubaldo Bartolini, Stefano Di Stasio, Omar galliani, Paola gandolfi, 
Carlo maria Mariani, Marco Antonio Tanganelli. Cfr. Anacronismo-Ipermanierismo, a cura di M. 
Calvesi, I. Tomassoni, Monte Frumentario, 19 febbraio – 10 marzo, Anagni 1984.


125 Il comitato scientifico è composto da Rossana Bossaglia, Maria Marchetti, Marco Pozzetto. Il 
fine della mostra è stato quello di ricreare e rappresentare un contesto più vasto e articolato 
possibile della Vienna al tempo della secessione; si è infatti puntato sull'ampiezza di 
documentazione attraverso circa duecento espositori. Per maggiori dettagli sulla mostra, si 
rimanda al catalogo specifico: Le Arti a Vienna: dalla secessione alla caduta dell'Impero 
Asburgico, Palazzo Grassi, 20 maggio-16 settembre, Venezia 1984.
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In particolare Lorenza Trucchi si è occupata di artisti assenti da molti anni dalla 


Biennale  o  mai  invitati,  come  Titina  Maselli,  Toti  Scialoja,  Guido  Strazza, 


Vespignani e Giò Pomodoro, presente con cinque sculture inedite. 


Accame sceglie  artisti  che  si  pongono ai  confini  tra  diversi  linguaggi,  come 


Enrico  Castellani,  Giuseppe  Uncini,  Gianni  Colombo  (Architettura 


cacogoniometrica  Venezia,  1984)  e  Mario  Nanni.  Molto  discutibili  invece  le 


scelte  invece  di  Di  Genova,  che  riscontrano  in  sede  di  commissione  molte 


perplessità126


Inoltre alcune sculture Augusto Murer vengono collocate nel viale d'accesso alla 


Biennale, poco distanti dal monumento alla partigiana dello stesso scultore.


Infine, l'edizione di "Aperto '84",  ai Magazzini del Sale, è affidata invece al 


giovane curatore inglese John Roberts.


Calvesi introduce alla Biennale veneziana una forte impostazione storica, tanto 


che argomenta la scelta della mostra sulla Secessione viennese, esprimendo la 


convinzione della necessità per la Biennale di indirizzarsi non solo sulle ricerche 


legate  all'attualità,  ma  anche  sulla  ricognizione  storica,  per   riconfermare  il 


proprio rilievo internazionale:


 In una situazione come questa che viviamo così ricca di iniziative, dall'Europa 


agli  Stati  Uniti,  la  Biennale  non può contare  solo  sull'attualità.  Deve puntare 


anche sulla mostra storica, per riaffermare un prestigio internazionale. Un forte 


impegno sulla mostra storica serve da segnale culturale di particolare significato; 


così come lo sarà il settore dedicato ai fatti contemporanei. D'altronde, è il tema 


di questa Biennale: arte e arti/attualità e storia127.


126 Gli artisti scelti da Di Genova sono: Antonio Bueno, Novello Finotti, Mario Padovan. 
Lorenza Trucchi e Accame esprimono perplessità sui nomi proprosti da Di Genova non essendo a 
loro noti (cfr. Commissione sezione italiana – Biennale '84, 1 febbraio 1984. La Biennale di 
Venezia, ASAC. Sezione di deposito, b. 2675). Anche  Marisa Vescovo Evelyn Weiss esprimono 
giudizi molto critici nei confronti delle scelte di Di Genova. Cfr. Verbale della riunione della 
commissione di esperti del settore arti visive, 7 marzo 1984. La Biennale di Venezia, ASAC, 
Fondo Storico, serie Arti Visive,  busta n. 2675 (provvisorio).


127 Cfr. V. Apuleo, Krisis in Laguna, intervista a Maurizio Calvesi, in "Il Messaggero", 19 maggio 
1984.
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L'impianto originario della Biennale del 1984 prevedeva un'ampia ricognizione 


sia sulle tendenze “centrifughe” dell'arte, affrontando l'intreccio tra l'arte e altre 


discipline (erano previste tre mostre: Arte e Architettura; Arte e Spettacolo, Arte 


e Media),  che si  quelle centripete,  che dimostravano proprio nel  decennio in 


corso  un  nuovo  interesse  nel  volgere  lo  sguardo  al  passato,  e  recuperare  i 


linguaggi appartenenti alla storia dell'arte.


Il ridimensionamento dei progetti dovuto ai tagli finanziari investe il polo dello 


“sconfinamento”, mentre quello dello “specifico”128, ovvero il rapporto “arte e 


arte”, resta fermo sul disegno iniziale della rassegna Arte allo specchio; si cerca 


tuttavia di mantenere effettiva l'intenzione di offrire un panorama su queste due 


due  direzioni  di  ricerca  intese  secondo  una  prospettiva  dialettica  e 


complementare.


In particolare proprio la mostra centrale, Arte allo specchio,  secondo Calvesi 


ricongiunge i termini di “attualità” e “storia”, che definiscono la Biennale del 


1984;  non  solo  perché  le  ricerche  più  attuali  stanno  guardando  ai  linguaggi 


appartenenti  alla  storia  dell'arte,  ma  anche  perché  assumendo  il  filtro  critico 


dell'”arte  che riflette  se  stessa”,  è  possibile  tracciare  un percorso  storico  che 


parte dalle avanguardie e arriva alla cosiddetta postavanguardia:


Essa svolge il tema dell'arte che riflette se stessa, guardando al proprio passato e 


reinterpretando, nella forma del  d'apres  e del  remake, della rivisitazione, della 


citazione, del  travestimento, della rievocazione di capolavori di maestri antichi, 


rinascimentali  e  moderni.  Non si  tratta  di  una tendenza,  ma di  un'operazione 


condotta  con i  più diversi  modi  linguistici,  e  con le  più svariate  ideologie,  a 


partire  da  Duchamp,  Picasso,  Picabia  o  De  Chirico.  La  mostra  ricongiunge 


'attualità'  e 'storia',  non solo nel senso di  una 'attualità'  che guarda alla storia; 


ma anche  perché si  tratta  di  una  linea  frastagliata  che  prende le  mosse  dalle 


128  M. Calvesi, Arte e arti. Attualità e storia, in XLI Esposizione Internazionale d'Arte. La Biennale 
di Venezia. Arte e arti. Attualità e storia, Venezia 1984, pp. 13-15.
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avanguardie storiche per concludersi nella 'postavanguardia', attraverso ricerche 


degli anni Sessanta e Settanta129.


La mostra è divisa in sedici sale, dove vengono allestite le opere di cinquanta 


artisti secondo un ordine cronologico. Il percorso inizia con Marcel Duchamp,


Man Ray130,  Pablo Picasso (presente con 11 opere),  Francis Picabia, Salvador 


Dalì, raccolti  nella prima sala; si  procede con Giorgio de Chirico a cui viene 


dedicata un'ampia sezione.


La terza sala raccoglie le opere di Carlo Carrà (L'attesa, 1926; I Dioscuri, 1922), 


Alberto Savinio, Filippo de Pisis, Virgilio Guidi, Pio Semeghini, Andrè Masson, 


e Renato Guttuso.  Quest'ultimo era  presente  con alcuni  "omaggi  a  Morandi", 


realizzati nella metà degli anni sessanta,  Marat assassinato (da Jacques-Louis  


David) (1962) e Cristo alla colonna (da Caravaggio) del 1966. Guttuso funge da 


trait  d'union  con  la  pop  art,  che  è  raccolta  nella  sala  successiva,  dove  si 


concentrano le testimonianze della pop americana, del nouveau realisme, delle 


ricerche degli artisti di Piazza del Popolo e infine le "ripetizioni differenti" di 


Gerhard Richter. 


Come nota Calvesi nel suo testo, a differenza delle avanguardie storiche, nella 


neoavanguardia “si registra una significativa inversione di tendenza” nel rapporto 


con l'arte del passato, e con il concetto di tradizione:


Già la Pop art aveva assunto una sorta di atteggiamento neutrale nei confronti 


dell'arte del passato (lontano o recente) e delle sue immagini, diffuse in migliaia e 


migliaia  di  riproduzioni  dall'industria  culturale.  Attraverso  la  televisione  o  le 


pubblicazioni in edicola, queste immagini penetravano ormai nella vita quotidiana 


e divenivano familiari, con le forme della pubblicità o qualsiasi “oggetto d'uso”.


I  Pop  americani  le  calano  appunto  in  questo  contesto,  abbiamo  detto  con 


atteggiamento neutrale; e tuttavia avvertendone l'eccezionalità, usandole al tempo 
129 Ivi,  p. 14.
130 Le fotografie esposte Le violon d'Ingres (1924); Volto allo specchio con lampadina (1932), Roi 


David, sono riproduzioni autorizzate dall'artista, di proproietà dell'Asac. 
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stesso come figure del consumo e come contrappunto alla labilità esistenziale del 


consumo.  E'  un  primo  appello  alla  storia,  che  nei  contemporanei  esponenti 


europei di ricerche parallele alla Pop ma dalla Pop ben distinte, assume forme 


anche più vistose. Il gesto pittorico è disinvolto, le tecniche sono (con altrettanta 


spregiudicatezza) contaminate, dalla pittura al collage al riporto fotografico, ma 


l'immaginazione è attratta da un confronto con i grandi “archetipi” rinascimentali 


e  classici  (o  neoclassici)  dell'arte,  che  vengono  “posseduti  attraverso  una 


riduzione o stilizzazione o trasformazione linguistica attualizzante131.


In questa sezione Robert Rauschenberg132 è presente con otto opere, tra cui le 


grandi  ceramiche  realizzate  nel  1982;  Roy  Lichtenstein,  con  i  personalissimi 


"d'apres" da Monet, Mondrian e Léger realizzati tra gli anni sessanta e gli anni 


settanta; Andy Warhol (Four Gold Mona Lisas, 1980; Twelve White Mona Lisas, 


1980); Martial Raysse (tra cui  Made in Japan quadro turco e inverosimile, da  


Ingres, 1965); Tano Festa (Particolare dei coniugi Arnolfini, 1963; La creazione 


dell'uomo,  1964), Mario Schifano (Leonardo,  1963;  Io sono Kasimir Malevic, 


1965)  Mario  Ceroli  (L'uomo  di  Leonardo,  1964),  e  Richter,  con   il  dipinto 


Annunciazione (1973), da Tiziano. 


In questa  ricognizione assume rilevo la diversità della “citazione” nell'ambito 


della  pop art  americana   e  delle  ricerche  europee,  il  cui  rimando alla  storia, 


soprattutto  agli  archetipi  rinascimentali,  classici  e  neoclassici  è  molto  più 


frequente e vistosa. Riferimenti che, come chiarisce bene la mostra, sussistono 


sebbene  in  forme  più  episodiche,  e  in  particolare  nella  forma  del  calco 


131 M. Calvesi, Arte allo specchio, in XLI Esposizione Internazionale d'Arte. La Biennale di Venezia.  
Arte e arti. Attualità e storia, Venezia 1984, p. 33. Si veda anche l'edizione monografica  del 
catalogo: Arte allo specchio, a cura di M. Calvesi, XLI Esposizione Inetrenazionale d'Arte. La 
Biennale di Venezia, Venezia 1984.


132 Ancora una volta i galleristi Ileana Sonnabend e Leo Castelli sono i referenti privilegiati per il 
prestito e la ricerca di opere dei pop americani; è proprio Ileana Sonnaben che sottopone a 
Calvesi, alla quale si era rivolto per reperire opere di Rauscemberg e Lichtenstein,  il ciclo di 
ceramiche realizzate da Rauscenberg nel 198..
Cfr. Lettera di M. Calvesi a I. Sonnabend, 8 febbraio 1984; lettera di I. Sonnabend a M. Calvesi, 
6 marzo 1984; lettera di M. Calvesi a I. Sonnabend, 10 marzo 1984. La Biennale di Venezia, 
ASAC, Sezione di deposito, b. 2718.
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nell'ambito delle ricerche dell'Arte povera; i cui rimandi si  rifanno soprattutto 


agli archetipi classici: da Pistoletto a Giulio Paolini.


Anche Claudio Parmeggiani, utilizza molto il calco, e vi sono immostra degli 


esempi  emblematici,  tra  cui  La  casa  del  poeta (1981);  Alchimia (1982);  Il  


sognatore (1983); Vettor Pisani – di cui, tra le altre opere, si ricorda il celebre 


Edipo e la Sfinge (1980); Osvaldo Romberg (Analisi della “Grande Odalisque”, 


1977) Marcel Broodthaers (La maledizione di Magritte, s.d.) e Luciano Fabro, 


con  le  grandi  serigrafie  Ogni  ordine  è  contemporaneo  d'ogni  altro  ordine  


(Palladio), 1972-1973.


Una  sala  è  dedicata  a  Giulio  Paolini,  dove  si  ritrovano,  tra  le  altre  opere, 


Giovane che guarda Lorenzo Lotto (1967), e l'Exil du cygne (1984).


Sul calco lavora anche Michelangelo Pistoletto: viene esposta la celebre Venere 


degli stracci (1967);  ma è documentato anche il più recente impegno nell'ambito 


della scultura: Il gigante (1980-1981), Il genio (1981-1983), e Spalla blu (1981-


1983). Come a De Chirico, Paolini e Pistoletto, anche a Ontani è dedicata una 


sala personale; qui sono raccolti i suoi  tableaux vivant fotografici, da Leda e il  


Cigno (1975) al Dittico: San Sebastiano da Henner (1977-1978); oltre alle statue 


in cartapesta a grandezza naturale come  Trono  (1982) e  Centauro(1984). Salvo 


costituisce  un  anello  di  congiunzione  con  gli  anacronisti,  dell'artista  viene 


esposto un gruppo di sei opere dal 1973 al 1984, tra cui San Giorgio e il drago 


(1974), San Giovanni degli eremiti  (1981) e Rovine (1984); mentre una delle 


ultime sale del percorso è dedicata a La morte di Encelado  (1983) di  Anne e 


Patrick Poirier: un lavoro basato sul calco, e sul frammento antico.


In particolare quindi viene messo in evidenza in questa parte della mostra come 


nell'ambito dell'arte povera e dell'area concettuale,  il  calco sia stato una delle 


procedure più utilizzate – assieme alla fotografia – per la “citazione”; scegliendo 


quindi  dei  procedimenti  e  delle tecniche riproduttive che evadono dall'ambito 


tradizionale della pittura.


Contesto quest'ultimo in cui si muove invece la “nuova pittura” nella quale, come 
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scrive Calvesi:


L'uso della citazione (diretta e testuale o semplicemente allusiva) assume forme 


molteplici:  rimescolanti,  divaganti  e  fantasiose,  vitalistiche,  “selvagge”,  come 


attraversanti al galoppo un territorio di conquista che coincide soprattutto con la 


tradizione dell'espressionismo o di certo novecentismo; nel “neoespressionismo” 


tedesco non si tratta neanche più di “citazione”, ma di riproposta di un mondo 


“storico” di declinare il linguaggio pittorico, di un ritorno urgente “alle fonti” di 


una pur recente tradizione. Questa urgenza è dettata tuttavia, non solo o non tanto 


dal  bisogno  di  confrontarsi  con  la  storia,  quando  dalla  ricerca  di  un'identità 


visceralmente “nazionale”, sebbene affrancata da ogni ideologia nazionalistica133.


Pertanto nella mostra non ci sono testimonianze dei “nuovi selvaggi”, mentre per 


quanto riguarda il  gruppo della  Transavanguardia,  è  presente  soltanto  Sandro 


Chia; l'ambito della “nuova pittura” è rappresentato quasi esclusivamente quindi 


dagli  “anacronisti”  italiani  (Piruca,  Omar  Galliani,  Stefano  Di  Stasio,  Carlo 


Maria Mariani, Ubaldo Bartolini, Roberto Barni), e da altri artisti come  Gérard 


Garouste,  Jean-Michel  Alberola,  Christopher  Lebrun,  Michael  Buthe,  Jirì 


Anderle, Patrice Giorda, impegnati sul medesimo versante, ma con riconoscibili 


diversità di interpretazione. 


Gli  anacronisti  rifiutano  la  tradizione  dell'avanguardia  –  spiega  Calvesi  –  e 


rivalutano i processi lunghi della pittura contro i tempi abbreviati della prima: 


Gli  “anacronisti”  riconoscono nella  pittura  (o  scultura)  occidentale  dei  grandi 


secoli   trascorsi,  e  nel  classicismo,  la  forma più rigogliosa  di  manifestazione 


dell'immaginario mitico: un repertorio da rivistare  e rivivere nell'incontro  tra 


memoria e coscienza.


La  “tradizione”,  o  l'”accademia”  che  essi  rifiutano,  è  la  tradizione,  divenuta 


accademica,  delle  avanguardie.  Ciò  che  respingono  (“anacronisticamente”,  in 


contrasto  cioè con il proprio tempo, o con il suo andazzo) è poi il compromesso 
133 Ibidem.
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dell'arte con il consumo, segnalando nell'arte un “valore” contrapposto ai non-


valori  del  consumo.  E  con  questo  proposito  ripropongono  la  pittura  nei  suoi 


processi lenti e stratificati, laddove l'avanguardia aveva abbreviato i tempi della 


pittura fino all'immediatezza del gesto.


Sarebbe errato scorgere in questa ricerca una forma passivamente restaurativa, o 


di  cancellazione  delle  inquietudini  del  presente,  inquietudini  che,  invece, 


visibilmente attraversano con punte quasi malate di introversione o di sofferta 


estroversione, la fantasia mitologica di questi artisti134.


Quello che Calvesi ha tracciato è quindi un panorama – articolato tra l'altro in 


modo molto chiaro dal punto di vista teorico e del percorso espositivo – delle 


modalità in cui l'arte contemporanea si è confrontata e si confronta con l'arte del 


passato, delle modalità in cui – attraverso diversi mezzi – lo rivisita, rielabora e 


ripropone.  Le due matrici che vengono individuate in questa “genealogia” sono 


Duchamp e De Chirico;  il  primo per  l'arte  concettuale  e  del  comportamento, 


mentre il secondo è un punto di riferimento ineludibile per la “nuova pittura”.


Le  opere  di  Duchamp,  Man  Ray,  Dalì,  Picabia,  e  Picasso  costituiscono  una 


sintesi  per  exempla  di  come  l'avanguardia  abbia  vissuto  il  rapporto  con  la 


tradizione; dalla celebre Monna Lisa con i baffi di Duchamp135, “simbolo stesso 


dell'atteggiamento  dissacrate  delle  avanguardie  verso  gli  ideali  artisti  del 


passato”,  ma  anche  forse  –  come  suggerisce  Calvesi  –  allusione  alla  natura 


androgina  del  personaggio,  che  quindi  potrebbe  significare  un'accettazione, 


seppur  in  chiave  scherzosa,  del  messaggio  del  passato;  alle  ironiche  e 


enigmatiche  manipolazioni  e  “costrizioni”  di  frammenti  classici  in  Man Ray, 


come  la  venere  legata  con  le  corde  (Venere  restaurata,  1936-1971)  e  Dalì 


(Monna Lisa,  1953;  Venere giraffa,  1973), alla foga onnivora e deformante di 


Picasso che si confronta con Manet, Velasquez; “facendo – come scrive Calvesi – 


134 Ivi, p. 34.
135 In mostra sono esposte inoltre le incisioni dai cicli Morceaux choisis d'après Cranach e Relâche 


(1967); Morceaux choisis d'après  Rodin (1968); Morceaux choisis d'après Ingres I e II (1968), 
Morceaux choisis d'après Courbet (1968).
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di  questo  segno  possessivo  quasi  il  simbolo  di  una  relazione  intensamente 


vissuta,  di  un  bisogno  di  rapporto  e  di  ancoraggio,  benché  rivoluzionario,  ai 


modelli  dell'arte”136.  Si  tratta  di  un  gruppo  di  tredici  opere,  tra  cui  spiccano 


cinque versioni de Le dejeurner sur l'herbe (da Manet), realizzate tra il 1961  e il 


1962.


A De  Chirico  viene  riservata  un'ampia  sala  all'interno  della  mostra,  che  si 


costituisce  come  un  nutrito  omaggio  (ventotto  dipinti)  al  suo  “ritorno  al 


mestiere”, dopo la fase metafisica: sono infatti presenti le rivisitazioni dei maestri 


del passato, e una serie di “d'apres”, ma anche il legame con il mito della fase 


bockliniana, come Centauro morente (1909); e poi dagli anni venti con La muta 


(da Raffaello), 1920;  Niobe (1921);  Ninfe (1938);  Il Ratto delle Sabine (1943), 


Nudo con velo da Rubens (1947), fino ad opere degli anni sessanta.


L'altra mostra nel padiglione centrale,  Arte, Ambiente Scena  - che comprende 


anche una serie di spettacoli d'artista ospitati al Teatro Goldoni –  è invece basata 


esclusivamente  sull'attualità.  Come  anticipato  prima,  la  mostra  condensa  in 


forma antologica le altre tre sezioni previste dal programma di Calvesi – "arte  e 


spettacolo", "arte e architettura", "arte e media", che avrebbero dovuto trovare 


ospitalità negli spazi dell'ex cotonificio di Santa Marta137. Nel progetto iniziale a 


queste  tre  sezioni  corrispondevano  altrettante  mostre,  che  avrebbero  dovuto 


articolarsi  in una sezione storica e in una di attualità;  assumendo quindi  una 


prospettiva storica, come in  Arte allo specchio.


I  limiti  di  bilancio  hanno  costretto  ad  abbandonare  il  taglio  storico  e  a 


concentrare la parte dell'attualità in un'unica rassegna. 


Nella mostra  rientra inoltre anche la grande  Scultura-Teatro di  Alberto Burri, 


collocata all'interno dei Giardini, "scultura che  - come scrive Calvesi - è una 


136 Ivi, p. 36.
137 Le tre sezioni erano state affidate da Calvesi a degli specialisti: Germano Celant, Ursula 


Krinzinger e Franco Quadri per "Arte e Spettacolo"; Renato Barilli, Fulvio Irace, Santino Langé, 
Giorgio, Trebbi oer "Arte e Architettura", e  Carlo Arturo Quintavalle per "Arte e Media". 
Per il progetto di Celant, si veda Biennale di Venezia 1984. Arte & Spettacolo, progetto di 
Germano Celant. La Biennale di Venezia. ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, b. 2675.


487







sorta di proscenio, allusivo al tema 'arte, ambiente, scena'.


Nella rassegna vengono presentate installazioni,  video e videoinstallazioni. Tra 


le installazioni si ricordano tra gli altri, quella di Dorothee von Windheim (Ich 


weiss nicht,  warum ich...,  1984), di Hans Hollein (L'ultima cena,  1984), Bob 


Kushner  (Celestial  Banquet,  1984);  quanto  alle  videoinstallazioni,  vanno 


ricordate almeno quelle di  Marina Abramovic e Ulay,  Modus vivendi (1983-


1984); Justine Colette,  Art on stage,  (1984); Fabrizio Plessi,  Reflecting Water 


(1976);  Ulrike  Rosenbach,  Memorial  for  a  Desperate  Woman (1981);  una 


selezione di  videotape prevedeva,  tra gli  altri,  lavori  di  Marina Abramovic e 


Ulay,  City of Angels; Laurie Anderson,  O superwoman e  Sharkey's Day, Dara 


Birnbaum (Damnation of  Faust:  Evocation,  1983);  Bill  Viola,  Anthem,  1983; 


Robert Wilson, Video 50, 1980.


Alcuni videotapes vengono noleggiati preso il Centro Video Arte di Lola Bonora 


al  Palazzo dei  Diamanti  (M. Bonora,  Il  risveglio del  fossile;  F.  Plessi,  Up – 


Down); e anche l'ASAC presta per l'occasione alcuni videonastri, tra quelli di 


Terry Fox (Lunedì, 1975), e di Shigeko Kubota (Senza titolo, 1979)138.


Gli spettacoli d'artista comprendono  Moduli in viola – Omaggio a Kandinsky, 


The Power of Theatrical  Madness  di Jan Fabre,  e  la serie di  spettacoli  della 


Zattera  di  Babele  di  Carlo  Quartucci;  le  cui  scenografie  sono  realizzate  da 


Daniel Buren, Jannis Kounellis, Giulio Paolini, Per Kirkeby, Lawrence Weiner, 


Rudi Fuchs e Quartucci.


In realtà si tratta di qualcosa di più di semplici scenografie: la “struttura visiva” 


di questi spettacoli firmati – precisa Calvesi - “ ne costituisce non già l'apparato 


scenografico ma uno dei contenuti principali”, in tal modo:


In questa forma di spettacolo l'incontro tra arti visive e teatro dà luogo ad una 


138 In questa occasione la Biennale, su proposta di Maurizio Calvesi,  acquista alcuni videotapes 
proiettati nell'ambito della sezione video al fine di arricchire la videoteca dell'ASAC. Tra questi, 
Nan Hoover, Halfsleep, 1984; Ulrike Rosenbach, Das Feendband, 1983; Marina Abramovic, City 
of Angels, 1983; Laurie Anderson, O superwoman e Sharkey's Day. Sui prestiti per la sezione 
Arte/Ambiente/Scena, si veda La Biennale di Venezia, ASAC, Sezione di deposito, b. 2721.
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effettiva fusione, consentendo all'immaginazione degli artisti di realizzare quegli 


“sconfinamenti”  nello  spazio  e  nel  tempo  che  il  loro  particolare  linguaggio 


comporta come necessari139.


Nella  mostra  Arte,  Ambiente,  Scena, la  video-installazione  –  sviluppando  in 


particolare le premesse di Nam June Paik di vent'anni prima -  si presenta come 


uno degli ambiti di maggiore interesse delle ricerche più attuali; e se ne avrà una 


conferma proprio nella seconda Biennale di Calvesi nel 1986, che nel testo in 


catalogo delinea il percorso di questa fusione tra installazione – evoluzione del 


concetto di environment -  e video-arte.


La mostra dedicata alle tendenze più recenti,  Aperto '84, è ospitata per l'ultima 


volta  ai  Magazzini  del  Sale  –  dal  1986  al  1993  verrà  allestita  alle  Corderie 


dell'Arsenale – e raccoglie una cinquantina di giovani artisti internazionali che 


non hanno mai esposto alla Biennale, tra i quali spicca il gruppo dei graffitisti 


americani:  Keith  Haring,  Ronnie  Curtone,  Rammellzee140;  elemento  nuovo, 


quest'ultimo, rispetto alle correnti già transitate nelle edizioni precedenti, dalla 


Transavanguardia ai “Nuovi Selvaggi”, agli anacronisti. 


Il  gruppo  americano141,  che  in  realtà  aveva  raggiunto  il  primo  importante 


riconoscimento nel 1983 grazie alla mostra PostGraffiti alla Sidney Janis Gallery 


di New York, e a Roterdam; aveva avuto la prima presentazione in Italia, prima 


della Biennale, sempre nel 1984, presso la Galleria Comunale d'arte moderna di 


Bologna nella mostra  Arte di frontiera: New York graffiti, a cura di Francesca 


Alinovi.


Tra gli italiani presenti, vi sono questa volta gli esponenti della cosiddetta “nuova 


scuola  romana”,  i   “post-astrattisti”  Domenico  Bianchi,  Bruno  Ceccobelli  e 


Gianni Dessì.


La rassegna dedicata alle giovani generazioni, come dichiara il curatore inglese 


139 M. Calvesi, Arte, Ambiente, Scena, in   XLI Esposizione Internazionale d'Arte..., cit. p. 80.
140 Cfr. D. Auregli, I guerriglieri dello spray, in "L'Unità", 9 luglio 1984. 
141 Nel 1978 apre la galleria Fashion Moda, luogo di ritrovo dei grafitisti.
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John Roberts: 


 Non  pretende  d'avere  alcun  tema,  né  di  affrontare  sistematicamente  le 


problematiche. La finalità primaria è quella di presentare, dal punto di vista più 


ampio  possibile,  quel  che  sta  avvenendo  di  notevole  in  Europa  e  nel  Nord 


America.  La  pittura  in  quanto  tale  continua  a  dominare  gli  orizzonti  dell'arte 


attuale nelle sue manifestazioni pratiche. 


La mostra riconosce come le risorse della pittura siano molteplici e in continuo 


riadattamento, e come la pittura sia ancora capace di esercitare un influsso critico 


sul  senso  artistico  della  modernità.  […]  In  tale  prospettiva,  l'inclusione  del 


graffitismo equivale  a  un  riconoscimento  che  lo  spazio  culturale  della  pittura 


continua  a  venir  ampliato  da  una  prospettiva  mondiale  extra-artistica  e  non 


modernista142.


Aperto '84 è certo incentrato sulla pittura, ma vi sono anche artisti come David 


Finn, Barry Ledoux, Helen Chadwick e Kerry Trengove che lavorano nell'ambito 


dell'installazione.


1.2 I padiglioni stranieri


In questa  Biennale espongono complessivamente trentatré paesi. La richieste di 


partecipazione da parte di paesi non titolari di padiglioni continuano ad essere 


pressanti, e anche per questa edizione si è dovuto allestire uno spazio speciale, 


collocato in Viale Trento, contiguo all'ingresso dei Giardini. Qui sono ospitati 


l'Argentina,  la  Colombia,  Cuba,  il  Portogallo,  il  Perù,  la  Repubblica  di  San 


Marino e una parte della rappresentanza austriaca. Infatti la metà del padiglione 


dell'Austria,  in  occasione  del  cinquantenario  della  sua  costruzione  (1934),  è 


dedicata ad una mostra documentaria sull'iter di progettazione e di edificazione 


dell'edificio ad opera di Josef Hoffmann; contributo che completa idealmente 


142J. Roberts, Aperto 84, in  XLI Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia. Arte e arti. Attualità e  
storia, Venezia 1984,  p. 236
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l'opera dell'architetto e designer austriaco presentata nella mostra storica sulle 


arti a Vienna, allestita a Palazzo Grassi.


mentre  il  padiglione dell'Austria celebra i  cinquant'anni  dalla  costruzione del 


padiglione austriaco,  su progetto  di Josef  Hoffmann143.  Costruito  nel  1934,  il 


padiglione  austriaco  ai  Giardini  è  da  ritenersi  l'ultima  opera  architettonica di 


Hoffmann  di  livello  internazionale.  I  cinquant'anni  dell'edificio  sono  stati 


celebrati con il restauro del padiglione, riportato allo stato originario, e con una 


mostra documentaria (all'interno del padiglione) sulla genesi del progetto. 


Tra  le  partecipazioni  più  rilevanti  della  Biennale  del  1984,  rientrano  senza 


dubbio quelle  della  Francia,  che  presenta  un corpus di  opere  recenti  di  Jean 


Dubuffet,  della  Repubblica  Federale  di  Germania  che  dedica  il  padiglione  a 


Lothar Baumgarten e A. R. Penk,  e il Padiglione della Gran Bretagna, dedicato 


all'opera di Hodgkin.


La Francia continua sulla linea della selezione rigorosa, avviata dal commissario 


Dominique Bozo l'edizione precedente,  quando, come si  è  visto,   erano stati 


selezionati solo due artisti: Simon Hatai e Toni Grand. Il nuovo commissario, 


Daniel Abadie, continua su questa linea, scegliendo questa volta un solo artista, 


Jean  Dubuffet;  che  all'età  di  ottantatré  anni,  non  aveva  mai  esposto  nel 


padiglione  francese.  Di  Dubuffet   (Le  Havre  1901  -  )  vengono  presentati 


trentaquattro dipinti realizzati tra il 1983 e il 1984, appartenenti alla serie inedita 


“Les  Mires”;  un  ciclo  quasi  astratto  su  fondo  bianco  e  su  fondo  giallo  che 


interrompe con le opere precedenti legate alla figurazione.


La  Francia  in  questa  edizione,  sempre  nell'ambito  della  XLI  Esposizione 


internazionale  d'arte,  organizza  una  mostra, Peinture  en  France (sotto  il 


patrocinio della  Biennale),  a  Palazzo Sagredo; un tentativo di  dare  maggiore 


rilievo all'arte francese in questi anni in effetti messa in ombra dall'exploit dei 


transavanguardisti e dei “nuovi selvaggi”. Ne era stata una dimostrazione anche 


143 Cfr. J. Hoffmann. I 50 anni del padiglione austriaco alla Biennale di Venezia, a cura di 


Hans Hollein, Venezia 1984.
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la documenta di Kassel del 1982, alla quale la presenza degli artisti francesi è 


molto minore – solo sette -  rispetto a quella dei tedeschi e degli italiani.


La rassegna punta infatti sulla pittura – sia astratta che figurativa -  mettendo 


insieme dodici artisti di diverse generazioni, dai più giovani Thierry Cauwet e 


Philippe Favier, ai maestri, come Hartung e Hélion, passando per  César, Loius 


Cane, Gérard Titus-Carmel e Claude Viallat.


Si tenta di lavorare di più dal punto di vista qualitativo sulla rappresentazione 


della Francia alla Biennale, puntando alla consacrazione del padiglione a uno, al 


massimo due artisti – come nel 1982 – scegliendo i commissari non più tra i 


critici  ma tra i  direttori  di museo, e organizzando altri  eventi  espositivi nella 


città144.


Howard Hodgkin (Londra, 1932) viene scelto come rappresentante della Gran 


Bretagna;  vengono  esposti   ventiquattro  dipinti  che  testimoniano  l'attività 


dell'artista londinese negli ultimi dieci anni. Un pittore poco conosciuto in Italia, 


e in Europa in generale, che ha scaturito l'interesse della critica per la sua pittura 


decantata e al contempo ricca di risonanze vitali; è “in assoluto – scrive Luciano 


Caramel – tra le migliori presenze della Biennale”:


 La  sua  è  una  pittura  discreta,  legata  ad  emozioni  quotidiane,  sedimentate 


attraverso un metodo di lavoro dai tempi lunghi, che non esclude vive accensioni 


cromatiche e ricchezza di invenzioni, con esisti sempre di alta qualità145


Dopo l'esordio della Repubblica Democratica Tedesca  alla Biennale del 1984 nel padiglione Venezia, nel 1984 vengono aggiunte a destra e 


a sinistra dell'entrata del padiglione tedesco sul quale c'era solamente sopra l'ingresso la scritta “Germania” di memoria nazista, le scritte  


Bundersrepublik Deutschland e Repubblica Federale di Germania. La stessa scelta del commissario tedesco di Penk, che espone opere 


realizzate nella Germania dell'Est, è significativo di un disgelo tra le parti di cui nel suo piccolo anche la Biennale di Venezia si è fatta 


testimone.  Il commissario del padiglione tedesco, Johannes Cladders, sceglie Lothar 
144 Cfr. A. Spay, Le pavillon français de 1948 à 1988, in La France à Venise. Le Pavillon français 


de 1948 à 1988, Peggy Guggenheim Fondation, XLIVème Biennale de Venise, 23 mai – 30 
septembre 1990, Venezia 1990, pp. 127-128.


145 L. Caramel, La Biennale è indigente e scaccia i giovani, in "Il Giornale", 10 giugno 1984.


492







Baumgarten  e  A.  R.  Penk  (Ralf  Winkler),  che  presenta  ventitré  opere  che 


raccolgono dieci anni di attività, dal 1973 al 1983.


Lo spazio del padiglione viene utilizzato “orizzontalmente”: le pareti sono 


riservate ai dipinti di Penk; il pavimento a Baumgarten. Il padiglione si basa 


quindi su “esempi estremi”146, dalla congestione dei “segni” di Penk alla 


rarefazione di Baumgarten che nel suo intervento, America (1984), colloca delle 


lastre di marmo sul pavimento, come fossero pietre tombali, su cui sono scritti i 


nomi delle tribù dell'Amazzonia ormai quasi scomparse.
Il termine “America” collocato...diviene quindi la “quintessenza della colonizzazione e della depredazione e distruzione di persone e risorse 


naturali”.


Il mosaico sul pavimento come ricordo dei nativi americani suggeriva la lastra di pietra della tomba. (lastra tombale). Come osserva 


Annette  Lagler,  “il  lavoro  sul  pavimento  forzava  i  visitatori   a  chinarsi  per  vederlo  .  Un gesto  di  umiltà  era  richiesto  al  visitatore, 


corrispondente alla consapevolezza di una cultura pressoché estinta”147.


L'Olanda  sceglie  Armando  (Amsterdam  1929),  che  dopo  le  esperienze 


nell'Internazionale Situazionista e nell'ambito ottico-cinetico con la fondazione 


de gruppo Nul Groep nel 1960, in relazione con il Gruppo Zero, Klein, Manzoni 


e Fontana si concentra dalla metà degli anni settanta su una pittura violenta e 


tragica;  in  particolare  viene  presentato  il  recente  ciclo  intitolato  Waldränder 


(Confini del bosco) del 1983-1984, dove l'azione pittorica  è un violento rito – 


scrive il commissario Gijs van Tuyl – in  nero e in bianco sulla tela, che viene 


continuamente ripetuto per evocare il passato, per esorcizzarlo, e per scongiurare 


il pericolo”148.


Va inoltre ricordata l'ampia rassegna dedicata a Antoni Clavé (Barcellona, 1913) 


146 J. Cladders, Repubblica Federale di Germania, in XLI Esposizione Internazionale d'Arte di 
Venezia..., p. 192.


147 A. Lagler, Museum-Historical Space-Medium of Inspiration. West German Contributions to the 
Biennale from 1964 to 1990 and the Role of the Pavillion, in Germany's Contributions to the 
Venice Biennale 1895-2007, a cura di E. Aus dem Moore, U. Zeller, Colonia 2007, p. 128.


148 Per maggiori approfondimenti sulla partecipazione e l'opera di Armando, e in particolare sul tema 
del limitare del bosco nella sua opera, che è legato alla biografia dell'artista, si rimanda al 
catalogo del padiglione : Armando, catalogo del Padiglione dell'Olanda, 41. Biennale di Venezia, 
Venezia 1984. 
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che raccoglie la produzione diversificata dell'artista, dalla pittura , alla scultura, 


ai manifesti e opere scenografiche.


Nella sua relazione finale sulla Biennale del 1984, Maurizio Calvesi,  nota in 


riferimento  ai  padiglioni  stranieri,  la  scelta  dell'Unione  Sovietica  che  si  è 


discosta dalle consuete partecipazioni:


L'Unione Sovietica ha tratto spunto dal tema “arte e spettacolo” per una mostra 


che si è molto discostata dalle precedenti e mediocri partecipazioni dell'URSS 


inserendo anche qualche opera dell'avanguardia storica.  Il  fatto (benché a suo 


modo quasi clamoroso) è stato passato sotto silenzio dalla stampa, mentre era di 


notevole interesse almeno come sintomo; e così di notevole interesse è stato il 


sensibile miglioramento (nel senso anche di un'emancipazione dai programmi del 


tradizionale realismo) di altri padiglioni come quelli della Germania orientale  e 


dell'Ungheria. Nel mancato rilievo di questi interessanti spostamenti, è difficile 


valutare se abbia giocato il  fattore cosiddetto “politico”, o non piuttosto come 


propendo  a  credere  una  certa  disattenzione  e  indifferenza  della  stampa 


specializzata  per  tutto  ciò  che  pertiene  alale  partecipazioni  nazionali,  la  cui 


eterogeneità  genera  indubbiamente  un  senso  di  disorientamento  e  di  fastidio, 


nonché quasi di inconcludenza149.


Calvesi conferma la fine dei tentativi di coordinare le partecipazioni straniere, 


che  dimostrano  di  prescindere  quasi  del  tutto  dalle  indicazioni  tematiche 


suggerite dalla Biennale: 


Ogni tentativo di ridurre il discorso ad una certa unità appare comunque, alla 


luce ormai di una lunghissima esperienza e nelle attuali condizioni strutturali, 


destinato a un sostanziale fallimento.


Non resta quindi altro, a mio avviso, che prendere atto di questa che è poi la 


secolare  (ormai  quasi)  e  caratterizzante  struttura  della  Biennale  e  la  sua 


149 M. Calvesi, Biennale d'arte 1984. Relazione del Direttore di Settore, pp. 4-5. La Biennale di 
Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive,  b. 2675 (provvisorio).
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caratteristica  di  “internazionalità”  intesa  ottocentescamente  come “gara”  fra  i 


vari Paesi, sperando che in futuro possano comunque verificarsi partecipazioni 


anche più stimolanti. Sembra indubbio comunque che, proprio in considerazione 


di questa originaria struttura basata su affiancamenti non coordinati ma tra di 


loro,  in  qualche  modo,  competitivi,  l'aver  abolito  i  premi  che  di  tale 


competizione  rappresentavano  l'esito  è  stata  una  sorta  di  mutilazione. 


Ripristinare i premi sarebbe a mio avviso, in realtà, opportuno, come d'altra parte 


cercare di studiare ulteriori strumenti per ottenere un certo coordinamento tra le 


varie partecipazioni straniere150.


1.3 La critica


Tra le critiche mosse all'organizzazione della Biennale, molte si rivolgono alla 


selezione  italiana,  affidata  a  tre  critici  di  impostazione  e  inclinazioni  molto 


diverse, che hanno fornito un panorama dell'arte italiana  incoerente e “slegato”. 


Scrive Fabrizio D'Amico:


Ancora una volta il giudizio sul nostro padiglione non è facile, ma ancora una 


volta riesce comunque a dimostrare che la qualità della ricerca artistica italiana è 


assai alta. I dubbi discendono dalla formula, che si è scelta, dalla decisione, cioè, 


di  affidare  la  mostra  a  tre  commissari  (Lorenza  Trucchi,  Giovanni  Accame, 


Giorgio Di Genova) di formazione molto diversa.


Al di là di un'equanimità di fondo, certo apprezzabile, questa scelta – nel poco 


spazio disponibile – ha di fatto significato una limitazione posta all'azione dei tre 


incaricati,  che  han dovuto rinunciare   a  disegnare  un progetto  complessivo e 


organico,  contentandosi  di  attestare  succintamente  la  propria  storia  personale. 


Ove sia autentica e intelligente, è comunque fruttuosa151. 


E' il caso della selezione operata da Lorenza Trucchi, che ha indicato tra gli altri, 


150 Ivi, p.  5.
151 F. D'Amico, Tuona ancora Dubuffet, in "La Repubblica", 10 giugno 1984.
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Titina Maselli, Guido Strazza, Toti Scaloja e Giò Pomodoro; e da Accame che 


invita,  su tutt'altro versante rispetto alla selezione di  Lorenza Trucchi,  tra gli 


altri,  Enrico  Castellani,  Gianni  Colombo  e  Giuseppe  Uncini.  Scelte  “meno 


condivisibili”, come sottolinea D'Amico, quelle di Giorgio Di Genova (Antonio 


Bueno, Novello Finotti, Mario Padovan).


Anche Caramel rileva lo stesso problema di “metodo”: 


Difficile, infatti, è trovare non dico una linea ma una qualche chiave di lettura 


che non sia quella della generica antologica, di autori magari rispettabili, e spesso 


più che rispettabili. Il che era inevitabile, posta la premessa di tre selezionatori e 


di un così ristretto numero di selezionati. Si deve tornare al commissario unico, 


libero di proporre (ed eseguire) un suo progetto e si deve dare più spazio alla 


sezione, quest'anno ridotta oltre ogni decenza152.


Quanto alla sezione di Aperto, Lea Vergine, segnala l'inglese Helen Chadwick, 


“unica anticonformista”; e i graffitisti americani: “gli unici a rappresentare quel 


che accade nelle oscillazioni del gusto con una volgarità vera, autentica, specie 


Curtone”153. Gli esponenti del graffitismo presenti nella sezione di Aperto, Keith 


Haring, Kenny Scharf, Rammelzee, A One, Hambletonò Brown e Curtone, sono 


“un'oasi di freschezza – nota Roberto Daolio recensendo la mostra – e perché no 


di autenticità”154.


La stampa, soprattutto quella inglese, stronca invece i “nuovi manieristi” italiani. 


Così scrive William Feaver sul periodico britannico “The Observer”: 


La 41esima Biennale continua ad insistere che l'avanguardia, qualsiasi cosa sia o 


fosse, non conta più e che sono tornati i bei vecchi tempi. E lo sono davvero. 


Questi,  ad  ogni  modo,  sono  tempi  di  falsa  innocenza  e  di  sfacciata,  rapace 


152 L. Caramel, La Biennale è indigente e scaccia i giovani,
153 L. Vergine, Che c'è di nuovo? A Venezia non lo sapete, in "Il Manifesto", 10 giugno 1984.
154 R. Daolio, Convincono di più i rappresentanti del grafftismo, in "Avanti!", 21 giugno 1984.
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imitazione155.


William Packer del “Financial Time” osserva che “gli inviti alle mostre centrali 


sembra  stiano  perdendo  qualsiasi  reale  carattere  internazionale  e  diventando 


molto di più delle creature legate ad  interessi italiani critici  e commerciali”. 


Fatta questa premessa, il critico inglese tiene a precisare che:


 Specialmente Arte allo specchio è una rassegna coerente ed interessante come non ce 


ne sono state nelle recenti biennali. Affronta il corrente interesse nella pittura figurativa 


,  e  in  certi  casi  nella  scultura,  per  i  riferimenti  alla  storia  dell'arte,  specialmente 


all'ambito  mitologico  e  neoclassico.  E  immettendola  in  una  prospettiva  storica 


all'interno del ventesimo secolo, realizza un più utile contributo156.


“Le  Monde”  titola  Révérences  au  passé;  Geneviève  Breerette  scrive  che  la 


Biennale di Venezia del 1984 è: 


Il  post-modernismo  che  affonda  nell'imitazione  senza  umorismo,  la  copia  e 


l'utilizzo  del  falso,  in  ogni  caso  al  padiglione  centrale,  con  l'esposizione 


internazionale sul tema  Arte allo specchio, l'arte e il suo riflesso. Il proposito è 


d'attualità.


Il bisogno di seguire una logica inversa alla logica avanguardista, di ritornare al 


museo, di guardare indietro, di inscriversi in una continuità della storia, ricopre 


un  numero  sempre  più  ampio  di  artisti  –  i  giovani  in  particolare  –  e  marca 


probabilmente  gli  anni  '80  come  ha  segnato  gli  anni  venti.  Il  fenomeno  era 


interessante  da  trattare  in  tutti  i  suoi  aspetti,  il  più  ampiamente  possibile 


circoscrivendo le origini e le motivazioni degli artisti. A causa della riduzione del 


proposito iniziale di Maurizio Calvesi  […] il  risultato non è molto all'altezza 


delle intenzioni157.
155 W. Feaver, Copy, parody, variation, fake, in "The Observer", 17 giugno 1984.
156 W. Packer, Venice Through the looking-glass, in "Financial Times", 19 giugno 1984.
157 G. Breerette, Révérences au passé, in "Le Monde", 20 giugno 1984.
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Le migliori partecipazioni nazionali vengono considerate quelle della Germania 


dell'Ovest che sceglie Baumgarten e Penk, il Padiglione della Gran Bretagna, 


dedicato all'opera di Hodgkin,  la Francia con Dubuffet e la Spagna che presenta 


una  retrospettiva  di  Claivè.  Inoltre,  tutta  la  critica  straniera  rimane 


profondamente colpita dalla grande mostra sulle Arti a Vienna a Palazzo Grassi. 


Così scrive Packer: 


The major historical show  is an exaustive study, which fill the Plazzo Grassi, of 


the work of the Vienna Secession in all its aspects: architecture, furniture, design, 


craft, painting, sculpture. It is worth seeing for Klimt and Schiele alone, and every 


special field is as generously coverd. It should not be missed158.


La Biennale del 1984 ha registrato un aumento considerevole dell'affluenza del 


pubblico, con un totale di 205.000 visitatori, con un incasso di 720 milioni di 


lire, che si distanzia di molto da quello dell'edizione precedente attestato sui 260 


milioni circa. 


2.1 Arte e scienza (1986)


Il rapporto tra arte e scienza è il tema guida proposto da Maurizio Calvesi per la 


42.  Esposizione  internazionale  d'arte  di  Venezia  del  1986.  Con  questo  tema 


portante  la  Biennale  del  1986 continua,  come indicava  lo  stesso  Calvesi  “in 


qualche modo in questa tematica degli scambi, dei rapporti tra l'arte e le altre 


attività comunicative, espressive  o in questo caso conoscitive”159.


Un altro aspetto importante su cui lo storico dell'arte romano aveva insistito fin 


158 W. Packer, Venice Through the looking-glass, in "Financial Times", 19 giugno 1984.
159 Verbale del Convegno Internazionale per la Biennale Arti Visive, Venezia, 5-6 novembre 1983. 


La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, busta n. 2675 (provvisorio), p. 
93 
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dall'inizio  del  suo  incarico,  assunto  nell'agosto  del  1983,  era  l'urgenza  e 


l'improrogabilità  di  ristrutturazione  del  padiglione  centrale160,  per  le  gravi 


condizioni di precarietà in cui versava, le quali tra l'altro implicavano da parte 


delle  compagnie  assicurative  prezzi  sempre  più  alti  per  l'assicurazione  delle 


opere da esporre, viste le condizioni generali dell'edificio.


 Grazie quindi anche ai continui solleciti di Calvesi, finalmente si provvede per 


l'edizione del 1986 ad intervenire nell'edificio centrale dei Giardini161 - sorto con 


carattere di provvisorietà nel 1894-1895 – con i necessari lavori di restauro, a 


cura del Comune di Venezia, nell'ambito dei quali sono stati riportati alla luce  - 


sempre su suggerimento di Calvesi - i dipinti murali di Galileo Chini, eseguiti 


nel 1909 sulla volta di quella che era un tempo la sala ottagonale, collocata dopo 


quella  d'ingresso.  I  dipinti  erano  rimasti  coperti  per  circa  sessant'anni, 


precisamente dal 1928 quando la sala ottagonale fu trasformata in “rotonda” per 


mezzo di una struttura in legno e gesso di Giò Ponti, che successivamente era 


stata alterata nel corso del tempo, tanto da perdere la fisionomia originale; 


I  restauri  del  padiglione hanno permesso  quindi  anche il  recupero della  sala 


originaria, con la demolizione della “rotonda” e della decorazione della cupola 


di otto soggetti, eseguiti su ciascuna delle otto vele e rappresentanti otto tappe 


della storia della civiltà: l'età dell'oro, gli egizi, i greci e i romani, l'età bizantina 


e medioevale, l'età dei Comuni e dell'Umanesimo, il Rinascimento, il Barocco, 


l'età moderna162.
160 All'ASAC sono conservate moltissime testimonianze delle occasioni  in cui Calvesi esprime la 


sua preoccupazione per lo stato in cui versava il padiglione centrale, e reiterate sono le sue 
richieste al Consiglio Direttivo perchè si provveda al suo restauro e al recupero degli affreschi di 
Chini. Si veda in particolare la lettera di Calvesi al Consiglio Direttivo della Biennale del 16 
febbraio 1985, che riassume tutte le richieste del direttore di porre attenzione ai gravissimi 
problemi del padiglione centrale. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti 
Visive, busta n. 354 (provvisorio).


161 Per la Biennale del 1984 il padiglione era stato sottoposto a riparazioni provvisorie.
162 In questa occasione  la Biennale dedica  a Galileo Chini anche una mostra storica a Ca' Corner 


della Regina. Sulla decorazione della cupola di Chini, si veda L. Bortolatto, Sulla cupola 
"ridonata alal luce" come Galileo Chini "la donò a Venezia" nel 1909, in XLIII Esposizione 
Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia, Arte e Scienza, catalogo generale 1986, Venezia 
1986, pp. 20-31; cfr. anche L. Bortolatto, L'immaginario di Galileo Chini, in XLIII Esposizione 


499







I  Magazzini  del  sale  vengono  dichiarati  inagibili,  si  utilizzano  quindi   -  su 


suggerimento  di  Calvesi,  per  la  prima  volta  dalla  Esposizione  Internazionale 


d'Arte le Corderie dell'Arsenale, dove viene ospitata la sezione di Aperto – che 


sarà  la  sua  sede  fino  all'ultima  edizione  nel  1993  –  alcuni  paesi  privi  di 


padiglione  e  in  via  del  tutto  eccezionale  la  stessa  rappresentanza  italiana, 


spostata dal padiglione centrale per lasciare spazio alla mostra Arte e Scienza.


La  Biennale  del  1986  vede  il  ripristino  dei  Premi  che  erano  stati  aboliti 


nell'edizione del 1970, dopo la contestazione del '68. Calvesi aveva proposto già 


nel novembre del 1984 nella prima seduta pubblica del consiglio direttivo della 


Biennale per le iniziative del 1985-1986, il ripristino dei premi163. 


Come nella  edizione  precedente  Calvesi  è  affiancato  dalla  una  Commissione 


esperti  del  settore  arti  vive  composta  da  Luigina  Bortolatto,  Flavio  Caroli, 


Marisa Vescovo, Evelyn Weiss (vice direttrice del Museo Ludwig di Colonia)164.


La grande mostra Arte e Scienza  - il  cui tema viene proposto a tutti i  paesi 


partecipanti - svolge un percorso che parte dal Rinascimento per ampliarsi nel 


XX secolo e nell'ambito delle ricerche più recenti. E' suddivisa in sette sezioni, 


ordinate da altrettanti curatori, ma il piano generale è di Calvesi. 


Sotto  il  titolo  Tra  passato  e  presente,  si  raccolgono  tre sezioni  allestite  nel 


padiglione centrale ai  Giardini di Castello:  Spazio  (a cura di Giulio Macchi); 


Arte  e  alchimia  (a  cura  di  Arturo  Schwarz)165,  Wunderkammer (a  cura  di 


Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia..., pp. 32-43.
163P. L. Scarpa, La Biennale progetta il suo futuro, in “Il Gazzettino”, 10 novembre 1984.


Nella I riunione degli esperti del settore arti visive (Luigina Bortolatto, Flavio Caroli, Marisa 
Vescovo, Evelyn Weiss) tenutasi il 3 maggio 1985, la commissione si esprime favorevolmente 
al ripristino dell'assegnazione dei Premi. “A giudizio della Commissione, appare inspiegabile 
che  i  premi  siano istituiti  nei  settori  del  Cinema e  dell'Architettura,  senza  che  altrettanto 
avvenga nel Settore Arti Visive. Indubbiamente, la reintroduzione dei premi attiverebbe  un 
vivo interesse attorno alla manifestazione e stimolerebbe l'impegno dei Paesi partecipanti. Cfr. 
1.  Riunione  Commissione  degli  esperti  del  settore  arti  visive  –  1985/86.  La  Biennale  di 
Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, busta n. b. 325. (provvisorio)


164 Era stato invitato a far parte della commissione anche Alberto Viani, che per motivi di salute è 
costetto a rinunciare.


165 Arturo Schwarz averebbe voluto un contesto espositivo diverso per la mostra Arte e alchimia. 
Come si legge dalla lettera del 24 ottobre a Maurizio Calvesi: "Luogo della Mostra: Per una 
mostra dal tema Arte e Alchimia ritengo che il sito dia di importanza primaria.  Come già ti 
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Adalgisa Lugli). Sotto il titolo Nell'età delle scienze esatte, si articolano quattro 


sezioni: Arte e Biologia (a cura di Giorgio Celli) (Giardini di Castello), Colore (a 


cura  di  Attilio  Marcelli)  (Palasport  e  Corderie  dell'Arsenale),  Tecnologia  e  


Informatica  ( a  cura  di  Roy  Ascot,  Don  Foresta,   direttore  dell'International 


Media Exchange;  Tom Sherman e Tommaso Trini (Corderie dell'Arsenale), La 


scienza per l'arte (Gallerie dell'Accademia). Quest'ultima costituisce una sezione 


a  sé,  nella  quale  la  tecnologia  viene  intesa  ai  fini  della  conservazione  del 


patrimonio artistico.


I  due  “blocchi”  espositivi  della  Biennale  –  Giardini  e  Palasport-Corderie  – 


vengono collegati con una serie di grandi sculture all'aperto, al fine di creare una 


unità espositiva tra i diversi luoghi coinvolti166.


Innanzitutto per Calvesi il  termine “scienza” è da intendersi non nel senso di 


“tecnologia”, anche se quest'ultima naturalmente vi rientra, ma come spiega lui 


stesso in uno degli incontri preparatori alla Biennale dell''86 ma in accezione più 


accennavo nella mia lettera del 3 ottobre è necessario creare una certa atmosfera e i padiglioni 
centrali (Italia) della Biennale mi sembrano proprio i meno adatti, è necessari avere a 
disposizione un vecchi palazzo carico di atmosfera e nello stesso tempo abbastanza grande  per 
ospitare le 800/1000 opere che intendo selezionare. A Venezia esistono molte possibilità, ma 
bisognerebbe che qualcuno si desse subito da fare per esplorarle e prendere gli accord necessari.


Tu sei il primo a capire quanto la questione dello 'scrigno' sia imposrtante e sono ecrto che 
avrai già pensato a questo problema. Ma so anche con quante questioni sei alle prese e quindi 
questa lettera vuole solatnto ricordarti che questo problema mi sembra di rilevanza non 
secondaria".


Cfr. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, busta n. 357 
(provvisorio).


Dalle lettere conservate all'ASAC si evince il rapporto di continuo dialogo e confronto nella 
fase di "stesura" della mostra tra Schwarz e Calvesi. Sulla mostra si veda il catalogo specifico, 
Arte e Alchimia, a cura di A. Schwarz, XLII Esposizione Internazionale d'Arte, Venezia 1986.


166 La scelta degli artisti per il percorso delle sculture all'aperto viene fatta da Calvesi unitamente 
alla Commissione di esperti. Cfr. V Riunione della Commissione di esperti del Settore Arti Visive 
(15 aprile 1986). La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, busta n. 357 
(provvisorio.
Si tratta delle opere di venti scultori italiani o residenti in Italia, collocate lungo la riva del 
Bacino di San Marco nel tratt oche collega il Palasport alle Corderie. Gli artisti coinvolti sono: 
Toni Benetton, Paolo Borghi, Andrea Cascella, Pietro cascella, Pino Castagna, Carlo Ciussi, 
Florin Codre, Nino Franchina, Carlo Lorenzetti, Luigi Mainolfi, Umberto Mastroaianni, 
Gianfranco Notargiacomo, Attilio Pierelli, Giò Pomodoro, Livio Seguso, Giuseppe Spagnulo, 
Giancarlo Franco Tramontin, Giulio Turcato, Luciano Vistosi, Giorgio Zennaro. Cfr. Sculture 
all'aperto, in  XLIII Esposizione Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia..., pp. 381-391.
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ampia, epistemologica:


Noi non vorremmo affatto che arte e scienza si riducesse a arte e tecnologia , 


dicendo scienza non intendiamo dire  tecnologia,  anche se la  tecnologia andrà 


tenuta presente. Quindi scienza, si vuole intendere ovviamente nel senso più lato 


della parola, come epistemologia, diciamo, con un termine filosofico che non è 


forse molto popolare ma è molto preciso, non possiamo dire arte e epistemologia, 


perché nessuno capirebbe cosa significa, ma è un po' questo che vogliamo fare, in 


che modo l'arte contemporanea concorre e partecipa nel quadro epistemologico di 


una certa epoca, in particolare evidentemente la nostra. Quindi non ci si vuole 


limitare alla tecnologia, scienza non vuol dire scientismo tecnologico, c'è questa 


grande  apertura  potenzialmente  nelle  intenzioni  della  mostra,  d'altra  parte 


abbiamo voluto evitare anche un altro pericolo che è un po' il pericolo opposto, se 


ridurre arte e tecnologia significherebbe proprio contrarre ai questo problema ai 


minimi  termini,  in  modo  addirittura  banale,  pretendere  di  sistematizzare 


eccessivamente  la  riflessione  sui  rapporti  tra  arte  e  scienza,  tra  arte  ed 


epistemologia,  potrebbe  portare  ad  una  enfasi  teorica  che  noi  desideriamo 


assolutamente  tener  lontana  dalla  mostra,  puntando  invece  a  delle 


esemplificazioni  molto  concrete.  […]  Dopo  una  certa  riflessione,  abbiamo 


pensato di suddividere la mostra in alcune sezioni e sotto-sezioni, ciascuna delle 


quali investa un problema molto preciso, molto particolare. Senza preoccuparci di 


esaurire questo grande tema dell'arte, della scienza, dei rapporti tra arte e scienza, 


evidentemente,  ma  indicando,  appunto  alcune  categorie  di  fenomeni 


particolarmente adatti a studiare questo rapporto167. 


La preoccupazione di Calvesi è stata quella per cui il tema  Arte e scienza non 


assumesse  una  direzione  troppo  unilaterale.  Per  questo  le  mostre  come 


l'alchimia,  la  Wunderkammer  ed  altre  lasciano  spazio  ad  altri  contesti  e 


167 Incontro preparatorio alla XLII Esposizione Biennale Internazionale d'Arte 1986, Venezia 7-8 
giugno 1985, Hotel Europa, Sala dei convegni. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, 
serie Arti Visive, busta n. 365 (provvisorio).
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problematiche:


In quest'ottica le  due sezioni dell'Alchimia e delle  'Wunderkammer'  hanno un 


valore  leggermente  limitativo  rispetto  all'ottimismo  della  tesi  iniziale 


Arte/Scienza,  in  modo  anche  da  non  dare  l'idea  di  una  concezione  troppo 


positivistica  e  determinista  di  questo  rapporto  in  realtà  così  complesso. 


L'alchimia, questa falsa scienza, o pseudoscienza, apre così uno spiraglio verso 


un'esplorazione  che  va  all'interno  dell'animo  umano,  verso  un  altro  tipo  di 


aspettative168.


Si tratta quindi di seguire il percorso della ricerca artistica sia nell'ambito delle 


sue facoltà conoscitive che in quello delle "strutture dell'immaginario":


Il  tema  prescelto  sembra  particolarmente  adatto  a  cogliere  il  senso  stesso 


dell'evoluzione dell'arte, alla luce delle sue vocazioni conoscitive (vedi le sezioni 


"Spazio", "Colore", Biologia", "Tecnologia"); e tuttavia nel constante raccordo 


circolare di quelle "strutture dell'immaginario" che sono in continuo divenire e 


trasformazione,  ma  all'interno  di  un  andamento  ciclico  (vedi  "Alchimia"  e 


"Wunderkammer")169.


Nella sezione Spazio  - che funge da asse portante dell'impianto della mostra per 


l'ampio tratto storico compreso - il rapporto tra arte e scienza viene affrontato dal 


punto di vista dell'evoluzione della visio mundi: dalla prospettiva rinascimentale 


inventata nella prima metà del quattrocento alla spazialità barocca, dal cubismo e 


il  confronto  con  l'idea  dello  spazio-tempo  e   la  quarta  dimensione,  alle 


"variazioni di Duchamp sulle leggi del caso"170 a Max Bill,  suggestionato dal 


segno dell'infinito e dall'anello di Moebius; segue all'informale,  dove - scrive 


168 a.a., Calvesi: "Magica scienza", intervista a Maurizio Calvesi, in  "Il Giornale", 8 giugno 1986.
169 M. Calvesi, La XLII Esposizione Internazionale d'Arte, in XLIII Esposizione Internazionale 


d'Arte, La Biennale di Venezia, Arte e Scienza, catalogo generale 1986, Venezia 1986, p. 13.
170 M. Calvesi, Arte e scienza, in XLIII Esposizione Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia..., 


cit. p. 48.
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Calvesi  -   la scomparsa dell'idea di spazio viene sostituita “dal protagonismo 


della materia, dagli automatismi del principio di energia e da tracciati al limite 


della  casualità  che  trovano  un  singolare  ma  comprensibile  riscontro  nei 


dinamismi  del  microcosmo  atomico  sottoposto  a  sollecitazioni,  quale  appare 


nelle riproduzioni fotografiche dell'esperimento di Rubbia”. In questa sezione si 


parte quindi da documentazioni di modelli e disegni del Rinascimento e si arriva 


all'installazione con Kowalski (Proiezione di un cubo, 1970), Thomas Shannon 


(Compass of love, 1981), Buckminster Fuller (Closest packing of Spheres, 1980); 


Jacques Monoroy (Simmetria: putrescibile e imputrescibile, 1984):


Se l'idea stessa di spazio è entrata in crisi, questo non sarà più “rappresentato”, 


ma  semplicemente  percorso,  vissuto,  occupato:  ed  ecco  che  l'arte  verso  le 


tipologie (o “topologie” dell'installazione e della struttura, nelle loro varietà di 


forme: scelte,  alla mostra,  tra quelle più pertinenti a una volontà di articolare, 


misurare, delineare lo spazio, di intervenire nel suo invisibile corpo171.


La sezione Colore, costituisce una rassegna molto vasta e articolata, sul “colore 


come scienza della visione”: si parte con  una introduzione di docuemntazione 


sulle teorie del colore anteriori al 1600 per passare poi alle avanguardie storiche, 


un approfondimento nell'ambito De Stijl  e  del concretismo, all'arte cinetica e 


programmata, alla pop art, la Post-Painterly-Abstraction, e il minimalismo.


Arte e biologia indaga la relazione tra l'invenzione e l'uso del microscopio e le 


ricerche astratte: all'interno di un “contenitore magico” , “una scatola nera per 


son et lumiere”172 dove gli spettatori potevano entrare e fare un piccolo viaggio 


attarverso  la  proiezioni  di  diapositive  tra  le  comparazioni  di  immagini 


scientifiche  e  opere  di  artisti  del  Novecento  come  Kandinsky,  Mirò,  Klee, 


Malevic, Duchamp, Hartung, Pollock, Tobey e altri.


171 Ibidem.
172 Cfr. G. Celli, L'arte, la biologia e l'invisibile, in XLIII Esposizione Internazionale d'Arte, La 


Biennale di Venezia..., cit. pp. 134-145 (p. 139).
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La  sezione  Tecnologia  e  informatica si  concentra  sulla  strumentazione 


tecnologica assunta e utilizzata dagli artisti negli ultimi decenni, dalla computer 


imaging all'uso del laser, agli sviluppi dell'installazione, nell'ambito della quale 


sono presenti Bill Viola, con la video-installazione Stanza per S. Giovanni della 


Croce (1983); Brian Eno (Opera realizzata con suoni e luci, 1986), Maurizio 


Mochetti  con  lavori  dove  viene  impiegato  il  laser  (Bachem  Natter  349 e 


Missione n. 3, 1986).


Le sezioni Arte e Alchimia e della Wunderkammer – entrambe introdotte da una 


parte storica - costituiscono l'altro versante del rapporto tra arte e scienza, dove 


si  propongono  modelli  di  conoscenza  “eterodossi”;  territori  nei  quali   il 


“desiderio di 'scienza' era inseparabile da un profondo e globale coinvolgimento 


psichico ed estetico”.


La parte storica è composta da una ricca esposizione di preziosi codici miniati, 


opera a stampa e incisioni,  legati alla cultura e alla e pratiche alchemiche,  tra 


cui sei rari manoscritti antichi provenienti dalla British Library ( a cura di Mino 


Gabriele);  il  resto  della  sezione  è  curato  da  Arturo  Schwarz,  direttore 


dell'Archivio Biblioteca e Centro Studi SADE di Milano: una scelta vastissima 


di opere e artisti che hanno affrontato l'argomento, che viene diviso in quattro 


“capitoli”: L'alchimista: artista, filosofo e poeta, del quale, solo per citare alcuni 


nomi, vi sono: Francis Picabia (Pittura rarissima sulla terra, 1915), Giorgio de 


Chirico  (La nostalgia  del  poeta,  1914),  Max  Enst  (Le  Grand  Albert,  1957); 


Salvador Dalì (L'alchimista, 1962); Allen Jones (Artista e modella, 1984); segue 


Lo scopo: la conciliazione degli opposti, nel quale, tra gli altri vanno ricordate 


almeno Allegria ermafrodita (1878-90) di Félicien Rops; Conclusione  (1926) di 


Kandinskij,  La carne  e  lo  spirito  –  Metamorfosi  (1928)  di  Alberto  Martini; 


Giovane e fanciulla in primavera (1911) di Marcel Duchamp;  La torre dorata 


con  le  sommità  intercambiabili (1982-1983)  di  James  Lee  Byars;  Alchimia 


(1982-1983) di Claudio Parmeggiani. 


Delle ultime due sottosezioni,  La via: la conoscenza è la libertà e  Il  mezzo: 
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l'amore è conoscenza, che sono altrettanto nutrite, si citano solo alcune opere per 


dare l'idea di come sono strutturate le sottosezioni, che partono sempre da  opere 


molto remote nel tempo, a volte anche dal '500, e poi si concentrano lungo tutto 


il '900 fino all'attualità, secondo l'impostazione che Calvesi ha voluto dare alle 


mostra centrale.


La via: la conoscenza è la libertà si apre ad esempio con un'incisione databile 


alla seconda metà del '500 (Emblema del lavoro della pietra filosofale) e poi 


prosegue con Paul Klee (Paln Einer Maschinen Anlage, 1920); René Magritte 


(La vita segreta, 1928; Paesaggio in fiamme (i 4 elementi), 1928); Yves Klein 


(Pittura di fuoco, 1961); fino a Rebecca Horn (Phoenix, 1986). Il mezzo: l'amore 


è conoscenza inizia con due dipinti di Gustave Moreau, Ercole e Onfale (1850-


60 ca) e Le Parche (1890) per procedere poi con Il bacio (1925) di Brancusi; La 


sposa  fedele  di  Savinio  (1929);  La  scala  (Nudo  alla  scala),  1946  di  Paul 


Delvaux, fino ai dipinti dell'inglese Philip West, realizzati nel 1981.


Certo che la  dialettica tra  Arte e  Scienza e Arte e Alchimia coinvolge tutti  i 


problemi filosofici più attuali, in ultima analisi si tratta di un confronto tra un 


metodo analitico e causale di conoscenza e un metodo olistico e sistemico. Nel 


primo  prevale  quello  che  Edison  chiamava  "traspirazione",  nel  secondo 


l'ispirazione. E ancora è in gioco la dialettica tra conoscenza ragionata e intuitiva. 


Tutta la fisica moderna (teorici dei sistemi; principio di indeterminazione; fisica 


quantistica;  struttura  della  materia,  ecc.ecc.)  sembra dare forza a una  rel..ne 


olistica e sistemica piuttosto che al vecchio modello analitico e causale. In ultima 


analisi da un confronto tra Scienza e Alchimia, non vi sono dubbi che è la visone 


alchemica che oggi risulta la più vicina alla formidabile complessità del reale. 


Che ironia della sorte!173.


La sezione  Wunderkammer,  a cura di Adalgisa Lugli,  è costituita da una sala 


173 Lettera di A. Schwarz a  Maurizio Calvesi, Milano 3 settembre 1985. La Biennale di Venezia, 
ASAC, Fondo Storico, sezione Arti Visive, busta n. 357 (provvisorio).
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introduttiva in cui l'artista veneziano Paolo Tessari ha ricostruito l' armadio delle 


meraviglie  di  un  suo  antenato,  Gio.Domenico  Tessari,  dottore  in  medicina 


all'Università  di  Padova,  vissuto  nel  XVII  secolo.  Gli  oggetti  ereditati 


dall'artista sono stati integrati con i prestiti dei Musei Universitari di Padova e di 


Verona, ricreando quindi  un armadio delle meraviglie di  una Wunderkammer 


seicentesca; testimonianza difficile da recuperare visto lo smembramento  che 


nel tempo hanno subito questi universi di “curiosità”.


Quindi anche per la sezione di Adalgisa Lugli si ripete l'introduzione storica, 


così infatti scrive Calvesi in merito alla ricostruzione della Wunderkammer:


Ecco dunque un'introduzione  storica  di  lusso alla  sezione che Adalgisa  Lugli 


svolge nelle sale attigue, così come la raccolta dei codici alchemici introduce alla 


sezione “Arte e Alchimia”174.


L'armadio  delle  meraviglie  costituisce  inoltre  un  modello  della  ricerca  dello 


stesso Tessari negli anni sessanta, interpretato con caratteri tipografici in chiave 


ironica e  surreale.  Viene quindi  affiancato al  predecessore storico,  l'Armadio 


Wunderkammer di Tessari, realizzato nel 1972:


E'  questa  quindi  un'operazione  specchio,  che  attesta  il  fascino  attuale,  e  la 


reversibilità da una scienza del passato all'arte di oggi, del suo gusto seicentesco 


dei mirabilia, e lo attesta nella suggestiva operatività di un artista, che, in questo 


trasferimento, sembra quasi rivivere una propria vita anteriore175.


La mostra  sulla  Wunderkammer  presenta  un  gruppo  importante  di  oggetti  e 


dipinti e incisioni legati al tema delle curiosità, delle meraviglie di arte e natura, 


dal  cinquecento  all'ottocento,  per  poi   attraversare  il  tema nell'attualità,  sulle 


modalità operative e sugli ambienti degli artisti che in qualche modo possono 


174 M. Calvesi, Gli armadi delle meraviglie, in  XLIII Esposizione Internazionale d'Arte, La 
Biennale di Venezia..., cit. p. 113.


175 Idibem.
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collegarsi alla concezione e allo spirito di “camera delle meraviglie”.


Si  parte  quindi  da  esempi  come  quello  di  Schwitters  (Maraak,  Variatio  1,  


Merzbild, 1930), ai suoi assemblaggi, e più in generale all'ambito del dadaismo e 


del surrealismo:


L'opera dadaista e surrealista funziona da un certo momento in poi come luogo di 


accumulo, cioè di conciliazione dei materiali più disparati e anche questo è in 


qualche modo il suo essere Wunderkammer, anche se non deliberatamente176.


Dai lavori di Meret Oppenheim alla Boîte en valise (1938) di Duchamp, a Max 


Enst (Il giardino delle Esperidi, 1935) ad André Breton (Pagina-oggetto, 1934; 


Souvenir  du  Paradis  Terrestre,  1935).  L'americano  Joseph  Cornell  in  questa 


“cronologia” dello spirito  della Wunderkammer svolge una funzione chiave con 


le sue “scatole-catalogo, scatole-raccolto” dei primi anni '40, tra cui Senza titolo 


(Farmacia), 1942 ca (Venezia, Collezione Peggy Guggenheim), che esprimo la 


tensione  collezionistica  ad  accumulare  oggetti  e   condensarli   in  un  luogo 


specifico e fisicamente delimitato, fosse anche una scatola.


Si  procede poi  con il  gruppo dell'Arte  povera  che “col  suo  raffinato e  post-


tecnologico ritorno alla natura è una variegata composizione sul tema del limite 


mimetico”177,  di  arte  e  natura:  da  Dinosauro di  Pascali  (1966)  agli  animali 


impagliati di Mario Merz (Zebra, 1973) alle Patate (1977) di Giuseppe Penone.


E'  inoltre  squadernato  un  ricco  catalogo  di  “oggetti  di  meraviglia”  di  artisti 


contemporanei: le  Spugne (1960) di Yves Klein, la Frusta con uovo di struzzo 


(1967) di Carel Visser, lo Strumento musicale (1971) di Boetti, la Canoa-squalo 


(1985-1986)di Gilberto Zorio, il  mappamondo ricoperto di pelle di mucca, di 


Claudio Parmiggiani,  Pellemondo (1968), fino a Tony Cragg con  Cader Idris 


(1986):  un  tavolo  e  due  biciclette  completamente  ricoperti  di  frammenti  di 


176 A. Lugli, Arte e meraviglia, antico e novecento, contemporaneo, in XLIII Esposizione 
Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia..., cit. p. 119.


177 Ivi, p. 120.
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plastica incollati.


La rappresentanza italiana è a cura del settore arti visive, quindi è il frutto delle 


convergenze delle scelte di Maurizio Calvesi, Flavio Caroli, Marisa Vescovo, 


Luigina Bortolatto.


Per la selezione italiana si è tentato di tenere un numero ridotto, infatti dieci 


sono gli artisti invitati; è inoltre stato applicato il criterio di rotazione invitando 


artisti che non erano presenti nelle ultime edizioni, e cercando al contempo di 


attenersi al tema proposto dalla Biennale.


Gli  artisti  sono:  Mario  Balocco,  Nicola  Carrino,  Enzo Mari,  Fausto  Melotti, 


Bruno  Munari,  Gianfranco  Pardi,  Fabrizio  Plessi,  Mario  Rossello,  Luigi 


Veronesi, Gilberto Zorio.


Non ci  sono quindi  accondiscendenze nei  riguardi  delle tendenze più recenti 


nell'ambito  della  pittura,  ma  invece  si  dimostra  una  linea  interpretativa  che 


comprendendo diverse generazioni ha tentato di raccogliere alcuni degli artisti 


che potevano rappresentare, nelle più diverse declinazioni il tema Arte e Scienza.


Quatto sono i maestri più anziani il cui lavoro ha sempre avuto scambi con la 


sfera scientifica: dalla sperimentazioni sul colore di Balocco, a Melotti con le 


sue modulazioni matematiche che trovano parallelismi con la musica, a Munari 


e Veronesi.


Gli  altri  sei  artisti  appartengono  a  generazioni  successive,  che  sono 


contraddistinti da una una prassi di lavoro che si basa sulla progettualità, come 


Carrino,  Mari  e  Rossello,  sull'”astrazione  archittonica”  come  Pardi,  e  sul 


“principio di  energia”178 come Zorio nelle sue composizioni di materiali, che 


178 Cfr. M. Calvesi, Italia, in XLIII Esposizione Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia..., cit. 
p. 286. Ogni artista viene presentato da uno dei critici della commisione di esperti: Maurizio 
Calvesi firma il tetso di presentazione di Mario Balocco, Enzo Mari e Gilberto Zorio; Flavio 
Caroli si occupa di Fausto Melotti, Gianfranco Pardi; Marisa Vescovo presenta Nicola Carrino, 
Mario Rossello, Luigi Verones, mentre Luigina Bortolatto scrive il testo per Bruno Munari e 
Fabrizio Plessi.
La maggior parte degli artisti inviati sono nati a Milano o vivono nel capoluogo lombardo; una 
situazione che si è delineata, spiega Calvesi, senza specifiche intenzioni: "Solo a scelta compiuta 
si è constatato che, del tutto indipendentemente dalle intenzioni, una particolare città aveva 
totalizzazto il più alto numero di presenze; ma questa non è parsa buona ragione per rivedere le 
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certo  hanno anche una valenza trasformativa – alchemica, in questo caso - come 


in  Il delfino  (1986), che presenta alla Biennale, “che è fatto di una canoa, di 


tavole di legno, di tubi metallici, di certa, di gomma e di pece”179.


Tra questi va ricordata in particolare la presenza di Fabrizio Plessi, che presenta 


la celebre video-installazione  Bronx, realizzata nel 1985: la schiera di ventisei 


monitor su cui sono appese altrettante pale di ferro. La sua presenza, così come 


quella di Bill Viola e degli altri artisti invitati nella sezione  Arte e Tecnologia, 


costituisce uno dei segnali più importanti di questa Biennale, cioè quello di aver 


indicato  nell'installazione  e  nella  video-installazione  in  particolare  uno  dei 


terreni più fertili delle ricerche in corso.


Aperto  86,  come  anticipato  prima,  viene  allestito  per  la  prima  volta   alle 


Corderie dell'Arsenale, di cui occupa circa la metà degli antichi spazi dedicati 


alla manifattura dei cordami nella Serenissima. La commissione internazionale 


preposta alla selezione degli artisti è piuttosto numerosa e eterogenea, si tratta di 


nove membri: Lynne Cooke, Maria Corral, Heidi Graunmann, Gérard Geroges-


Lemaire, Jan Hoet, Giorgio Mascherpa, Giuseppe Santomaso, Stephan Schmidt-


Wulffen, Thomas William Sokolowski, Claudio Spadoni, Biljana Tomic.


Sembra interessante notare che dopo molte edizioni in cui gli artisti non erano 


più stati chiamati a far parte delle diverse commissioni che articolano la struttura 


organizzativa di ogni Biennale - dopo aver svolto invece in passato un ruolo 


cardinale  -  questa  volta  sia  stato  chiamato  un  artista,  Giuseppe  Santomaso. 


L'ultima partecipazione del pittore veneziano come commissario alla Biennale 


risaliva all'edizione del 1968, nella Sottocommissione per le arti figurative che, 


come  si  è  visto,  era  stata  l'ideatrice  e  la  promotrice  dell'inserimento  nella 


formula della rassegna veneziana della mostra centrale internazionale.


Gli artisti presentati in Aperto '86 sono cinquanta, tra cui alcuni dei più rilevanti 


scelte in funzione di artificiosi equilibri; è parso piuttosto motivo di rflessione critica 
sull'omogeneità di una data area culturale e sulal sintonia con il tema, sintonia evidentemente non 
casuale per una città industriale e tecnologicamente avanzata come Milano (ibidem).


179 Ivi, p. 291.
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sono  senza  dubbio  Alfredo  Jaar,  Peter  Kogler,  Nunzio,  JanVercruysse,  Jean-


Marc Bustamante, Patrick Raynaud.


E' evidente nel panorama delineato dalla rassegna che il trionfo della figurazione 


di tipo neoespressionista si è sgonfiato; di contro riprendono terreno ricerche 


nell'ambito del  linguaggio minimalista,  concettuale e aniconico,  che all'inizio 


degli anni ottanta  avevano riscontrato una generale caduta di interesse. E' di 


particolare rilievo in questo nuovo “clima” che il Premio Duemila (da assegnarsi 


al migliore artista giovane) sia stato attribuito dalla Giuria a Nunzio Di Stefano, 


presente appunto nella sezione di “Aperto 86”, ed esponente dell'ambito delle 


ricerche  pittoriche  di  stampo  minimalista-concettuale  (tra  cui  si  annoverano 


anche Ettore Spalletti e Marco Tirelli). Inoltre, le presenze del giovane artista 


cileno Alfredo Jaar (Santiago del Cile,  1956) con la sua grande installazione 


fotografica,  Gold in the Morning (1986), legata a tematiche sociali e politiche, 


del  francese  Jean-Marc  Bustamante  (Tolosa,  1952)  nel  lavoro  del  quale  la 


fotografia è medium privilegiato,  il belga Vercruysse (Ostenda, 1954) con e le 


sue minimaliste sculture-installazioni (Atopies, 1985) – che sarebbe diventato a 


breve tra gli artisti più importanti sulla scena internazionale, e le installazioni 


composte di elementi e materiali eterocliti (Strategie e finzioni, 1946) di Patrick 


Raynaud  (Carcassonne,  Francia  1946),  fungono  anch'esse  da  “incursioni” 


sintomatiche di uno scenario che stava nuovamente cambiando, e di cui si avrà 


testimonianza più ampia e decisiva nell'edizione di Aperto del 1988.


Questa Biennale riesce a presentare in modo tempestivo la relazione tra arte e 


tecnologia nelle ricerche contemporanee, indicando nella videoinsallazione (Bill 


Viola, Plessi) un rifondato rapporto tra creatività e tecnologia. Una nuova libertà 


espressiva e linguistica diversa dal rapporto sorto negli anni '70 con il video. 


Questo  discorso  attraverso  le  sette  sezioni  che  propongono  temi  diversi,  il 


colore, lo spazio, la prospettiva etc..dal Rinascimento in poi, in cui l'arte italiana 


gioca un ruolo molto significativo viene messo in  evidenza,  ad esempio,  dal 
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“Washington Times” che nota come: 


I  curatori  stanno  tentando  di  riscrivere  una  storia  dell'arte  moderna,  con  gli 


italiani che giocano un ruolo molto più ampio di quanto non sia loro abitualmente 


attribuito. 


D'altra parte questi sono anni caratterizzati da iniziative di rivalutazione storica 


dell'arte italiana del XX secolo sia in Italia che all'estero: nel 1989 si  tiene a 


Londra alla Royal Accademy la prima mostra di rilievo sull'arte italiana del XX 


secolo,  a  cura  di  Celant  e Rosenthal.  Parallelamente alla  Biennale,  si  tiene a 


Palazzo  Grassi   la  mostra  Futurismo  &  Futurismi (organizzata  da  Pontus 


Hulten), che colpisce in particolare molto positivamente la stampa inglese. 


Il  padiglione  italiano,  che  per  questa  edizione  viene  spostato  alle  Corderie 


dell'Arsenale, propone i lavori di dieci artisti: Balocco, Carrino, Melotti, Munari, 


Pardi, Plessi, Rossello, Veronesi, Zorio.


Aperto '86, allestito per la prima volta alle Corderie dell'Arsenale ( i Magazzini 


del  Sale  erano  stati  dichiarati  inagibili),  a  cura  di  una  commissione 


internazionale  composta  da  Lynne  Cooke,  Maria  Corral,  Heidi  Grundmann, 


Gérard Georges-Lemaire, Jan Hoet, Giorgio Mascherpa, Giuseppe Santomaso, 


Stephan  Schmidt-Wulffen,  Thomas  William  Sokolowski,  Claudio  Spadoni, 


Biljana Tomic180.


Il  premio  internazionale  La  Biennale  di  Venezia  viene  assegnato  ex  aequo  a 


Frank Auerbach e a Sigmar Polke; la Francia si aggiudica il Premio dei Paesi; 


Premio  Duemila  a  Nunzio  Di  Stefano;  Leone  d'oro  alla  memoria  a  Fausto 


Melotti.


Grazie ai restauri del padiglione centrale vengono riscoperti gli affreschi della 


della sala ottagonale d'ingesso che Galileo Chini aveva eseguito nel 1909, e che 


erano stati coperti nel 1929 nella ristrutturazione dovuta a Giò Ponti.


180 Sono stati invitati quarantanove artisti, con la precisa condizione che non avessero 
precedentemente, a nessun titolo, esposto alla Biennale.
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La  giuria  della  XLII  Esposizione  Internazionale  d'Arte,  composta  da  Alan 


Bowness, direttore della Tate Gallery di Londra; Vincenzo Cappelletti, direttore 


generale dell'Enciclopedia Italiana, l'architetto Ignazio Gardella, Jacl Lang. Già 


ministro della Cultura del governo francese; lo scrittore Ernesto Sabàto, Erich 


Steigraeber,  Direttore  generale  dei  Musei  di  Monaco  di  Baviera,  Giuliano 


Toraldo di Francia, presidende dell'istituto di Filosofia e Storia della Scienza, 


Roman Vlad, musicista, assegna il Premio Duemila, consistente in veneticinque 


milioni di lire, al miglior artista giovane, a Nunzio Di Stefano, presente nella 


sezione “Aperto '86”.


Il  Premio dei Paesi,  consistente in un leone d'oro da assegnarsi  alla migliore 


partecipazione nazionale, viene attribuito alla Francia, rappresentata da Daniel 


Buren.


Il Premio La Biennale di Venezia consistente in un leone d'oro, per il migliore 


artista  presente  all'Esposizione,  è  stato  attribuito  ex-aequo  agli  artisti  Frank 


Auerbach (Gran Bretagna) e Sigmar Polke (Repubblica Federale di Germania).


Inoltre  la  Giuria  internazionale  ha  deciso  di  assegnare  un  leone  d'oro  alla 


memoria dello scultore Fausto Melotti


2.2 I padiglioni stranieri


Anche  per  la  Biennale  del  1986  si  presentano  i  consueti  problemi  di  spazi 


disponibili  per  i  paesi  privi  di  padiglione,  poiché  le  richieste  dei  paesi  che 


intendono partecipare alla Biennale crescono di edizione in edizione. 


Riguardo  a  questo  problema  Calvesi,  che  era  contrario  all'ospitare  i  Paesi 


stranieri nel padiglione centrale,  vedeva l'unica soluzione nel trovare degli spazi 


al di fuori dei Giardini – come poi sarà nelle Biennali successive – ma in quegli 


anni i paesi stranieri non sembrano essere favorevoli alla soluzione:


L'unica  soluzione che consentirebbe di  ospitare  tutti  i  Paesi  richiedenti   […] 


sarebbe quella  di  collocarli  fuori  dei  Giardini,  qualora si  trovasse uno spazio 
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adeguato. I  Paesi  non gradiscono affatto di  essere esclusi  dai  Giardini,  ma si 


potrebbe prospettare lo stato di necessità181.


L'unico paese che ha cominciato ad esporre al di fuori dei Giardini è la Francia, 


ma per rafforzare il riconoscimento del proprio contributo nel panorama artistico 


contemporaneo. Oltre al padiglione centrale, che  quest'anno viene dedicato a 


Daniel Buren, la Francia presenta infatti al palazzo delle Prigioni, in Riva degli 


Schiavoni,  altri  tre  artisti:  Christian  Boltanski  (Parigi,  1944)  che  ritorna  a 


rappresentare la Francia alla Biennale dopo il  1972 – e che fu di quell'anno, 


come si è visto, tra le presenze più apprezzate - Marie Bourget (Parigi, 1952)e 


Ange Leccia (Minerviu, 1952).


Proprio la Francia si aggiudica il Premio dei Paesi, con  Daniel Buren, che non 


aveva mai rappresentato il suo paese alla Biennale. Anche Suzanne Pagé, nuovo 


commissario della rappresentanza francese, concepisce il padiglione nazionale 


come  luogo  di  riconoscimenti  ufficiali,  così  come  aveva  fatto  il  suo 


predecessore,  Daniel  Abadie,  nella  Biennale  precedente,  dedicando  l'intero 


padiglione a Jean Dubuffet.


Buren si appropria dell'intero padiglione applicando al padiglione la sua “cifra” 


linguistica personale: le strisce di colore alternate, creando di fatto una nuova 


architettura all'interno di un'altra già costruita, e destabilizzando la simmetria di 


questo spazio dato lavorando su metà del padiglione e lasciando intatta l'altra 


metà e ricoprendo l'esterno con un alternarsi di specchi e superfici bianche182.


Un altro premiato è Frank Auerbach (Berlino, 1931): il padiglione della Gran 


Bretagna  dedica  all'artista  di  origini  tedesche  –  trasferitosi  in  Inghilterra  da 


bambino alla vigilia della seconda guerra mondiale - una mostra monografica di 


una trentina di opere tra disegni e dipinti dalla fine degli anni '70 al 1984. La 


scelta delle dei lavori si concentra sui soggetti privilegiati di Auerbach: i volti e i 


181 M. Calvesi, Relazione per il Sig. Segretario Generale. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo 
Storico, serie Arti Visive, busta n. 2675 (provvisorio).


182 Cfr. A. Spay, Le pavillon français de 1948 à 1988, in La France à Venise..., cit., p. 117. 
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luoghi intorno al suo studio nella parte nord di Londra, a Camden Town. 


La Gran Bretagna quindi punta anche per questa edizione su un pittore come ,si 


è visto prima, nel 1984 quando era stato presentato Howard Hodgkin.


La scelta di Auerbach, spiega lo storico dell'arte inglese Richard Cork, che scrive 


il testo in catalogo, “non poteva avvenire in un momento più opportuno”:


Di  nuovo  nel  meglio  della  pittura  contemporanea  si  assiste  a  un  ritorno  al 


figurativo,  e  Auerbach  col  suo  lavoro  ha  fatto  molto  per  rivitalizzare  questa 


tradizione.  Come tanti  altri  artisti  europei  impegnati  in  un fruttuoso e  critico 


dialogo con il  passato, Auerbach trae ispirazione da regolari visite alle grandi 


collezioni della National Gallery e non ne fa mistero. Ma nel suo rispetto per 


Tiziano o per Matisse non c'è nulla di retrivo: essi sono la pietra di paragone con 


la quale Auerbach giudica il  proprio tentativo, portato avanti con straordinaria 


coerenza,  di  rinnovare  il  linguaggio  della  pittura  figurativa  in  termini 


contemporanei183.


Il  British  Council  sembra  quindi  rispondere  nell”agone”  internazionale  della 


Biennale  con  alcuni  dei  suoi  migliori  pittori,  facendo  da  contrappunto  alle 


proposte  alle  tendenze  senza  dubbio  più  in  evidenza  e  acclamate  della 


Transavanguardia, della Bad Painting e del neo-espressionismo tedesco.


La Repubblica Federale di Germania con la presentazione di Sigmar Polke - che 


realizza il lavoro direttamente in loco -  (Oles' nica 1941) si allaccia al tema 


dell'alchimia184.


Polke, assieme a Baselitz, Hödicke, Immendorf , A.R. Penk, Lüpertz e Kiefer, è 


tra gli artisti  "riscoperti" in concomitanza con l'affermarsi del neoespressismo 


tedesco nel quale rientrano anche se hanno iniziato a lavorare nell'ambito della 


pittura sin dagli anni sessanta. La Repubblica Federale di Germania, continua 


183 R. Cork, Gran Bretagna, in  XLIII Esposizione Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia..., 
cit. p. 275.


184 Cfr. anche K. Honnef, L'arte contemporanea, Colonia 1990, pp. 78-81.
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quindi  con  le  partecipazioni  alla  Biennale  dal  1980  a  dare  in  "capitoli"  una 


testimonianza di queste ricerche: da Kiefer e Baselitz nel 1980, a Penk nel 1984 


a Polke nel 1986.


La pittura stessa di Polke, che compare sulla scena artistica di Düsseldorf nel 


1963,  può  infatti  definirsi,  come  precisa  il  commissario  Dierk  Stemmer,  di 


natura alchemica:


Polke è un trasformatore e contemporaneamente un indagatore che esplora per se 


stesso, in innumerevoli ostinate ricerche ed esperimenti con tradizoni storiche e 


materiali contemporanei, le proprietà e le reazioni chimico-fisiche di coloranti, 


lacche, minerali, metalli e le loro combinazioni e mutamenti sotto l'influsso delle 


radizioni, della luce, del calore, della radioattività185.


Gli  Stati  Uniti,  dopo  la  deludente  collettiva  della  scorsa  edizione,  curata  da 


Marcia  Tucker,  Paradiso  perduto,  Paradiso  riconquistato,  dove  esponevano 


ventiquattro artisti figurativi; presentano una mostra molto importante di Isamu 


Noguchi  (Los  Angeles  1904  –  New York  1988)186;  dell'architetto,  scultore  e 


designer  statunitense,  di  origine  giapponese,  vengono  esposti  una  serie  di 


modelli che sintetizzano il suo percorso dagli ani trenta al 1986.


In questo breve excursus sulle rappresentanze straniere, va inoltre ricordato il 


padiglione della Grecia, con il lavoro di Costas Tsoclis, e la Spagna, che presenta 


quattro artisti di diverso orientamento, tra cui spicca la giovane Cristina Iglesias 


(San Sebastiano, 1956), con le sue “ruvide” sculture in ferro e cemento


2.3 La critica


La Biennale del 1986 è stata fino a quel momento la più grande delle Biennali 


185 D. Stemmler, Repubblica Federale di Germania, in XLIII Esposizione Internazionale d'Arte, La 
Biennale di Venezia..., cit. p. 322.


186Nello stesso anno il padiglione americano, di proprietà del Museum of Modern Art, viene 
ceduto per la cifra simbolica di trenta mila dollari alla Solomon R. Guggenheim Foundation.
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veneziane  per  dimensioni,  ha  occupato  uno  spazio  di  oltre  trentamila  metri 


quadrati, coinvolgendo oltre i Giardini, il Palasport e le Corderie dell'Arsenale, e 


le Gallerie dell'Accademia.


La stampa nazionale ed estera riconoscono il ritrovato prestigio della rassegna, 


rinnovata nei temi e anche nelle strutture, con il restauro dell'edificio centrale dei 


Giardini.


John Russel  Taylor  del   “Times”  definisce  la  Biennale  del  1986,  nonostante 


qualche  riserva  “sulla  natura  'onnicomprensiva'  della  mostra  a  tema”  come 


l'edizione:


Più piacevole e talvolta illuminate da molti anni. Gli organizzatori  hanno fatto in 


modo di raccoglier una straordinaria collezione di opere notevoli, per la maggior 


parte del XX secolo, per illustrare la nozione di trasmutazione, l'influenza della 


sperimentazione  scientifica  nel  colore,  delle  nuove  definizioni  di  spazio  e 


prospettiva,  e  delle  nuove  frontiere  della  biologia,  sulla  pittura  e  le  arti  in 


genere187.


Dello  stesso  avviso  anche  Michael  Gibson  che  su  “International  Herald 


Tribune”, afferma: “La Biennale di Venezia, benché faccia poco per chiarire le 


ambiguità  […]  del  suo  tema  Arte  e  Scienza,  è  nel  complesso  una  rassegna 


attraente e interessante”. Tra le sezioni più riuscite indica quella dedicato allo 


“spazio” e quella della “Wunderkammer”188.


La sezione Wunderkammer,  curata da Aldagisa Lugli,  è in effetti  la migliore 


della  grande  rassegna  Arte  e  scienza,  per  qualità  della  selezione  e  rigore 


dell'impostazione. La mostra, come osserva Francesco Poli “in un raffinato  e 


intelligente gioco di confronti e giustapposizioni fra l'antico e il contemporaneo, 


riesce a far riflettere sia sul senso delle accumulazioni di  mirabilia naturali e 


artificiali  da  parte  di  studiosi,  eruditi  e  artisti  del  '500  al  '700,  sia  sulla 


187 J. Russel Taylor, Slipping so easly into the surreal, in "The Times", 1  luglio 1986.
188 M. Gibson, Mixed Biennale, in "International Herald Tribune", 1luglio 1986.
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dilatazione metaforica del gioco dell'idea di 'camera delle meraviglie' nell'ambito 


della ricerca artistica delle avanguardie storiche e in quella degli  artisti  attivi 


negli ultimi due decenni. […] Insieme a oggetti 'meravigliosi' come un'automa 


che raffigura Diana cacciatrice, un anfora di corno di rinoceronte, un nocciolo di 


ciliegia scolpito con più di cento teste, si possono vedere la famosa  Boite en 


valise di  Duchamp, oggetti  surrealisti  di Meret Oppenheim e Joseph Cornell, 


quadri  di  Magritte  e  di  Savinio,  e  infine  lavori  più  recenti  di  Yves  Klein, 


Manzoni, Pascali, Parmeggiani, Paolini, Zoro, Penone, Boetti, Flanagan, Cragg. 


Nel caso degli artisti degli anni '60-'70, in particolare, tutto lo spazio espositivo 


coinvolto nell'installazione diventa in un certo senso una Wunderkammer”189.


La sezione della Wunderkammer “si rivolge sì al passato – scrive Caramel – ma 


con  una  freschezza  dell'esperienza   dell'oggi”,  e  “coniuga  ricerca  storica  e 


partecipazione diretta alla flagranza della creazione artistica”190.


Quanto alle partecipazioni straniere, nella rosa delle più apprezzate rientrano la 


personale  di  Sigmar  Polke  nel  padiglione  della  Repubblica  Federale  di 


Germania, il padiglione francese, allestito da Daniel Buren, il greco Costantin 


Tsocolis, “che fa un buon uso [...] di dozzine di rubinetti correnti e di dipinti a 


grandezza  naturale  con  proiezioni  video  per  farli  muovere  in  modo 


imprevedibile”;  e  la  Gran  Bretagna  che  ospita  una  personale  di  Frank 


Auernbach: “un allestimento classico – scrive John Russel – contro un grigio 


scelto  dall'artista  stesso,  e  opere  all'altezza  dello  stile  superbo  di  Auerbach, 


danno la  sensazione di  un totale  controllo  e  padronanza.  Peccato che  non si 


abbia avuto il buon senso di farlo dieci anni fa”191.


Le Biennali di Maurizio Calvesi costituiscono un “blocco” molto complesso a 


livello  di  proposte  e  di  angolazioni  critiche.  La  sua  formazione  di  storico 


dell'arte e al contempo di critico attento alle ricerche in corso, si riflette in modo 


cristallino nell'impostazione delle sue due Biennali; che hanno avuto esiti molto 


189 F. Poli, Dall'alchimia alla tecnologia in sette sezioni, in in “Il Manifesto”, 1 luglio 1986.
190 L. Caramel, Da Pollock allo spermatozoo, in  in “Il Giornale”, 6 luglio 1986.
191 J. Russel Taylor, Slipping so easly..., op. cit.
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soddisfacenti  sia  per  quanto  riguarda  il  numero  di  visitatori,  gli  incassi  che 


hanno raggiunto, ma anche sul versante della ricezione critica, come si è visto. 


L'impegno scientifico profuso e il tentativo di “tenere insieme” dal punto di vista 


storico-critico uno o più secoli, fanno delle Biennali del 1984 e ancor più quella 


del 1986, alcuni dei momenti cardine della storia più recente dell'Esposizione; 


nonché i  cataloghi si  dimostrano dei  validi  strumenti  di  studio per  i  soggetti 


affrontati.


Il  principio  di  riferimento  di  entrambe  le  rassegne  è  stato  quindi  quello 


dichiarato nella formula con cui Calvesi aveva intitolato l'intero suo quadriennio 


di direzione della sezione arti visive: “Attualità e storia”;  esporre pertanto opere 


recenti e attuali accanto ad opere di rilevanza storica; scelta quest'ultima  che 


nella Biennale del 1984, si è applicata dalle avanguardie storiche, mentre per la 


Biennale del 1986, si è partiti dal Rinascimento. Quello che Calvesi è riuscito a 


proporre con queste mostre sono altri punti di vista da cui guardare lo sviluppo 


dell'arte  contemporanea,  circoscrivendo dei  temi  all'interno dei  quali  si  sono 


individuati confronti e rapporti di continuità. 


Si può anche dire che queste due Biennali costituiscono un unicum nel percorso 


della manifestazione veneziana per gli  approcci  teorici  e  conoscitivi applicati 


all'arte  contemporanea,  ma  anche  per  l'impegno  ricognitivo  sul  lungo  e 


lunghissimo periodo; le altre edizioni della Biennale  - salvo nel 1995 –   si 


concentreranno infatti esclusivamente sulle ricerche contemporanee più recenti, 


senza impostazioni storiche.


Nondimeno le Biennali del 1984 e del 1986 sembrano corrispondere in modo 


molto  significativo  agli  interessi  di  Calvesi  mirati  proprio  in  questi  anni  ad 


utilizzare  prospettive  di  lungo  periodo,  avvalendosi  di  fili  tematici  e  “per 


problemi”192, come nel caso di  Arte allo specchio e di Arte e scienza; va infatti 


ricordato che nel 1984 Calvesi è stato tra i primi a delineare un profilo dell'arte 


192  Relazione del Direttore del Settore Arti Visive: Prof. Maurizio Calvesi. La Biennale di Venezia, 
ASAC, Fondo Storico, busta n. 2675 (provvisorio).
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italiana – sempre nell'ambito espositivo – di ampio respiro cronologico, nella 


rassegna  Attraversamenti.  Linee  della  nuova  arte  contemporanea  italiana 


(realizzata in co-curatela con Marisa  Vescovo) a Perugia,  dove si individuano 


alcuni  degli  esiti  più  significativi  dell'arte  italiana  a  partire  dal  secondo 


dopoguerra: da Lucio Fontana agli “anacronisti”, passando per l'informale, gli 


“azzeramenti” di Manzoni e Castellani,  l'arte povera e le ricerche concettuali 


degli  anni  settanta.  In  questa  mostra  viene  messo  in  evidenza  con  estrema 


chiarezza il nodo dialettico Futurismo-Metafisica, come filo rosso degli sviluppi 


dell'arte italiana, dove si incrociano la matrice futurista del gesto, dell'azione e 


del  coinvolgimento  dello  spazio,  e  quella  legata  alla  Metafisica,  basata  sui 


recuperi iconografici dentro la storia dell'arte nel segno della classicità193. Questa 


ultima linea di sviluppo, come si è visto, era stata privilegiata da Calvesi nella 


rassegna Arte allo specchio per la Biennale del 1984.


E sarà ancora Calvesi a firmare nel 2000 l'impegnativa rassegna di ricognizione 


sull'arte italiana del  XX secolo,  Novecento.  Arte e  storia in Italia,  tenutasi  a 


Roma nelle sedi delle Scuderie Papali al Quirinale e dei Mercati di Traiano, che 


costituisce il primo bilancio sul '900 appena concluso; ordinata non per tendenze 


o movimenti ma,  una volta di più, per direttrici di ricerca o aree tematiche194.


Un'ultima  osservazione  riguarda  il  modo  di  operare  di  Calvesi,  che  è  molto 


diverso da quello dei direttori di settore a lui precedenti: Carluccio, Sisto Dalla 


Palma,  Luigi  Scarpa,  ma anche Vittorio Gregotti,  che non avevano curato in 


prima persona le mostre nel padiglione centrale, le quali erano state affidate a 


delle commissioni o a singoli curatori, come ad esempio Celant nel 1976, che 


193 Cfr.  Attraversamenti. Linee della nuova arte contemporanea italiana, a cura di M. Calvesi, M. 
Vescovo, Rocca Paolina, Palazzo dei Priori, Magazzino del Grano, Perugia 1984.


194 Cfr. Novecento. Arte e Storia in Italia, a cura di M. Calvesi P. Ginsborg, Scuderie Papali al 
Quirinale, Mercati di Traiano, Roma 2000.
Le uniche due mostre di rilievo precednti a questa che abbiano affrontato lo sviluppo dell'arte 
italiana lungo tutto i '900 sono: Italienische Kunt 1900-1980, a cura di Weiemair, tenuatsi alla 
Kunstverein di Fracoforte nel 1985; e soprattutto Italian Art in the Twentieth Century, a cura di 
Norman Rosenthal e Germano Celant, alla Royal Accademy of Arts  nel 1989 (cfr. Arte italiana 
del XX secolo. Pittura e scultura, a cura di G. Celant, N. Rosenthal, catalogo della mostra, Royal 
Accademy of Arts, Londra 1989.
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cura Ambiente-Arte;  oppure i quattro curatori Bonito Oliva, Szemman, Kunz e 


Compton che curano la mostra L'arte negli anni settanta nel 1980.


Calvesi  invece  impone  la  propria  visione  e  i  propri  interessi  nella  mostra 


internazionale,  ma non solo,  rivendica e difende la propria responsabilità  nei 


confronti  della  realizzazione  complessiva  della  Biennale  con  netta 


determinazione. 


A conferma di ciò sembra molto esplicativa la lettera scritta in fase di stesura 


della mostra, che lo storico dell'arte invia al Segretario Generale Gastone Favero, 


in merito al ruolo della Commissione degli esperti: 


E'  del  tutto  ovvio  che  ai  componenti  la  Commissione  vengano  sottoposti  i 


progetti delle varie mostre, ma questo quando i progetti sono pronti e non prima. 


La Commissione non può interferire continuamente nei contatti che io ho con i 


curatori in alcune fasi intermedie di messa a punto del progetto. D'altra parte io 


stesso, come Lei sa, ho ripetutamente chiesto che i membri della commissione 


possano partecipare ad alcune riunioni conclusive […]. Ho finalmente ottenuto 


questo nell'ultima riunione del Consiglio Direttivo.


Naturalmente  continuo  a  pensare  che  sarebbe  stato  molto  ma  molto  meglio 


utilizzare  direttamente  i  vari  componenti  della  commissione  nei  comitati  che 


curano  le  varie  mostre.  Ho  disperatamente  e  insistentemente  chiesto  ciò, 


ottenendo solo un ostinato rifiuto burocratico del Consiglio Direttivo.


La situazione ora è naturalmente molto più delicata e complessa perché i membri 


della  commissione  vogliono  ugualmente  esprimere  il  loro  parere  (ovvero 


formulare  dai  nomi da  invitare),  suscitando discussioni  che prevedo potranno 


essere sgradevoli.


Per non aver voluto seguire il  suggerimento di chi come me ha un'esperienza 


ormai più che ventennale di  biennali  (della  prima commissione feci  parte nel 


1964), si rischia ora di trovarci di fronte a quei “pasticci” di cui poi la stampa è 


tanto avida195.


195 Lettera di Maurizio Calvesi al Segretario Generale, Gastone Favero, 14 gennaio 1986. La 
Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, busta n. 357 (provvisorio).


521







3.1 Il luogo degli artisti  (1988)


Dopo Maurizio Calvesi succede al ruolo di direttore del settore arti visive, lo 


storico  dell'arte  napoletano  Giovanni  Carandente196;  si  tratta  di  una  nomina 


tardiva, avventa il 29 gennaio 1988, tredici mesi dopo la scadenza del mandato 


di  Calvesi,  a  causa del  mancato rinnovo nel  1987 del  Consiglio  direttivo,  al 


quale si provvede solo nel gennaio del 1988197. 


Carandente,  che  aveva  collaborato  con  la  Biennale  di  Venezia  nel  1972, 


realizzando la  Aspetti  della scultura italiana contemporanea  ( con Giuseppe 


Marchiori,  approda approda quindi  alla  direzione  del  settore  arti  visive della 


Biennale, dopo una prestigiosa serie di mostre, tra cui la monografica di Moore a 


Firenze nel 1972, quella di Picasso a Venezia nel 1981, e quella di Calder a 


Torino nel 1983.  


Nonostante  i  tempi  strettissimi  lo  storico  dell'arte  napoletano  riesce  a 


organizzare  una  Biennale  di  rilievo;   interviene  tra  l'altro  con  soluzioni  che 


segnano un cambio di  rotta non solo rispetto all'impostazione di  Calvesi,  ma 


anche introducendo degli elementi di novità rispetto all'impostazione consueta 


della Biennale veneziana.


Carandente  abbandona  infatti  l'impostazione  storica,  contemplando  una  sola 


mostra di ricostruzione storica che rivisita l'esperienza del Fronte Nuovo delle 


Arti, a quarant'anni dalla partecipazione alla Biennale di Venezia, affidato alla 


cura di Enzo Di Martino, e allestita a Ca' Corner della Regina (Birolli, Corpora, 


Guttuso, Morlotti, Pizzinato, Santomaso, Turcato, Vedova, Franchina, Leoncillo, 


196 Per una biografia e bibliografia dettagliate su Carandente, si veda M. G. Barberini, Giovanni  
Carandente, in Dizionario biografico dei Soprintendenti Storici dell'Arte, Bologna 2007, pp. 
144-153; cfr. inoltre "Secondo Tempo", Libro Quattordicesimo. Numero monografico dedicato a 
Giovanni Carandente, Napoli 2002; "Secondo Tempo", Libro Trentasettesimo, a cura di A. 
Carandnete, Napoli 2009; C. A. Quintavalle, Giovanni Carandente: appunti per una vicenda 
critica, in "Secondo Tempo", a cura di A. Carandente, Libro trentanovesimo, Napoli 2010; 


197In un primo tempo Giovanni Carandente era stato nominato a far parte della commissione di 
Aperto;  ma  successivamente  viene  chiamato  dal  nuovo  consiglio  direttivo  a  svolgere  la 
funzione di direttore del settore arti visive per il quadriennio 1988-1992.
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Viani).


Restituisce,  inoltre,  il  padiglione agli  artisti  italiani,  che,  tra  l'altro  nel  1986, 


erano stati spostati alle Corderie; amplia la sezione di Aperto, occupando l'intero 


spazio delle Corderie; abolisce non solo le rassegne storiche ma anche quelle 


tematiche  che  dai  primi  anni  settanta  avevano  caratterizzato  la  Biennale 


veneziana.


L'attenzione di questa Biennale è quindi rivolta in modo preponderante verso 


l'attualità  e,  come scrive  il  Presidente  della  Biennale,  Paolo  Portoghesi,  “sul 


grande problema della qualità o dei criteri con cui si può individuare”198.


Si  procede inoltre  al  rifacimento della facciata del  Padiglione Italia,  che non 


veniva  toccata  dal  '68,  quando  Carlo  Scarpa  aveva  nascosto  dietro  quinte 


scanalate il pronao fascista del' 32. Tornano quindi alla luce le bianche colonne 


di Duilio Torres, riemerge la scritta “Italia”, e si recupera la facciata antica del 


padiglione con lo scoprimento di  due affreschi  eseguiti  da  Giuseppe Antonio 


Santagata e Franco Gentilini del '38: La nascita di Roma e La Regina del mare, 


Il  titolo della  Biennale '88,  Il  luogo degli  artisti,  corrisponde quindi  anche a 


un'indicazione di metodo: “Ho voluto che la Biennale fosse restituita agli artisti 


– spiega Carandente – e per questo l'ho tolta alle idee dei critici”199.


Lo  storico  dell'arte  ha  mirato  quindi  al  recupero  di  una  concezione  della 


Biennale  come  “confronto  di  artisti  della  contemporaneità”200,  senza 


impostazioni tematiche o storiciste:


Una Biennale senza un tema né un addentellato storico succede, quest'anno, alle 


molte susseguitesi dal 1972, che invece l'avevano: potrebbe risultare un ripudio 


dello storicismo, della complessità del pensiero creativo, di quell'aggregazione 


filosofica che è parte fondamentale anch'essa del fatto artistico. E se si afferma 
198 P. Portoghesi, Presentazione, in XLIII Esposizione Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia.  


Il luogo degli artisti, catalogo generale 1988, Venezia 1988, p. 11.
199 I.  Prandin,  Parla Carandente,  intervista  a  Giovanni  Carandente,  in  "Il  Gazzettino",  21 
giugno 1988.


200 G. Carandente, La XLIII Esposizione Internazionale d'Arte. Il Luogo degli artisti, in XLIII  
Esposizione Internazionale d'Arte..., cit., p. 13.
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che il poco tempo a disposizione non lo ha consentito, ci si rifugia in una pigrizia 


mentale che, in realtà, non v'è stata. Per molte edizioni, la Biennale, seguendo un 


indirizzo di per sé lodevole, ha indagato sule giunture che collegato l'opera d'arte 


alle problematiche di un passato recente o remoto, alle prospettive di un disegno 


interdisciplinare,  a  un concetto utopistico più che non alla  sua realtà  fattuale, 


sempre  prepotentemente  contraddittoria   e  pluralistica,  sempre  corrispondente 


alle due categorie inalienabili dell'attualità e della qualità. […] 


Ma se quell'indirizzo di cui abbiamo fatto cenno era lodevole, esso ha finito per 


essere  fuorviante   da  quel  che  la  Biennale  di  Venezia  era  nella  nozione 


internazionale comune. Un confronto di artisti  della contemporaneità.  Ed ecco 


che la Biennale 1988, un po' per necessità, un po' per decisione, assume di nuovo 


l'antico aspetto agonale di artisti di generazioni diverse, di tendenze opposte, di 


linguaggi non coincidenti, che si pongono a confronto201.


Il Padiglione centrale ospita quindi la rappresentanza italiana (a cura di Guido 


Ballo,  Achille  Bonito  Oliva,  Giovanni  Carandente,  Roberto  Tassi,  Pier  Luigi 


Tassi) e mostra Ambiente Italia, con la partecipazione di 27 artisti, 19 italiani e 8 


stranieri;  tutti  con  sale  personali  e  opere  recenti,  allestite  con   “limpidezza 


museografica”202.


Si tratta di Carla Accardi, Gianfranco Baruchello, Alberto Burri, Sandro Chia, 


Francesco  Clemente,  Enzo  Cucchi,  Piero  Dorazio,  Piero  Guccione,  Jannis 


Kounellis, Eliseo Mattiacci, Marisa Merz, Maurizio Mochetti,  Ennio Morlotti, 


Mimmo Paladino,  Arnaldo  Pomodoro,  Renato  Ranaldi,  Giuseppe  Santomaso, 


Franco Sarnari, Ruggero Savinio. 


Gli otto artisti stranieri di Ambiente Italia scelti tra coloro che vivono una parte 


dell'anno o stabilmente  in  Italia,  sono:  George d'Almedia,  Jan Dibbets,  Léon 


Gischia, Sol LeWitt, Markus Lüpertz, Matta, Niki de Saint Phalle, Cy Twombly. 


Per quanto riguarda le presenze italiane, Carandente evita di giocare su un'unica 


201 Ibidem.
202 Ivi, p. 14. Sempre nel padiglione italiano per l'intera durata della mostra è possibile assistere al 


restauro degli affreschi di Michelangelo nella Cappella Sistina tramite  collegamento televisivo.
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corrente. La manifestazione guarda ai filoni più importanti che operano in Italia 


in quel momento, e anche di artisti che sono ormai da considerarsi grandi mestri, 


da  Burri  a  Santomaso,  a Carla  Accardi.  Con un'ottica  equilibrata  Carandente 


affida a Guido Ballo la parte dedicata all'astrattismo, ad Achille Bonito Oliva 


quella della transavanguardia, a Pier Luigi Tazzi quella concettuale e a Roberto 


Tassi quella figurativa.


E' nondimeno riscontrabile che nell'ambito del “ritorno alla pittura” degli anni 


ottanta, la predilezione è per  artisti della Transavanguardia; sono infatti presenti 


Sandro  Chia,  Francesco  Clemente,  Enzo  Cucchi  e  Mimmo  Paladino;  che 


ritornano  in  gruppo (eccetto  per  la  mancanza  di  Nicola  De  Maria),  dopo  la 


Biennale  del  1980.  D'altra  parte  lo  stesso  Carandente  si  era  occupato  e  lo 


avrebbe  fatto  anche  in  futuro  del  lavoro  di  Sandro  Chia,  organizzando  una 


mostra di disegni a Venezia nel 1989, alla a Ca' Corner della Regina203 e poi una 


ampia rassegna a Spoleto nel 1991.


Il “grande amore” per la scultura che Carandente dichiara una volta di più nel 


testo di presentazione della Biennale, è riscontrabile nell'aggiunta nel padiglione 


centrale di tre scultori: Arnaldo Pomodoro, Eliseo Mattacci e Renato Rinaldi; 


tutti presenti con opere recenti:


Chi scrive  nutre  da  sempre un grande  amore  per  la  Scultura,  trova  che essa, 


meglio forse della Pittura, costituisca una presenza lancinante e vigorosa nella 


nostra  stessa  vita  quotidiana:  da  oggetto  contemplativo  si  trasforma  in  corpo 


aggressivo, talora persino scomodo, quasi a ricordarci che il mondo delle forme, a 


parte il suo carattere edonistico, suscita nell'uomo l'evocazione immediata di una 


realtà tangibile, tridimensionale  e spaziale, perché non vi è idea di scultura che 


203 La mostra viene pianificata nell'ambito delle proposte per l'attività permanente del quadriennio; 
l'iniziativa si inseriva in un progetto proporsto da Carandente di una serie di piccole mostre 
temporanee riservate per lo più a opere su carta di artisti contemporanei per rivitalizzare 
l'Archivio Storico delle Arti Contemporanee, e avvicinare il pubblico all'opera grafica in 
generale. Cfr. G. Carandente, Proposte per l'attività permanente del quadriennio. La Biennale di 
Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, busta n. 2598 (provvisorio).
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non sia connessa con l'idea stessa dello spazio  in cui consiste204.


La relazione di interdipendenza tra l'opera e lo spazio, l'artista e lo spazio è un 


aspetto  che  sta  molto  a  cuore  a  Carandente,  e  che  proviene  dai  suoi  studi 


consacrati alla scultura, nonché dalla sua esperienza nell'ambito espositivo, nel 


quale la relazione con l'ambiente si è sovente spinta in quello esterno, della città, 


nella celebre e precorritrice, Sculture nella città, realizzata a Spoleto nel 1962205.


D'altra parte molti degli artisti italiani invitati nella sezione  Ambiente Italia si 


sono commisurati  con lo  spazio  attribuito:  da  Mimmo Paladino,  a  Kounellis 


(Senza titolo, 1988), a Mochetti (Parete riflettente con punto luce, 1988; Freccia 


e led,  1974;  Cinque m3 di  luce,  1988) oltre al  fatto che molti  degli  artisti  si 


presentano nell'ambito della scultura e dell'installazione, come Cucchi, Chia e 


Marisa Merz (Filo di rame, 1970-1988; Scultura, 1983; Senza titolo, 1988)


E questo rapporto di reciproca influenza e stimolo, tra artista e spazio, sarà poi 


sviluppato  anche  nella  Biennale  successiva  che  lo  introdurrà  nel  suo  stesso 


titolo: Dimensione futuro. L'artista e lo spazio.


Carandente affronta il tema dell'allestimento, che nelle precedenti edizioni era 


passato  in  secondo  piano:  gli  obiettivi  sono  quelli  di  una  chiara  lettura  e 


fruizione  dell'opera  e  del  percorso  espositivo  nel  suo  complesso.  Una 


preoccupazione di carattere “museale”, come ammette lo stesso Carandente:


La Biennale non è altro che un modello: parziale se si vuole, ma assoluto per quel 


che  presenta.  E  questa  volta  si  è  voluto  privilegiare  –  mancando 


l'onnicomprensiva antologia – il criterio del museo. Vorremmo che il visitatore 


della Biennale '88 si sentisse a suo agio nella lunga visita che l'istituzione gli 


impone  per  circa  sessantamila  metri  quadrati  di  esposizione,  attraverso 


quarantasette  paesi  del  mondo.  Vorremmo  che,  pur  non  potendo  egli  amare 


204 Ibidem. Cfr. anche G. Carandente, Vitaltà della scultura, in  XLIII Esposizione Internazionale 
d'Arte..., cit., pp. 57-58. 


205 Cfr. G. Carandente, Sculture nella città - Spoleto 1962, Spoleto 2007.
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indiscriminatamente tutti gli artisti che si offrono alla sua meditazione e al suo 


ripensamento  critico,  riuscisse  a  recepire  senza  fatica  il  limpido  e  obiettivo 


messaggio che abbiamo inteso trasmettergli206.


Questo rigore  “cartesiano” nei principi di allestimento, verrà ripreso, come si 


vedrà nel  prossimo capitolo,  da Germano Celant;  la  cui  severa  riduzione del 


numero  degli  artisti  invitati  e  l'attenzione  al  rapporto  tra  opera  e  spazio 


attribuito, dimostra molte similitudini con l'impostazione di Carandente.


Il  rapporto tra opera e spazio viene trasferito anche all'esterno con la mostra 


all'aperto, ai Giardini, Scultori ai Giardini,  - proposta da Carandente207 e curata 


di  Andrea  B.  Del  Guercio,  per  la  quale  vengono  invitati  venticinque  artisti 


internazionali,  molti  dei  quali   legati  a  Carandente  almeno  dalla  rassegna 


Sculture nella città del '62. Si tratta di De Kooning, Chadwick, Chillida, Caro, 


Segal,  Di  Suvero,  Nevelson,  Roca-Rey,  Nagasawa,  Codre,  Lippold,  King, 


Marisol,  Wesselmann,  Mosta-Heirt,  Tilson,  Viani,  Giò  Pomodoro,  Cascella, 


Ceroli, Ievolella, Cassar, Barni, Paladino, Chia.


Se il padiglione centrale è destinato in preponderanza agli artisti italiani, pur con 


l'integrazione degli otto stranieri che in Italia vivono almeno una parte dell'anno, 


la sguardo internazionale è puntato invece sulla sezione Aperto '88, la mostra dei 


giovani,  che  Carandente  ha  voluto  ampliare  nel  numero  degli  artisti  e  nello 


spazio a  disposizione.  Per  la  rima volta  infatti  l'intero spazio cinquecentesco 


viene  dedicato  alla  mostra  internazionale  dei  giovani,  che  raccoglie 


ottantaquattro  artisti,  provenienti  da  venticinque  paesi,  scelti  da  una 


commissione  composta  da  Saskia  Bos,  Dan  Cameron,  Giovanni  Carandente, 


Fumio Nanjo (direttore dell'ICA, Istitute of Contemprary Arts, Nagoya), Dieter 
206 G. Carandente, La XLIII Esposizione Internazionale d'Arte. Il Luogo degli artisti, in XLIII  


Esposizione Internazionale d'Arte..., cit., p. 15.
207 Così da verbale, cfr. Verbale della I riunione della commissione di esperti del settore. La 


Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, busta n. 358 (provvisorio). La 
commissione di esperti è composta da Pietro Consagra, Milton Gendel, Armando Pizzinato, 
Lorenza Trucchi, Marisa Volpi Orlandini; tornano quindi gli artisti a far parte della commissioni, 
secondo una lunga tradizione della Biennale, che si era affievolita negli ultimi dieci anni.
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Ronte (direttore del Museo d'Arte Moderna di Vienna)208. 


Nuovamente, anche in questo caso, l'interesse per la relazione tra l'opera e lo 


spazio  così  a  lungo dimostrato da  Carandente  nella  sua  attività  espositiva,  è 


evidente  nella  decisione  di  ridurre  al  minimo  le  superfetazioni,  stimolando 


quindi il dialogo e il raffronti tra gli artisti e lo spazio a disposizione.


“Aperto 88” è la versione più ampia e diramata della sezione dalla sua nascita 


nel  1980.  Carandente  si  occupa  degli  artisti  italiani,  scegliendone  tredici 


(Alfredo Pirri, Mariella Bettineschi, Gianni Asdrubali, Mariano Rossano, Felice 


Levini,  Stefano  Fontana,  Maurizio  Pellegrin,  Rocco  Natale,  Carlo  Guaita, 


Daniela  De  Lorenzo,  Antonio  Catelani,  Tommaso  Massimi,  Piero  Pizzi 


Cannella).


Gli altri curatori si occupano quindi degli artisti stranieri, a seconda della propria 


area, tra questi il coinvolgimento Fumio Nanjo, permette la seleziona di artisti 


provenienti dall'Australia, dal  Giappone, e dalla Corea.


Quanto  all'allestimento,  come  spiega  Carandente,  non  vengono  applicate 


distinzioni di provenienza, ma gli artisti sono mescolati tra loro:


Per quanto riguarda l'allestimento, essi sono raggruppati nella successione degli 


spazi, a volte aggregati per affinità di ricerche, a volte messi in contrasto l'uno 


con l'altro,  nel  primo e  nel  secondo caso  volendo significare  in  primo luogo 


l'indipendenza209.


208 Come nelle edizioni precedenti,  di cui è emblematica  quella del 1980, la maggior parte dei 
prestiti proviene dalle gallerie d'arte private; il resto consiste in opere di proprietà degli artsti 
invitati. Tra le gallerie che collaborano ad Aperto '88 si ricordano la Felsen Rosamund Gallery, 
che presta le opere di Mike Kelley; la Hetzler Max Galerie per Martin Kippenberger; Paula 
Cooper Galley, che presta Door Doorframe (1987-1988) di Robert Gober; la Gladstone Gallery 
per Meg Webster (Contained Water, 1988; Moss Bes, 1988) e per Richard Prince (Joke-Fireman 
Pulling Drunk out, 1987); la Johnen & Schoettle Galerie per i "Portraet" di Thomas Ruff; la 
Pakesch Peter Galrie per Heino Zobernig, la Produzentegalerie per Andreas Slominski, e infine la 
Sonnabend Gallery per Carrol Dunham. 
Cfr. Elenco prestatori Aperto '88 (2 plichi). La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, busta 
n. 358 (provvisorio).


209 G. Carandente, Aperto 88, in  XLIII Esposizione Internazionale d'Arte..., cit., p. 257.
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In questa edizione in modo chiaro viene inoltre posto il problema di metodo nel 


plasmare una interpretazione d'insieme delle ricerche in corso a livello mondiale, 


ed è una questione che in particolare sviscera il giovane critico americano Dan 


Cameron nel suo testo di presentazione:


Accingendosi  a  scegliere  le  opere  destinate  ad “Aperto 88” i  cinque curatori 


hanno provato una partecipe sensazione di sgomento: come si poteva creare una 


visione d'insieme dell'arte globale corrente partendo da una tale accozzaglia di 


tendenze  diverse?  Allo  stesso  modo  in  cui  è  impossibile  riassumere  l'arte 


dell'India o del Portogallo,  della Finlandia o della Corea ammettendo un solo 


artista  per  ogni  singolo  paese,  che  senso  potrebbe  avere  questo  tipo  di 


inclusione? Dopo avere preso in esame le opere dei singoli artisti,  tuttavia, ci 


siamo  sorpresi  di  fronte  alla  rapidità  con  cui  era  possibile  scegliere  certe 


decisioni.  Non  perché  alcuni  artisti  fossero  in  modo  assolutamente  evidente 


migliori di altri (anche se a volte questo era vero), ma perché senza dubbio certi 


erano  molto  più  al  passo  con  i  nessi  interculturali  che  noi  consapevolmente 


speravamo di trovare. Forse, alla fine, alcuni artisti erano persino scelti perché 


era impossibile determinare il paese in cui operavano. […] Oltre agli obiettivi 


dichiarati di mostrare solo opere di qualità non ancora esposte ad un pubblico 


generale d'arte, è principalmente sulla base dello scambio di nuove idee a livello 


internazionale  che  una  mostra  come Aperto  –  e  persino  la  stessa  Biennale  – 


rimane una forza cultura viva210.


Il  linguaggio internazionale riscontato in questo panorama è senz'altro quello 


dell'installazione che costituisce una presenza molto forte,  anzi è l'operatività 


preponderante negli artisti invitati - da Martin Kippenberger a Allan McCollum 


(Perfect  Vehicles,  1988) a  Jorgos Lappas,  da Judith Barry a Robert  Gober,  a 


Barbara Bloom (Espirit de l'Escalier, 1985) -   a cui segue la fotografia (Andy 


Goldsworthy, Bill Henson e Tomoaki Ishihara, Thomas Ruff, Georges Rousse, 
210 D. Cameron, Quando una porta non è una porta? Quando è aperta..., in  XLIII Esposizione 


Internazionale d'Arte..., cit., pp. 265-266.
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Larry Johnson). L'unica artista di “Aperto '88” il cui contributo si concentra sulle 


immagini  video  è  la  canadese  Barbara  Steinman  (1950)  con  l'installazione 


multimediale Borrowed Scenery (1987).


Se  nell'edizione  del  1986 la  certezza  del  ritorno della  pittura  cominciava  ad 


essere minata da qualche incursione minimalista e concettuale, con l'edizione di 


Aperto '88 ritornano apertamente modalità operative concettuali, ma si tratta di 


un concettualismo meno rigoroso, in particolare Robert Gober (Beyond Utopia), 


Fischli & Weiss (Kasten, Napf, Mauer, Vase, Divider, Schublande, s.d.) Martin 


Kippenberger, Kabakov, Mike Kelley, Barbara Bloom, come rileva Dede Auregli 


su “L'Unità”:


La quinta edizione di Aperto sta quest'anno a dimostrare che il concettuale e il 


minimale  non  erano  affatto  morti,  ma  solo  provvisoriamente  'ricoperti'  dal 


prevalere  del  gesto,  del  pennello,  della  materia  cromatica.  In  Aperto  88  […] 


questo colpo di coda degli ultimi anni Ottanta ha ormai la palma del primato; ma 


è  un  concettuale  8o,  un  minimal  estremamente  'soft',  filtrato  attraverso  le 


molteplici esperienze della pittura-gesto e dei media, non ultimi quelli elettronici 


e computerizzati. Quasi scomparsa dunque l'emozione della pittura, rara quella 


della materia, si assiste al 'congelamento' di ogni entusiasmo, ma anche questo 


senza  troppi  rigori,  perché  il  divieto  a  partecipare  emotivamente  è  anch'esso 


duttile, adattabile, 'dolce'211.


Nel panorama di Aperto '88 la pittura è in minoranza (tra i pochi va segnalato 


Carroll  Dunham),  la  prevalenza  degli  interventi,  come  si  è  visto,  rientrano 


nell'ambito dell'installazione e dell'utilizzo della fotografia,  che dalla seconda 


metà degli anni ottanta è divenuto comune in moltissimi artisti, tra cui in mostra 


vi è Thomas Ruff, al tempo uno dei più promettenti allievi della scuola di Bern e 


Hilla  Becher  –  che  saranno  premianti  alla  Biennale  del  1990.   “Il  ruolo 


fondamentale della fotografia – scrive Cameron – all'interno di  “Aperto '88” 
211 D. Auregli, E nelle Corderie l'arte torna "minimal", in "L'Unità", 12 luglio 1988.
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rappresenta un valido esempio di espansione delle possibilità di lavoro per gli 


artisti verso la fine degli anni ottanta”212.


Un altro aspetto interessante della selezione di questa edizione di Aperto è la 


presenza  di alcuni tra i maggiori rappresentati della cosiddetta neoavanguardia 


russa  degli  anni  '70,  come  Bulatov  (vive  a  Mosca)  (che  espone  il  dipinto 


Rivoluzione e perestrojka,  1988) Ilya Kabakov, che presenta l'installazione di 


dipinti  e  disegni  Before  Supper (1988)  (al  tempo  l'artista  viveva  ancora  a 


Mosca)213;  elemento  che  come  si  vedrà  più  avanti  è  stato  rilevato  in  modo 


particolare dalla critica. 


La necessità di ampliare i confini della ricognizione sullo stato delle ricerche 


artistiche è quanto mai evidente in questa edizione in cui vengono inglobati  non 


solo alcuni artisti del cosiddetto “blocco orientale”, ma anche altri provenienti 


dall'India (Rini Tandon), dall'Australia (Bill Henson), dalla Repubblica di Corea 


(Kwan-Soo Kim). Aspetto che viene sottolineato anche da Dieter Ronte nel suo 


testo in catalogo:


Il globo è stato interrogato più ampiamente di prima, est e ovest, nord e sud, i 


continenti più diversi sono stati accostati l'uno all'altro per mostrare che il punto 


di vista consolidato è benvenuto, ma non per essere manifestato ostilmente, in 


contrasto con l'altro, ma per essere compreso come possibilità di convivenza.


Aperto  '88  segue  il  progetto  di  fondazione  della  Biennale.  Questo  procedere 


comune  di  est  e  ovest  dovrebbe essere  mantenuto in  futuro  anche nelle  altre 


relazioni. “Aperto” dovrebbe poter rappresentare, fino a nuovo avviso, in questa 


nuova  quantità  spaziale  una  qualità  internazionale,  se  qualità  non  significa 


soltanto visone unilaterale, spesso vincolata alla commerciabilità ma, realmente, 


l'accordo di tutte le nazioni214.


212 D. Cameron, Quando una porta non è una porta? Quando è aperta..., cit. p. 268.
213 Sempre nel 1988 si è tenuta una mostra allo Studio Marconi a Milano sulle ricerche  degli artisti 


russi contemporanei, cfr. Artisi sovietici contemporanei, a cura di T. Salakov, S. Politiko, G. 
Mikishi, Studi Marconi, Milano 1988.


214 D. Ronte, Aperto 88 Mitteleuropeo, in  XLIII Esposizione Internazionale d'Arte..., cit., p. 277.
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Carandente conclude il inrervento di presentazione alla sezione di Aperto con 


una riflessione “cautelativa”, dato il terreno franoso dell'attualità:


Nel comporre il  fitto panorama di questo “Aperto 88”, i  cinque membri della 


giuria  hanno  sentito,  come  avverte  poco  oltre  Dan  Cameron,  una  “partecipe 


sensazione di  sgomento”.  Non è stato  semplice assumersi  la  responsabilità  di 


scelte così radicali in un vasto mondo senza frontiere.


Non presumevamo, del  resto,  di  essere i  depositari  dell'unica verità,  eravamo 


consapevoli di agire con severa coscienza critica e di non ritenerci, come è ovvio, 


infallibili215.


Tuttavia  basta  solamente  elencare  alcune  delle  presenze  più  rilevanti  della 


sezione per definire senza dubbio riuscita la selezione della commissione, tra cui 


spiccavano critici  come Dan Cameron e Saksia Bos,  molto vicini alle nuove 


tendenze  in  corso;  tra  gli  artisti  più  incisivi  si  ricordano  pertanto:  Barbara 


Bloom, Eric Bulatov, Carrol Dunham, Peter Fischli-David Weiss, Robert Gober, 


Federico  Guzmán,  Ilya  Kabakov,  Mike  Kelley,  Martin  Kippenberger,  Allan 


McCollum,  Tatsuo  Miyajima,  Maurizio  Pellegrin  Thomas  Ruff,  Andreas 


Slominski, Franz West, Heimo Zobernig.


La giuria di assegnazione dei premi per il 1988 è composta da Maurizio Calvesi, 


Tom  Messer,  Pierre  Restany,  Werner  Schmalenbach,  Ryszard  Stanislawski, 


David Sylvester, Octavio Paz (presidente). I premi consistono in un Leone d'oro 


per  il  migliore  artista  internazionale  –  che  viene  assegnato  a  maggioranza  a 


Jasper Johns -  un Leone d'oro per il migliore padiglione nazionale – conferito 


all'unanimità all'Italia - e il Premio Duemila (venticinque milioni di lire per il 


migliore  artista  giovane  al  di  sotto  dei  quaranta  anni),  che  va  all'americana 


Barbara Bloom (a maggioranza). Una menzione speciale ricevono inoltre Tony 


215 G. Carandente, Aperto 88, in  XLIII Esposizione Internazionale d'Arte..., cit., p. 259.
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Cragg e Enzo Cucchi216.  


Il Leone d'oro viene assegnato a Jasper Johns; il Premio dei Paesi viene per la 


prima  volta  dal  1968  conferito  al  Padiglione  Italia;  il  Premio  Duemila  (25 


milioni di lire destinato a segnalare l'opera di un artista giovane) se lo aggiudica 


l'americana  Barbara  Bloom;  mentre  una  menzione  speciale  viene  attribuita  a 


Tony Cragg e a Enzo Cucchi.


3.2 I padiglioni stranieri


Gli Stati Uniti (commissario Mark Rosenthal) si aggiudicano quindi il premio 


per il migliore artista grazie alla antologica di Jasper Johns. Vengono esposte 


trentaquattro opere dalla produzione recente dell'artista, dipinti e opere su carta, 


comprese tra il 1973-74 al 1987; si parte quindi dal periodo delle “Crosshatch”- 


fasci di linee irregolari, solitamente di colori brillanti, che è il motivo dominante 


delle opere tra la metà degli anni settanta e i primi anni ottanta, ma che permane 


anche nei lavori successivi, i quali dal 1982 - come sottolinea la critica d'arte 


Elisabeth  Janus  –  registrano  “un  meditazione  più  personale  sulla  condizione 


umana,  sulla  storia  dell'arte,  sul  proprio  ruolo  al  suo  interno”:  da  Racing 


Thoughts (Pensieri  in  gara)  (1984)  al  ciclo  The  Seasons (1985-1987)  dove 


l'artista inserisce immagini che si riferiscono al suo studio e alla sua biografia.217


La Gran Bretagna (commissari Henry Meyric Hughes, aggiunti Malcom Hardy, 


Ann  Elliott),  rappresenta  uno  delle  miglior  contributi  nel  contesto  delle 


partecipazioni nazionali, dedicando i suoi spazi a Tony Cragg (Liverpool, 1949), 


che alla Biennale di Venezia aveva esordito nel 1980 nella sezione di Aperto.


Le opere presentate testimoniano l'evoluzione della ricerca dell'artista inglese 


che dopo i  celebri  assemblage di  residui  di  plastica,  a  pavimento o a  parete 
216 Cfr. Verbale della riunione della Giuria del giorno 23 giugno 1988, ore 17.00. La Biennale di 


Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive, busta n. 352 (provvisorio). 
217 Cfr. Jasper Johns. Works since 1974. 43rd Venice Biennale, a cura di M. Rosenthal, Venezia 


1988. La mostra viene in seguito ospitata al Philadelphia Museum of Art (23 ottobre 1988-8 
gennaio 1989)
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(iniziati  nel  1978),  che  si  era  impegnato  dal  1986 in  lavori  di  più  specifica 


valenza scultorea, introducendo anche l'uso del gesso, del bronzo, del cemento 


armato e del vetro sabbiato; tra cui Guglie (1987); Generazioni (1988), Raccolto 


di barbabietole (1987).


La Francia  punta anche per questa edizione su un solo artista: Claude Viallat 


(Nîmes, 1930).


L'esponente  del  gruppo  Support-surface,  che  non  aveva  mai  avuto  un 


riconoscimento  internazionale,  viene  presentato  dal  commissario  per  la 


rappresentanza francese Bernard Ceysson, direttore del Musée d'Art Moderne di 


Saint-Étienne, che a lungo ha sostenuto il lavoro dell'artista.


Vaillat presenta a Venezia la sua produzione più recente, datata al 1987-1988, 


con tele “libere”, senza telaio, appese ai muri o sospese nello spazio, su cui sono 


impresse,  ripetute,  impronte  di  colore,  che  costituiscono  il  la  cifra  formale 


distintiva dell'artista218. 


Del padiglione della Spagna, curato da Maria de Corral, curatrice nel 2005, con 


Rosa  Martinez,  della  51.  Esposizione  Internazionale  d'Arte  di  Venezia,  va 


segnalata la presenta  Susana Solano, la migliore scultrice soagnola delle ultime 


genrazioni, di cui vengono presentate sette opere, realizzate tra il 1987 e il 1988. 


Della  partecipazione del  Belgio va  ricordato,  Guillaume Bijl  (Antwerp,1946) 


scelto assieme a Narcisse Tordoir, da Jan Hoet, commissario per il Belgio nel 


1988, e futuro direttore della IX documenta di Kassel nel 1992. Bijl interviene 


nello  spazio  del  padiglione  costituendo  una  delle  sue  “Transformations 


Installations” che sono, come scrive Hoet:


capaci  di  trasformare  lo  spazio  dell'esposizione  nelle  più  inaspettate  realtà 


desunte dalla vita concreta: un centro di orientamento professionale, una palestra, 


218La Francia continua inoltre a presentare le ricerche francesi delle generazioni più giovani 
all'esterno dei Giardini; questa volta Philippe Favier, Denis Laget  e Elisabeth Ballet sono 
ospitati nella Scuola di San Giovanni Evangelista. Anche l'Olanda in questa edizione decide di 
uscire dai Giardini, allestendo la mostra La giovane scultura olandese, a cura di Gijs van Tuyl, 
a Palazzo Sagredo, in Campo Santa Sofia.
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una lavanderia, un negozio di scale, un centro di informazioni dell'esercito...219


A Venezia installa la Fami Home (1988), dove riproduce una fattoria con tanto di 


casetta in legno, erbetta verde e capretta.


L'Unione  Sovietica  (commissario  Vladimir  Goriainov  )  dedica  gli  spazi  del 


padiglione ad un'ampia antologica di  Aristarch Lentulov (Penza,  1882-Mosca 


1943),  fondatore  e  protagonista  dell'avanguardia  russa.  Vengono  esposte 


trentasei opere, tra dipinti e acquerelli,  che riassumono il  percorso dell'artista 


russo dal 1909 al 1936.


3.3 La critica


La Biennale di Carandente viene accolta molto favorevolmente dalla stampa in 


generale e dalla critica in particolare per diverse ragioni. Prima fra tutte quella di 


aver avuto pochissimo tempo per realizzarla e di esser riuscito a fare una buona 


edizione.  Così  infatti  chiude  la  recensione  alla  Biennale  del  suo  successore, 


Maurizio Calvesi: 


Se  si  pensa  che  Giovanni  Carandente  ha  avuto  a  disposizione  per  realizzare 


questa Biennale poco più di tre mesi, non ci si può astenere dal commentare che 


ha fatto miracoli220.


Le altre  ragioni  riguardano l'allestimento221 delle  sale  del  Padiglione centrale 


della mostra  Ambiente Italia,  all'interno della quale a ciascun artista era stato 


destinato uno spazio proprio, e le scelte degli artisti  invitati.  “Non si tratta – 


scrive Francesco Poli – di un ritorno all'ordine del passato, ma di una corretta 


valorizzazione della specifica individualità di ogni artista: uno spazio adeguato 


219 J. Hoet, Belgio, in XLIII Esposizione Internazionale d'Arte..., cit., p. 148.
220 M. Calvesi, La Biennale registra il ritorno all'astratto, in "Il Tempo", 25 giugno 1988.
221 Cfr. M. Calvesi, Quei favolosi anni Sessanta, in "Il Messaggero", 26 giugno 1988.
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per la miglior lettura possibile delle opere in mostra”222.


Nota Angela Vettese su “Il Sole 24 Ore”: 


Anche l'estremo ritardo  - nota Angela Vettese – con cui la macchina-Biennale ha 


preso il via sembra giocare a favore della sua qualità: dati i tempi strettissimi, 


ogni  ambizione  a  gonfiare  la  mostra  è  caduta;  per  lo  stesso  motivo  si  è 


abbandonato  il  progetto  di  una  mostra  a  tema  nel  padiglione  Italiano,  punto 


debole della  Biennale '86, così come la tentazione di proporvi novità assolute. 


Carandente ha infatti deciso di andare sul sicuro, rendendo omaggio ad artisti di 


provato valore: i nomi di Alberto Burri, Jannis Kounellis, Piero Dorazio, come 


quelli  dei  transavanguardisti  Cucchi,  Chia,  Clemente,  Paladino (chissà perché 


manca De Maria) non possono essere messi  in discussione,  perché sono tra i 


pochi ad avere esportato l'arte italiana e sprovincializzato la sua circolazione.


Al di sopra di ogni sospetto anche gli stranieri che hanno scelto di lavorare in 


Italia (tra cui Cy Twombly, Matta, Sol Lewitt, Jan Dibbets, Markus Lüpertz) e i 


molti scultori e pittori stranieri cui si è voluto comunque fare omaggio: tra questi 


Lynn  Chadwick,  Anthony  Caro,  Wilhelm  de  Kooning,  Hidetoshi  Nagasawa, 


Louise Nevelson, George Segal, Richard Serra223.


Nella stessa linea di Angela Vettese si pone anche Marco Rosci nella sua 


recensione su “La Stampa”:


Una Biennale affrettata dopo gli squallidi ritardi della lottizzazione politica? Direi 


che  anzi  il  breve   tempo a  disposizione  ha  esaltato,  anziché  condizionato,  la 


chiarezza di idee direttive […] Si sono le vate voci di restaurazione. Mi sembra 


che  semplicemente  la  nuova  direzione,  abbandonata  la  linea  dei  “temi-


contenitori” delle precedenti edizioni, abbia riportato chiarezza di distinzioni e di 


funzioni. […] Gran parte di questa  Biennale, dal padiglione Italia ai padiglioni 


222 F. Poli, Pieni e vuoti della Biennale, in "Il Manifesto", 25 giugno 1988.
223 A. Vettese, La Biennale '88 dopo la dieta riacquista peso, in "Il Sole 24 Ore", 17 aprile 1988.
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stranieri a “Aperto 88” propone questo teorema critico: il teorema dello spazio. 


[…] E' la prima volta, cedo almeno su scala così ampia, che il visitatore si sentirà 


coinvolto […] non solo da un'artista ma più globalmente dalla sua sala, dal  suo 


padiglione224.


Il quotidiano francese “Libération” nota che nel padiglione centrale non c'è più 


alcuna  testimonianza  della  pittura  colta,  sono  tornati  gli  artisti  della 


transavanguardia (Chia, Cucchi, Clemente e Paladino), del versante concettuale e 


dell'Arte  povera  (Kounellis,  Mochetti,  Marisa  Merz):  “Riassumendo,  il 


padiglione italiano si segnala innanzitutto per una rimessa in auge dei suoi due 


principali movimenti nazionali”225.


Calvesi  proprio  partendo  dalla  situazione  delle  ricerche  del  gruppo 


transavanguardia  dichiara  il  “ritorno  all'astratto”,  a  operatività  di  carattere 


concettuale di cui questa Biennale ne è la puntuale registrazione:


Circa  dieci  anni  fa,  le  prime  avvisaglie  del  cosiddetto  “ritorno  alla  pittura” 


sembrarono metter fine a un corso delle neo-avanguardie divenuto ormai stanco e 


ripetitivo  nelle  sue  declinazioni  “concettuali”;  ma  anche  con  la  stessa 


presentazione,  nel  padiglione  centrale,  degli  ex  protagonisti  della 


“transavanguardia”. Il migliore di essi, Enzo Cucchi, è approdato infatti a larghe 


impaginazioni astratte, sia pure di un gusto sofisticato che le rende indite; mentre 


gli  altri  tre  qui  rappresentati,  cioè  Chia,  Clemente  e  Paladino,  rivelano 


sostanzialmente  i  loro  limiti.  […]  Ma  la  formula  ,  appunto,  è  scaduta  e  il 


mutamento di gusto coinvolge in un nuovo azzeramento di segno aniconico tutte 


le novità, anche vive e interessanti, che avevano contrassegnato l'inizio degli anni 


Ottanta.


Benché  progettata  con  spirito  equanime  di  documentazione,  e  pacifica 


nell'impostazione,  questa  Biennale  risponde  così,  automaticamente,  al  suo 


224 M. Rosci, Trionfo della terza dimensione, in "La Stampa", 25 giugno 1988.
225H. Gauville, La Biennale de tous les soupirs, in "Libération", 28 giugno 1988.
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compito di registrare il clima del momento226.


I  grandi  maestri  degli  anni  Cinquanta  invitati  sono  infatti:  Burri,  Accardi, 


Dorazio,  Santomaso,  sono  tutti  astratti  e  soffermandosi  sulle  generazioni 


successive Calvesi si sofferma su Kounellis, che in effetti è tra i “concettuali” 


che ha tenuto meglio durante l'impennata della “nuova pittura” nella prima metà 


degli anni ottanta: 


Di nuovo nella spaziosa e ben allestita sezione italiana, l'impressionante sala di 


Kounellis è l'ennesima conferma del valore di un artista che è tra i pochi a non 


essere mai uscito dal cono di luce dell'attualità, anche nel corso dei mutamenti 


(apparentemente oggi rientrati) che salutarono l'avvio degli anni Ottanta: la sua 


presenza ha infatti una concretezza di impaginazione e di materie che lo pone al 


di là di una poetica formalisticamente definibile,  riuscendo sempre a proporre 


un'”immagine” anche in assenza di riferimenti figurativi: ma mai in assenza di 


riferimenti alla realtà, a una realtà psichica, a una forte realtà del pensiero, a una 


realtà delle cose227.


Convogliano l'interesse della critica principalmente Jasper Johns nel padiglione 


americano,  Tony  Cragg  nel  Padiglione  della  Gran  Bretagna228,  e  dell'Unione 


Sovietica che presenta una monografica di Aristarch Lentulov.


Quanto alla sezione di “Aperto”, in particolare “Libération” segnala l'”irruzione” 


dei tre artisti sovietici, Bulatov, Kakabov e Kopistianski:


Bulatov è il più implacabile . Il suo ritratto di Gorbaciov tecnograte della 


perestroika risponde di sbieco e sulla stessa tela a quello di Lenin, simbolo 


esteticamente antiquato e rossastro della rivoluzione. Le due effigi hanno forse un 


solo punto in comune, ma è terribile, artisticamente parlando e nonostante di stile 
226 M. Calvesi, La Biennale registra il ritorno all'astrattismo, in "Il Tempo", 25 giugno 1988.
227 Ibidem.
228 Il Padiglione della Gran Bretagna è per Renato Barilli il "più risciuto" fra tutte le partecipazioni 


straniere. Cfr. R. Barilli, E a Venezia passa lo straniero, in "L'Espresso", 24 luglio 1988.
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opposto le due figure si raggiungono nella piattezza. E' ciò che si potrebbe 


chiamare l'iperrealismo socialista. 


Kabakov è il più sorprendente. La sua tela è un immenso rettangolo bianco 


circondato da disegni di vita quotidiana, trattati a mo' di icone volgarizzate. Sulla 


circonferenza, dei coperti da tavola – cucchiai, coltelli e forchette – sono stati 


incollati sulle immagini. La tavola è allestita per il banchetto dell'arte, lo humor è 


sul menù.


Kopistanski è il più dostoievskiano. Il suo altare alle illusioni perdute su 


immagini sciupate, i suoi ritratti rosicchiati dalle tarme, le colonne del suo tempio 


di carte incollate, tutta la sua opera diffonde una disperazione stridente che solo il 


pudore salva dalla lacerazione.


L'arte sovietica, così come si presenta alla Biennale, dimora tra lo pseudo-Eden 


prerivouluzionario (padiglione nazionale) e il vetriolo dolce-amaro d'oggi 


(Aperto)229.


Nella prima recensione di Werner Spies stila un'analisi concisa e puntuale sullo 


stato della Biennale e sulle nuove dinamiche all'interno della sua struttura “multi 


cellulare” - come l'aveva definita Alloway nel '68. Sul “Frankfurter 


Allegemeine”, il critico tedesco osserva che della Biennale post '68  “poco è 


rimasto”:


Una cosa balza subito all'occhio: dei temi articolati, di cui sono stati incaricati sia 


gli artisti sia i commissari delle varie nazioni a partire dal 1972 – anno in cui 


ci fu, facendo perno sul 1968 come anno di svolta, la prima Biennale riformata – 


poco è rimasto. Da tanto tempo la Biennale non si presentava così disadorna. “Il 


luogo degli artisti”, così Giovanni Carandente […] definisce la mostra.


Gli slogans e le parole d'ordine, che le squadre di critici italiani in genere 


sfornavano precipitosamente, rimangono fuori dal tempio. Si rinuncia a tutto ciò 


che la Biennale veneziana da anni ogni volta voleva fare di più e oltre quello che 


229  Ibidem.
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doveva essere secondo lo statuto230.


In effetti quello che Carandente ha voluto tentare eliminando le mostre tematiche 


che avevano caratterizzato le precedenti edizioni, è di tornare alla concezione 


primigenia della Biennale, nel senso quindi di un luogo di confronto aperto di 


artisti  e  tendenze  di  ricerca,  un'opportunità  di  analizzare  e  riflettere  sulla 


situazione mondiale dell'arte contemporanea, senza ulteriori filtri teorici. 


E'  inoltre  forse  senza  precedenti  l'approvazione  da  parte  della  critica  della 


rappresentanza  italiana  in  questa  edizione  –  che  come  si  ha  avuto  modo  di 


apprendere lungo questa ricerca è sempre stata la sezione più bistrattata – a cui 


viene  data  centralità  dedicandole  la  maggior  parte  del  padiglione  centrale,  e 


studiata secondo un allestimento rispettoso della relazione tra l'opera  e lo spazio 


e tra l'opera e lo spettatore. Il premio attribuito dalla giuria internazionale alla 


rappresentanza  italiana  come  migliore  paese  partecipante  –  anch'esso  senza 


precedenti  nella  fase  recente  della  storia  della  manifestazione  veneziana  – 


confermava la riuscita dell'operazione. 


Quanto alle partecipazioni straniere, si può rilevare come il criterio monografico 


sia sempre più diffuso, come dimostrano tra l'altro le partecipazioni degli Stati 


Uniti,  che  continuano  dalla  scorsa  edizione  su  questa  linea,  dopo  essersi 


impaludati  per  diverse  annate  in  sovraffollate  collettive;  e  la  partecipazione 


dell'Unione  Sovietica,  che  per  la  prima  volta  nella  storia  delle  Biennale  del 


dopoguerra, ha presentato un artista dell'avanguardia russa.


Uno dei parametri di riferimento del lavoro di Carandente è stato, come si è 


visto, l'attenzione per gli allestimenti, che viene applicata anche agli spazi non 


facili delle Corderie dell'Arsenale, dove anche in questo contesto si è puntato ad 


una presentazione chiara e ben leggile delle opere.


A confermare inoltre la riuscita della Biennale del 1988, vi è il trasferimento di 


una parte nella  mostra  (apertasi  il  20 ottobre 1988) all'Artforum di  Monaco, 


230 W. Spies, Die Erneuerung eines Temples, in "Frankfurter Allgemeine", 25 giugno 1988.


540







Aspekte der Biennale Venedig 1988, che presenta sedici artisti italiani e stranieri 


presenti  nella  rassegna  veneziana,  grazie  alla  collaborazione  tra  Giovanni 


Carandente e Wenzel Jakob.


E'  quindi  anche  per  la  grande  accortezza  riposta  nell'allestimento  definisce 


Biennale del 1988 pensata in primo luogo per gli artisti e per il pubblico, come 


conferma  lo  stesso  Carandente  in  una  dichiarazione  a  chiusura  della 


manifestazione veneziana:


La Biennale è sempre oggetto di critiche  e polemiche. Ben vengano quando esse 


sono costruttive e obiettive. Sento di aver operato con lucidità e chiarezza di idee 


e di aver fatto una Biennale rivolta soprattutto al pubblico perché comprenda ad 


apprezzi,  nelle  tensioni,  contraddizioni  e  nei  suoi  diversi  linguaggi,  l'arte 


contemporanea. Il premio che la qualificata giuria internazionale ha attribuito al 


padiglione Italia è stato per me di grande soddisfazione. L'arte italiana oggi ha un 


consistente rilievo nel panorama internazionale. Spesso costituisce un punto di 


riferimento per artisti di molte nazioni. Aver ridato all'Italia il prestigio di 19 sale 


personali di altrettanti artisti è stata un'operazione drastica quanto semplice che 


da molti anni era stata accantonata.


A questi si aggiunga la nutrita partecipazione dei giovani italiani a “Aperto 88”, 


che rappresentato il più folto numero di artisti delle nuove leve sinora raggiunto 


(86 artisti di 25 paesi).


Sono  contento  di  essere  riuscito  a  portare  a  termine,  nel  poco  tempo  a 


disposizione e con l'aiuto dei miei collaboratori,  una biennale varia e ricca di 


stimoli. Sono grato agli artisti di aver accolto il mio invito con entusiasmo ed 


impegno.


Questa Biennale, il “Luogo degli artisti”, era dedicata a loro231


231 Cfr. Relazione sulla XLIII Esposizione Internazionale d'Arte, Venezia 1988, p. 5. La Biennale di 
Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie Arti Visive , busta n. 2598 (provvisorio).
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4.1 Dimensione Futuro. L'artista e lo spazio (1990)


A poco più di vent'anni dal '68, Portoghesi inizia  il suo testo di presentazione 


della Biennale del 1990, spiegando come questa edizione della Biennale si apra 


in un clima molto difficile per  l'istituzione veneziana.  Il  problema risiede nei 


nella crisi delle risorse economiche, poiché finanziamenti erogati alla Biennale, 


identici  a quelli  fissati  dalla legge sette anni  prima non sono stati  modificati, 


ridotti di molto del valore di acquisto232;  e sulla necessaria riforma dello statuto, 


ritenuto in molte parti ormai obsoleto. 


Nonostante ciò Carandente233 procede con il suo mandato privilegiando, rispetto 


alla  edizione  del  1988, come  già  il  titolo  indica,  Dimensione  futuro,  le 


generazioni più giovani, ma lasciando da parte anche questa volta “condizionanti 


tematiche”.


Ribadisce l'applicazione di un criterio rigorosamente selettivo e l'importanza del 


rapporto dell'opera con lo spazio:


Selezionare  è sempre difficile e chi scrive riafferma, come già fece per l'edizione 


del 1988, che una Biennale non può più essere un calderone di artisti […] La 


Biennale di distingue per il suo criterio selettivo. […] Anche  questa volta gli 


artisti sono stati invitati seguendo un criterio di una sala per ciascuno, in modo da 


consentire  a  tutti  di  esprimersi  al  meglio.  […] La  suddivisone  degli  spazi,  la 


responsabilità della quale ricade su chi scrive, non è stata assoggettata a criteri 


valutativi dell'opera di ciascun artista, ma commisurata piuttosto alle esigenze che 


ciascun artista ha nel rapporto della sua opera con lo spazio, senza né dilatazioni, 


né compressioni234.
232  La Biennale del 1990 si realizza infatti con il contributo  di sponsor. I fondi a disposizone 


avrebbero consentito la realizzazione della partecipazione italiana e della sezione di Aperto. E' 
stato possibile includere le due rassegne Ambiente Berlin e l'Omaggio a Eduardo Chilidda, grazie 
al contributo rispettivamente del Senato di Berlino e la Lufthansa, e il Banco Bilbao Vizcaya per 
la seconda.


233Commissione esperti per il settore Arti Visive: Pietro Consagra, Milton Gendel, Armando 
Pizzinato, Lorenza Trucchi.


234 G. Carandente, XLIV Esposizione Internazionale d'Arte. Dimensione Futuro. L'artista e lo 
spazio, in Dimensione futuro. L'artista e lo spazio. XLIV Esposizione Internazionale d'Arte . La 
Biennale di Venezia, catalogo generale 1990, Venezia 1990, p. 15.
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“Dimensione futuro”, quindi perché si è  privilegiata la selezione di generazioni 


più giovani a livello internazionale; è infatti questa una richiesta che Carandente 


formula  anche ai commissari stranieri,  e vi rispondono in particolare gli Stati 


Uniti presentando Jenny Holzer (che vince il Premio Paesi),  la Gran Bretagna 


con Anish Kapoor, e la Germania che presenta Mucha. 


“L'artista e lo spazio” è stata una conseguenza delle riflessioni  e delle realtà 


artistiche  con  cui  nel  corso  dell'organizzazione  della  rassegna  si  veniva  in 


contatto:


E' accaduto che nel corso della formulazione delle scelte e nell'incontro con gli 


artisti  designati,  si  è  fatta  sempre più  pressante  un'altra  caratteristica  dell'arte 


attuale: il rapporto che l'artista istituisce con lo spazio. “L'artista e lo spazio”, 


salvo le debite eccezioni che ogni volta non fanno che confermare le regole, è 


dunque l'altra possibile definizione che si può affidare a questa Biennale, come 


essa è venuta configurandosi, non solo in Italia, ma anche negli altri paesi del 


mando,  man  mano  che  gli  artisti  prendevano  contatto  con  lo  spazio  loro 


assegnato235.


Questo è in effetti  avvenuto nel  padiglione italiano e in particolare in quello 


degli Stati Uniti con l'intervento di Jenny Holzer, Mucha nel padiglione tedesco, 


Anish Kapoor in quello della Gran Bretagna e Franz West  in quello dell'Austria.


Qualche stimolo la mostra dei Magicien de la terre, allestita al Centre Pompidou 


l'anno precedente deve averlo dato anche alla Biennale, visto che vi è in questa 


edizione la partecipazione di un gruppo di artisti dello Zimbawe e della Nigeria, 


che  ricevono  anche  una  menzione  speciale  dalla  Giuria  di  assegnazione  dei 


Premi.


La  mostra  centrale  Ambiente  Berlin236,  allestita  al  Padiglione  Italia,  mira  a 
235  Ivi, p. 16.


236La mostra viene in seguito ospitata alla Kunsthalle di Budapest. 


I curatori sono Giovanni Carandente, Jorn Merkert, direttore della Berlinishe Galerie Martin 
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testimoniare la vitalità dell'arte europea, con centro a Berlino, negli anni '60 che 


rischiano di  essere  connotati  soltanto  come l'epoca  della  Pop Art,  e  a  anche 


sfatare  il  pregiudizio  che  la  via  all'arte  tedesca  sia  solo  espressionistica, 


mostrando il versante concettuale e astratto.


Si attuano delle modifiche alla facciata del Padiglione Italia; vengono ricoperti i 


due affreschi laterali, fatti riaffiorare nella scorsa edizione, come pure i dipinti 


della  volta  di  G.  Chini,  troppo  incompatibili,  quest'ultimi,  con  le  opere  di 


Vedova.


Ambiente Berlin “vuole significare una riappropriazione della centralità dell'arte 


europea”;  Carandente  punta  a  testimoniare  l'”internazionalità  artistica”,  di 


Berlino,  che  dal  1960 in  poi  si  afferma  come capitale  dell'Europa  artistica.  


Carandente cerca quindi, in questa prospettiva di dare centralità all'arte europea 


rispetto  a  quella  americana,  o comunque di  ricalibrare  gli  apporti  e  anche le 


diversità delle ricerche. L'aspetto internazionale della città tedesca viene messo 


in rilievo attraverso il Servizio tedesco di Scambi accademici, il DAAD, che ha 


invitato a Berlino per lunghi periodi tra gli intellettuali, architetti e artisti  più 


rilevanti della seconda metà del novecento; ed è proprio con uno di loro, Emilio 


Vedova, che comincia il percorso di Ambiente Berlin, l'Assurdo diario assurdo 


berlinese (1964), scaturito dal Muro di Berlino.


Il programma esiste dal 1963, grazie al quale molti artisti hanno soggiornato a 


Berlino per un anno, molti dei quali sono ritornati sovente, diventando di fatto 


“berlinesi” come George Rickey, Nancy e Edward Reddin-Kienholz, Armando, 


Laszlo Lakner, Giuseppe Spagnulo.


Sono presenti artisti americani, olandesi e inglesi, oltre ad artisti tedeschi, Tra 


cui Nancy e Edward Reddin-Kienholz, l'olandese Armando, da tempo trasferitosi 


a Berlino.


Giuseppe  Spagnulo,  che  soggiorna  per  lunghi  periodi  a  Berlino,  presenta  la 


Gropius  Bau;  Ursula  Prizn,  conservatore  della   Berlinishe  Galerie  Martin  Gropius  Bau; 
Werner Schmakenbach, direttore della Kunstsammlung Nordheim – Westfalien di Düsseldorf; 
Hermann Raum.
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Grande curva, di proprietà della Nationalgalerie. Il percorso si apre e si chiude 


con  due  italiani,  Emilio  Vedova,  e  Pier  Paolo  Calzolari,  che  con  il  suo 


environment  fa  da  ponte  tra  Ambiente  Berlin  e  la  sezione  dedicata  alla 


rappresentanza italiana.


Dal punto di vista tedesco, Merkert e Prinz mettono in evidenza l'importanza di 


questa  mostra,  dove  per  la  prima  volta  si  ritrovano  insieme  a  livello 


internazionale gli artisti dei due settori della città; un unione che nei primissimi 


tentativi fallì  per il rifiuto per ragioni politiche della Repubblica Democratica 


Tedesca di aderire al progetto.


Non si  tratta  comunque di  una retrospettiva,  gli  artisti,  eccetto Vedova,  sono 


presenti con opere recenti, tra questi anche Eugen Schönebeck, molto vicino a 


Baselitz nella Berlino dei primi anni sessanta; quest'ultimo,  rifiuta di partecipare 


alla mostra non volendo più riconoscersi in quella esperienza.


Tra gli  artisti  di  maggior  spicco che hanno lavorato a Berlino manca Beuys, 


Carandente se ne rammarica e spiega la mancanza dell'artista con l'impossibilità 


di portare a Venezia in un “ambiente né climatizzato né sottoposto al controllo 


igrometrico, una delle fragili opere composte a Berlino237.


Raccoglie artisti di varie nazionalità che hanno operato a Berlino e che dalla città 


tedesca  hanno ricevuto  stimoli  (gli  italiani  invitati  Vedova,  Calzolari, 


Spagnulo). 


Baselitz,  invitato  ad  esporre,  declina  l'invito.  La  motivazione  ufficiale  è  che 


l'artista  considera  ormai  superata  l'esperienza  (nel  1987  partecipa  però  alla 


mostra Berlinart 1961-1987 al Moma di New York).


La rassegna,  pensata prima del crollo del  muro di Berlino, acquista alla luce 


degli avvenimenti accaduti, un valore anche emblematico. Curata da Giovanni 


Carandente,  Jörn  Markert,  Ursula  Prinz,  Hermann  Raum  e  Werner 


Schmalenbach,  è  introdotta  dal  complesso  dei  “plurimi”berlinesi  di  Vedova, 


Absurdes Berliner Tagebuch (Diario assurdo berlinese), realizzati durante il suo 


237 G. Carandente, Novembre a Berlino, in Dimensione futuro. L'artista e lo spazio, XLVI
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soggiorno nella città tedesca nel 1964.


Sono quaranta238 artisti  per  129 opere,  gli  italiani  sono Pier  Paolo  Calzolari, 


Giuseppe Spagnulo, e Emilio Vedova.


Il progetto della mostra -  il cui termine "ambiente", come scpecifica Carandnete 


stesso è da intendersi nel significato della parola tedesca, ovvero di "atmosfera 


particolare e di cornice storica e estetica "239 - nasce nell'estate del 1988 da una 


suggestione dello storico e critico d'arte tedesco Erner Schmalenbach che faceva 


parte della Giuria di premiazione nella Biennale del 1988.


Idea accolta con immediato entusiasmo da Carandete che comincia una serie di 


viaggi a Berlino, Ovest ed Est, per la stesura del progetto assieme ai quattro 


curatori tedeschi che lo affiancano nell'organizzazione della rassegna. Tra questi, 


Jörn Markert, direttore della Berlinishe Galerie, nel Martin-Gropius-Bau, che "a 


quel tempo – come ricorda lo stesso storico dell'arte napoletano – aveva la porta 


principale ostruita dal Muro, sì che occorreva penetrarvi dall'accesso posteriore 


di servizio; e Ursula Prinz, curatrice delle mostre della Berlinishe Galerie.


Il 9 novenbre 1989 si trova tra l'altro proprio a Berlino, dove il giorno prima era 


stato  nella parte Est  della città  "per  perorare la causa della partecipazione di 


artisti  dell'Est  presso  quel  sottosegretariato  alla  Cultura",  che  aveva  dato 


significativamente l'adesione alla partecipazione degli artisti di quell'area: 


In quella viglia del tripudio, soltanto le comunicazioni telefoniche erano, infatti, 


totalmente  interrotte  fra  i  due  settori  di  Berlino.  L'indomani  potei  assistere 


238 Dieter Appelt, Armando, Frank Badur, Claudia Busching, Pier Paolo Calzolari, Frank Dornseif, 
Lilli Engel, Ricarda Fischer, Hannes Forster, Johannes Geccelli, Raimund Girke, Dieter Hacker, 
K. H. Hödicke, Klaus Killisch, Bernd Koberling, Laszlo Lakner, Thomas Lange, Walter 
Liebmann, Markus Lüpertz, Marwan, Brigitte e Martin Matschinsky-Denninghoff, Jacob 
Mattner, Katharina Meldner, Wolfgang Petrick, Edward e Nancy Reddin-Kienholz, Raffael 
Rheinsberg, Gerd Rohling, Eugen Schönebeck, Franck Seidl, Giuseppe Spagnulo, Walter Stöhrer, 
Rolf Szymanski, Ter Hell, Hans Ticha, Emilio Vedova, Klaus Vogelgesang, Wolf Vostell, Trak 
Wendish, Pomona Zipser.


239 G. Carandente, Novembre a Berlino, in Dimensione futuro. L'artista e lo spazio, XLVI 
Esposizione Internazionale d'Arte. La Biennale di Venezia, catalogo generale 1990, Veenzia 
1990, pp. 61.
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all'esplosione della gioia collettiva, repressa da ventotto anni. Considerai quella 


storica coincidenza come un segno del destino e un augurio per la Biennale240.


Dopo  il  preludio  di  Vedova,  nella  prima  sala  sono  raccolti  i  maestri  della 


generazione di  pittori,  la  Junge Wilden,  che si  sono affermati  nei  primi  anni 


ottanta, a cui viene dato ampio spazio, tra cui Eugen Schönebeck, Marwan, K. 


H.  Hödicke  (Assalto  alla  porta  di  Brandeburgo.  La  cortina,  1990),  Bernd 


Koberling, Markus Lüpertz. Vengono quindi affrontate tutte le linee di tendenza 


dal neoespressionismo di matrice figurativa, alle ricerche astratte, come quelle 


del giovane Frank Badur (Tallit, 1990), ad artisti che "si muovono nel campo 


intermedio tra oggetto, pittura, oggettualità e astrazione", tra cui Wolf Vostell che 


presenta  il  suo  monumentale  Mauerbild  (Quadro  del  muro),  del  19898,  agli 


americani "berlinesi" Nancy e Edward Reddin-Kienholz, che sono presneti con il 


loro environment dei Volksempfängerrs (Ricevitori popolari)241.


La sezione italiana è invece affidata a tre curatori, Laura Cherubini, Flaminio 


Gualdoni (direttore della Galleria civica di  Modena) e Lea Vergine.  Vengono 


scelti  17  artisti  (Giovanni  Anselmo,  Davide  Benati,  Alighiero  Boetti, 


Dadamaino,  Gino  De  Dominicis,  Nicola  De  Maria,  Giuseppe  Gallo,  Alberto 


Garutti,  Franco Guerzoni,  Luigi  Mainolfi,  Giuseppe  Maraniello,  Carlo  Maria 


Mariani,  Claudio  Olivieri,  Vettor  Pisani,  Ernesto  Tatafiore,  Marco  Tirelli, 


Antonio  Trotta,  puntando  particolarmente  sui  giovani,  c'è  un  effettivo  calo 


anagrafico delle partecipazioni alla sezione italiana, come era stato chiesto anche 


ai pesi stranieri partecipanti242. 


240 Ibidem.
241 Si veda il catalogo specifico della mostra, Ambiente Berlin, XLIV Esposizione Internazionale 


d'Arte. La Biennale di Venezia, Venezia 1990.
242 Nella seconda riunione (12 -13 dicembre 1989) della Commissione italiana per la sezione della 


partecipazione italiana,  i tre curatori avevano proposto di presentare tre liste di artisti  distinte tra 
loro, per avere un panorama ampio e diversificato dell'arte italiana; ognuna delle tre proposte 
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Le tendenze e le generazioni sono ben distribuite, a partire da quella di mezzo: 


dagli artisti del gruppo dell'Arte povera, Boetti e Anselmo, a De Dominicis, che 


ritorna  alla  Biennale  dopo  il  1978,  da  Carlo  Maria  Mariani  a  De  Maria 


(Foglianise, Benevento, 1954), l'unico della Transavanguardia che mancava nella 


scorsa edizione, a Tirelli (Roma, 1956) e Giuseppe Gallo (Rogliano, Cosenza, 


1954). Tutti sono presenti con opere recenti, datate al 1989-1990, scandite in un 


percorso di sale personali di “elementare autosufficienza”, come scrive Flaminio 


Gualdoni,  “un  padiglione  di  artisti,  di  lavori,  finalmente.  E  di  problemi,  di 


scommesse non gridate ed esibite, non muscolari, ma intelligenti”243.


La sezione di  Aperto,  che raccoglie 86 artisti  con limite d'età  al  di  sotto dei 


trentacinque  anni,  appartenenti  a  27  paesi,  viene  curata  da  una  commissione 


composta da Renato Barilli, Bernard Blistène (Musée National d'Art Moderne 


Centre Georges Pompidou), Wenzel Jacob (direttore fondatore della Kunstalle di 


Bonn), Stuart Morgan (editor di Artscribe, Londra) Linda Shearer (Mueum of 


Modern Art di New York).


La sezione si  presenta  nuovamente il  luogo di  convergenza  delle  ricerche  di 


recenti, tra cui spicca la tendenza geo-geo, lanciata sulla scena internazionale nel 


1986  dalla  Sonnabend  Gallery;  Barilli,  rifacendosi  una  volta  di  più  alla 


distinzione di Mac Luhan tra media “caldi” e media “freddi” raccoglie gli artisti 


presenti in Aperto sotto la formula “barocco freddo”: 


Il  che  corrisponde,  se  vogliamo,  a  quella  figura  che  i  retori  chiamerebbero 


callida iunctura, una congiunzione e conciliazione , di contrari.


Il barocco è arte dell'eccesso, della complicazione, dell'abbondanza, e pertanto 


sembrerebbe  doversi  accompagnare  al  connotato  del  'caldo'  ,  dell'esuberanza 


sarebbe stata sottoscritta da un singolo curatore. Carandente  si esprime sfavorevolmente rispetto 
alla proposta, dichiarandosi più propenso a presentare una lista unitaria. Cfr. II riunione 
Commissione sezione italiana, 12/13 dicembre.  La Biennale di Venezia, ASAC, Sezione di 
deposito, b. 347.


243 F. Gualdoni, In margine, in Dimensione futuro. L'artista e lo spazio. XLIV Esposizione 
Internazionale d'Arte . La Biennale di Venezia, catalogo generale 1990, Venezia 1990, p. 15.


548







d'animo e di sentimenti, di un'organicità portata  in qualche modo a dialogare con 


la natura. Invece, il fatto di caratterizzarlo col 'freddo' significa che, oggi, questa 


operazione   di  accumulo  per  eccesso  si  deve  condurre  su  elementi  e  oggetti 


forniti  dal  panorama urbano,  artificiale,  tecnologico della  nostra attuale  scena 


mondiale. Col che  risulta anche ribadita al necessità di un carattere congiunto: 


questa operazione di assemblaggio non si può più tenere sulle due dimensioni 


della  superficie  dipinta,  esula  cioè  interamente  dalla  'pittura',  e  invade  di 


necessità la terza dimensione dell'ambiente. La maggior parte delle partecipazioni 


a questo Aperto consiste inevitabilmente in “installazioni”244.


Tra  le  partecipazioni  di  maggiore  rilievo  di  questa  edizione  vanno  ricordate 


quelle  di  Stefano  Arienti,  Miroslaw  Balka,  Win  Delvoye,  Stan  Douglas 


(Immagini  televisive,  1987-1988)  Bernard  Frize,  Andreas  Gursky,  Thomas 


Struth,  Jörg  Herold,  Anntette  Lemieux,  Jeff  Koons,  Cady  Noland,  Cesare 


Pietroiusti. Tra questi vi è anche Mauro Sambo, uno dei pochissimi artisti veneti 


presenti alla Biennale di Venezia dopo il '68, di cui si ricorda Germano Olivotto 


nel '72 e Giuseppe Santomaso nel 1988. 


Aperto nei suoi primi dieci anni di vita ha registrato due importanti cambiamenti 


nelle  pratiche  artistiche  contemporanee:  nel  1980  il  ritorno  alle  tecniche 


tradizionali,  e  in  particolare  alla figurazione;  nel  1986 e  nel  1988 ha invece 


registrato  quel  “raffreddamento”  del  clima  di  cui  parla  Barilli  con  la 


presentazione  di  ricerche  aniconiche  e  minimaliste  in  pittura  e  scultura,  del 


ritorno  di  operatività  concettuali,  della  preponderanza  dell'installazione, 


l'ampliamento e la diffusione dell'utilizzo della fotografia – anche nell'ambito 


dell'installazione – da parte degli artisti; se inoltre nella Biennale del 1988 erano 


state  introdotte  alcune testimonianze della cosiddetta  neo-geo (neo-geometric  


conceptualism) (ad esempio Allan McCollum), ma anche senza dubbio con una 


244 R. Barilli, Verso un barocco freddo?, in Dimensione futuro. L'artista e lo spazio, XLIV 
Esposizione Intrenazionale d'Arte. La Biennale di Venezia,  catalogo generale, Venezia 1990,   p. 
256.
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definizione  più  calzante  neo-oggettuale245,  la  sezione  di  Aperto  si  può senza 


dubbio  essere  ricordata  per  questa  tendenza,  di  cui  sono  presenti  Ashley 


Bickerton (Atmosphere # 1989) 1989) Delvoye (Panem et Circenses – II, 1989-


1990)e il gruppo italiano Plumcake (Cella, Pallotta, Ragni), e Jeff Koons, con i 


suoi picchi kitsh. In particolare la scultura a doppio ritratto a grandezza naturale, 


presentato alla Biennale  da Koons,  in cui  era ritratto l'artista e la  moglie,  la 


porno diva  Ilona  Staller,  in  intimità.  Lo scandalo  è  scoppiato  non  tanto  per 


Koons ma per  il  gruppo Gran Fury,  che aveva realizzato dei  pannelli  in  cui 


stigmatizzava in modo irriverente la posizione di Papa Wojtyla e della Chisa 


romana nei confronti dell'Aids.


L'anno precedente era stata organizzata la mostra Less is a Bore, a cura di Frans 


Haks, direttore del museo di Groningen; mentre nel 1988 Celant aveva coniato la 


formula di “inespressionismo” nella quale rientravano anche artisti  come Jeff 


Koons e Annette Lemieux.


Infine, si Granai della Giudecca, a cura di Bonito Oliva, viene allestita la mostra 


Ubi  fluxus  ibi  motus  (1990-1962) .  L'ultima  rassegna  esaustiva  era  stata 


organizzata a Colonia vent'anni prima. La rilettura del movimento si aggancia 


allo spirito dei primi anni '90 simile per certi versi a quello dei primi '60, quando 


Maciunas,  Vostell,  Nam  Jun  Paik  organizzavano  i  primi  festival  fluxus  in 


Germania.


Una grande mostra dedicata allo scultore basco Eduardo Chilida (premiato alal 


Biennale del 1958) curata da Giovanni Carandente,  si tiene invece alla Galleria 


Internazionale d'Arte Moderna di Ca' Pesaro, dove vengono esposte sculture e 


opere  grafiche  che  vanno  dalle  prime  esperienze  ai  lavori  più  recenti.  Sono 


inoltre ospitati nei Giardini della Biennale tre scultori scozzesi: Arthur Waston, 


David Mach, Kate Whiteford (a cura di Clare Henry, Angela Wrapson).  


245 Si veda naturalmente G. Dorfles, Ultime tendenze nell'arte d'oggi. Dall'informale al neo-
oggettuale, Milano 2001, nuova edizione aggiornata e ampliata.
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4.2 I padiglioni stranieri


I  paesi  partecipanti  in questa edizione sono oltre cinquanta,  tra questi  spicca 


l'Unione Sovietica che, come scrive Carandente, “va oltre ogni attesa nella sua 


perestroika artistica”246; se la scorsa edizione era stato presentato Lentulov, dopo 


che dal 1924, per l'ultima volta erano stati presentati gli artisti delle avanguardie 


(Malevic,  Rodchenko,  Popova,  Ekster,  Stpanova,  Udal'cova),  nel  1988  “si  è 


andati ben oltre nella contemporaneità”: un gruppo di sei giovani artisti sovietici 


(Guram  Abramišvli,  Andrej  Jachin,  Aleksandr  Jakut,  Evgenij  Mitta,  Aldan 


Salachova, Sergej Volkov) espongono assieme a Robert Rauscheberg. 


Raushenberg  a  noi,  noi...a  Rauschenberg   è  il  titolo  della  partecipazione 


sovietica,  in  occasione  della  quale  l'artista  americano  espone  il  grande 


Palnetario (Boreale) (1990), a sei giovani artisti sovietici. L'incontro tra questi 


giovani  artisti  e  Rauschenberg era avvenuto a  Mosca l'anno precedente  dove 


questi si trovava in occasione di una mostra personale in una galleria privata.  


Gli Stati Uniti per la prima volta vengono rappresentati da una donna, Jenny 


Holzer, che vince il premio per la migliore partecipazione nazionale.


La Francia (commissario Jean-Louis Froment) presenta nel suo padiglione tre 


progetti  di  altrettanti  giovani  architetti  per  la  costruzione  di  un  nuovo 


padiglione247  – Jean Nouvel, Christian de Portazampa e Philippe Starch - mentre 


alla  Fondazione  Guggenheim era  stata  allestita   una mostra  storica  sulle  sue 


partecipazioni alla Biennale, La France à Venise, dal 1948 al 1988.


La Francia continua a promuovere le generazioni più giovani, allestendo anche 


per  questa  edizione  una  rassegna  alle  Prigioni  Vecchie,  Court-métrages 


246 G. Carandente, XLIV Esposizione Internazionale d'Arte. Dimensione Futuro. L'artista e lo 
spazio, in Dimensione futuro. L'artista e lo spazio. XLIV Esposizione Internazionale d'Arte . La 
Biennale di Venezia, catalogo generale 1990, Venezia 1990, p. 15.


247  Costruito nel 1912, su progetto di Faust Finzi, ingegere-capo della sezione architettura del 
municipio di Venezia, dalla Biennale; è quindi di proprietà non della Francia ma del Comune di 
Venezia. Cfr. M. Mulazzani, I padiglioni della Biennale di Venezia, Milano 2004, ed. ampliata e 
aggiornata, pp. 53-54.
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Immobiles248,  curata da un giovanissimo Nicolas Bourriaud (Niort, 1965), che 


tornerà alla Biennale del 1993, scelto da Bonito Oliva a far parte del gruppo di 


giovani curatori della sezione di Aperto.


Il Padiglione della Repubblica Federale Tedesca presenta il lavoro, di una delle 


personalità di maggior spicco del contesto attuale tedesco, Reinard Mucha.


L'Austria(commissario  Hans  Hollein)  consacra  uno  dei  suoi  artisti  di  punta, 


Franz West  (Vienna,  1947).  che aveva partecipato l'edizione precedente  nella 


sezione  di  Aperto.  Viene  presentato  principalmente  con  opere  dell'ultimo 


periodo, in particolare si  ricorda il ciclo  Paβstück (1990), che introducono al 


discorso  del  coinvolgimento  della  partecipazione  fisica  dello  spettatore,  con 


questi oggetti informi, dalle superfici ruvide, che possono essere applicate sul 


corpo. Sulla stessa linea del coinvolgimento dello spettatore e della relazione tra 


oggetto d'arte e oggetto d'uso comune, l'artista aveva esposto una serie di sedili a 


Punta della Dogana e disposizione del pubblico. 


Uno dei padiglioni di maggior impatto è stato senza dubbio quello della Gran 


Bretagna che presenta il giovane artista anglo-indiano Anish Kapoor (Bombay 


1954), che aveva esposto nella sezione di Aperto nel 1982; e che era stato anche 


in  quell'occasione  uno  degli  artisti  più  apprezzati  dalla  critica  presenti  alla 


Biennale. Viene presentato un saggio della sua produzione più recente, limitata 


al 1989-1990; sei opere, tra cui va ricordata almeno Void Field (Campi vuoti) del 


1989,  lontana dalla sculture levigate e pigmentate dei  primi anni,  esposte tra 


l'altro anche a Venezia nell'occasione prima rammentata, ma è un “campo” di 


pietre rozze, cubiche, sono venti, forate in profondità, a mostrare un vuoto che, 


come  scrive  il  critico  McEvilley,  è  intesa  come  “grane  oscurità,  oscurità 


primordiale, oscurità del ventre e della tomba”249.


La Repubblica Federale di Germania presenta due generazioni di artisti: Bernd 


248 Gli artisti presenti sono: Paul Devautour, Yoon Ja, Dominique Gozales-Foester, Fabrice Hybert, 
Bernard Joisten, Pierre Joseph, Philippe Parreno, Philippe Perrin.


249 T. McEvilley, Gran Bretagna, in Dimensione futuro. L'artista e lo spazio. XLIV Esposizione 
Internazionale d'Arte ..., cit., p. 156.
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(Siegen, 1931) e Hilla Becher (Postdam, 1934) e Reinhard Mucha (Düsseldorf), 


ma che entrambi hanno le radici del proprio lavoro nell'influenza della cultura 


industriale del Bundesland nella Renania Settentrionale; tutti e tre abitano infatti 


a  Düsseldorf. I coniugi Becher, come spiega il commissario Klaus Bußmann, 


rispondono  alla  continua  modificazione  del  paesaggio  industriale  con  la  sua 


costante  documentazione fotografica,  mentre  Mucha (Das Deutschlagengerät, 


1990) si inoltra nell'ambito dell'installazione “ che coniuga il fascino del freddo, 


preciso universo meccanico con l'osservazione ironica e sarcastica della società 


prodotta da questa cultura industriale”250. 


4.3 La critica


Ricapitolando,  i  premi  assegnati  dalla  Giuria  Internazionale  (Gillo  Dorfles, 


presidente,  Jean-Christophe  Amman,  Richard  Francis,  Rudi  Fuchs,  Dieter 


Honish, Catherine Millet, Mark Rosenthal) di questa XLIV Biennale: il Leone 


d'oro per la pittura viene attribuito a Giovanni Anselmo (“per il sottile e meditato 


trapasso  della  sua  opera  dalla  pittura  alla  scultura”);  Bernd  e  Hilla  Becher 


(Padiglione Repubblica Federale Tedesca), si aggiudicano il Leone d'oro per la 


scultura “per la particolare plasticità della loro opera fotografica”; mentre Jenny 


Holzer,  presente  nel  padiglione  degli  Stati  Uniti,  vince  come  migliore 


partecipazione  nazionale  (“per  la  maniera  in  cui  essa  ha  realizzato 


l'ambientazione del suo lavoro”). All'anglo-indiano Anish Kapoor, presentato nel 


Padiglione della Gran Bretagna, viene assegnato il Premio Duemila (25 milioni, 


da assegnarsi al miglior artista giovane di età non superiore ai 35 anni), “per 


l'eccezionale  impegno  della  sua  opera”.  Una  decisione  che  ha  sollevato  non 


poche polemiche dal momento che il premio solitamente viene assegnato ad un 


giovane della sezione di Aperto.


Quattro menzioni d'onore vengono inoltre assegnate al padiglione dell'Unione 


250 K. Bußmann, Repubblica Federale di Germania, in Dimensione futuro. L'artista e lo spazio.  
XLIV Esposizione Internazionale d'Arte ..., cit., p. 200.
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Sovietica (“per l'evidente volontà di rinnovamento dei suoi artisti”, al padiglione 


dei  Paesi  Africani  (Nigeria  e  Zimbawe),  “per  la  vivacità  della  loro 


partecipazione”,  a Reinhard Mucha “per il rigore e la precisione del suo lavoro” 


e Alighiero Boetti, “per la meditata giocosità della sua opera”251.


La presentazione di Anish Kapoor nel padiglione della Gran Bretagna conquista 


la critica internazionale, assieme a quella di Jenny Holzer nel padiglione degli 


Stati Uniti; altri riconoscimenti vanno alla Germania dell'Ovest con i lavori di 


Bernd e Hilla Bechner e Reinard Mucha252.


Da  una  lettura  generale  delle  recensioni  sulla  stampa  quotidiana  e  su  quella 


specializzata,  si  può evincere  che  non viene  rivendicata  la  mancanza  di  una 


mostra di impostazione storica; alla seconda edizione quindi in cui la Biennale si 


mantiene  precipuamenete  sul  contemporaneo,  e  nella  sezione  di  Aperto, 


ampiamente su quelo più stringente, sembra essere accolta positivamente nella 


registrazione  diretta  della  condizione  attuale,  culturale  e  artistica.  Di  questo 


avviso è in particolare Pierre Restany che su "Domus" scrive:


Questa  Biennale  farà  data  nella  storia  dell'istituzione  veneziana:  per  la  prima 


volta  si  toglie  la  maschera,  rinuncia  volontariamnete  al  suo  ruolo  di  filtro 


culturale in rapporto alal realtà attuale, ne riceve le eco dirette diffuse dai mass 


media, registra a freddo, obbiettivamente, le pulsioni maggiori dell'informazione. 


[...] La storia non trova posto ai Giardini quest'anno: la Biennale vive al presente, 


come pure, ben inteso, l'altra su appendice, la versione "giovane" di Aperto 90 


alle Corderie dell'Arsenale. [...] Lo stile dei giovani artigiani dell'arte provenienti 


da tutto il mondo è coerente: le loro installazioni riflettono il profilo dell'attaule 


251La Cassa di Risparmio di Venezia mette a disposizione un premio acquisto di 15 milioni, 
che viene assegnato a Giuseppe Pulvirenti, presente nella rassegna Aperto. 


Per  le  motivazioni  della  Giuria,  cfr.  Dimensione  futuro.  L'artista  e  lo  spazio,  XLIV 
Esposizione Internazionale d'Arte. La Biennale di Venezia, catalogo generale 1990, Venezia 
1990, II ed., p. 9.


252 Cfr. M. Gibson, From the Poetic to Kitsch at the Biennale, in "Daily Telegraoh", 5 giugno 1990.
Richard Dorment definisce lo scultore  Anish Kapoor "l'artista più interessante dell'intera 
Biennale", cfr. anche R. Dorment, Venice in Peril, in "Daily Telegraph", 5 giugno 1990.
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realtà  dell'informazione:  violenza,  droga,  sesso,  morte  ,  AIDS,  moralità 


progressista;  la  priorità  è  data  al  riciclaggio  del  folklore  industriale  e  all'uso 


spettacolare  delle  tecnologie  luminose  e  vibratili  della  pubblicità  e  dello 


showbissness. [...] 


Questa  Biennale  del  presente  si  apre  così  sulla  problematica  della  nostra 


condizione post-moderna, ed il merito è soprattutto di Giovanni Carandente253.


Analogamente Arturo Carlo Quintavalle su "L'Espresso" sottolinea la capacità di 


Carandente di aver inteso la situazione attuale delle ricerche, complessa e anche 


contraddittoria, come, ad esempio emerge in Ambiente Berlin: 


Vi ricordate "Arte e Scienza", la Biennale a tema di maurizo calvesi, quella 


dove da un aparte ci si  confrontava con la storia della scienza, e dunque con 


l'alchimia,  dall'altra  con  le  avanguardie?  Vi  ricordate  delle  Biennali  legate  al 


prevalere  di  un  modello,  quello  del  neoespressionismo  oppure  quello  dei 


neoaccademici? Tutto questo oggi appare lontano, la situazione, e lo ha inteso 


Carandnete, è assai diversa, piena di contraddizioni254.


Luciano  Caramel  sottlinea  il  nesso  tra  le  giovani  generazioni  presenti  alla 


Biennale e gli artisti Fluxus, presentati agli Antichi Granai della Giudecca:


Soprattutto tra i  giovani, sui quali principalemnte si è puntato, si assiste ad una 


larghissima disaffezione per i media tradizionali, che nel passato decenno s'erano 


invece di nuovo imposti con forza, dopo l'astinenza degli anni precedenti. Sembra 


quasi che nessuno dei giovani d'oggi dipinga o faccia scultura, sia pur con quella 


disinvolta  libertà  che  i  loro  fratelli  maggiori  (  e  magari  loro  stessi)  solo  ieri 


usavano. Le ceczioni non mancano, ma si tratta di note isolate in un concerto 


dominato dalle instllazioni: di fotografie, video, grafiche scritte, di oggetti i più 


diversi di ferro, plastica, legno, vetro, spesso già dati, cone la ripresa del ready-


253  P. Restany, La Biennale del presente permanente, in "Domus", n. 719, settembre 1990, p. 16.
254 C. A. Quintavalle, Venezia, quasi senza tema, in "Panorama", 17 giugno 1990.


555







made di duchampiana memoria. E anche con qualche nesso con la rottura degli 


specifici  e  l'utilizzazione,  appunto,  dei  materiali  più  vari,  nell'interferenza  di 


codici linguistici, operata da Fluxus, che come si è detto, ha un suo importante, e 


credo noncasuale, spazio a Venezia255.


La  critica  straniera  rimane  piuttosto  tiepide  rispetto  alla  rassegna  Ambiente 


Berlin; gli apetti maggiormente apprezzati sono invece i contributi nazionali, da 


Jenny Holzer,  Anish Kappor,  i  coniugi  Becker  e  Mucha nel  padiglione della 


Germania;  Aperto  rimane  quindi  rispetto  al  padiglione  centrale  senz'altro  la 


sezione più stimolante.


La stampa straniera riconosce nella sezione di Aperto la capacità di svolgere il 


suo ruolo di registrazione delle riecrche più recenti anche per questa edizione, 


come sottoliene anche anche "Le Figaro"256.


Sempre rimanendo sulla stampa francese “Le Monde” riconosce  alla Biennale la 


capacità di essere testimone della varietà della crezione artistica contemporanea 


e di indicare prospettive sul futuro, come del resto era negli  intenti prefissati di 


Carandente sin dal titolo Dimensione futuro: 


Decidément  cette  édition de  la  Biennale  –  qui  sous  le  couvert  d'une certaine 


neutralité, paraî un peu ennuyeuse – temoigne peut-être mieux que bien d'autres 


d'une richesse de la creation  et de son ouverture, qui sait sur l'avenir. Ce que 


Giovanni Carandente entendait faire257.


Il  14  dicembre  del  1990  Carandente  rassegna  le  dimissioni  dall'incarico  di 


direttore del Settore Arti Visive della Biennale di Venezia per l'esiguità dei fondi 


che il Consiglio direttivo dell'Ente veneziano ha deliberato per la realizzazione 


255 L. Caramel, Ecco la Biennale '90 pochi quadri e molti audiovisivi,in "Il Giornale", 26 maggio 
1990.


256 Cfr. M. Nuridsay, Le conformismeau pouvoir, in "Le Figaro", 29 maggio 1990.
257 G. Breerette, A Venise, une Biennale éclatée et multiple, in "Le Monde", 30 maggio 1990.
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delle  manifestazioni  previste  per  il  1991.  La  cifra  consisteva  in  cinquanta 


milioni, una finanziamento ritenuto oltraggioso dal critico,  che non gli avrebbe 


permesso nemmeno di dare il via minimo alle mostre che avevo in programma di 


fare per l'anno prossimo, tra cui spiccava quella dedicata al Liberty italiano.
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CAPITOLO VI


La Biennale di Venezia 1993-1997: Achille Bonito Oliva, Jean Clair, 


Germano Celant


1.1 Punti  cardinali  dell'arte.  La  45.  Esposizione  Internazionale  d'Arte  di 


Venezia


La 45. Esposizione Internazionale d'Arte viene spostata di un anno, al 1993, al 


fine di far coincidere l'edizione successiva, quella del 1995, con il centenario 


della nascita della rassegna. Per l'edizione del 1993 viene nominato direttore del 


settore Arti visive, Achille Bonito Oliva, che incentra questa 45. Biennale sui 


temi del multiculturalismo, della transnazionalità e dell'interdisciplinarietà. 


Intitolata  complessivamente  Punti  cardinali  dell’arte,  e  avente  come  tema 


generale  il  multiculturalismo,  la  Biennale  di  Bonito  Oliva  incarna,  nella 


coesistenza tra molteplici ed eterogenee espressioni culturali e linguistiche, la 


formulazione  della  teoria  degli  slittamenti  geografici  e  linguistici  e  delle 


contaminazioni  culturali  ritenute  dal  critico,  padre  della  transavanguardia, 


intrinseche alla natura stessa dell’arte. 


Il concetto di transnazionalità - confermante i valori della coesistenza e della 


differenza  -  si  presenta  in  questa  prospettiva  quale  ulteriore  e  conseguente 


principio cardine dell’esposizione. 


Il  progetto  della  XLV edizione  della  Biennale  di  Venezia  porta  come  titolo 


unitario Punti cardinali dell'arte proprio per rivendicare una diversa progettualità 


culturale, non poggiante sulla superbia unificatrice e teorica ma piuttosto su una 


struttura  a mosaico,  tesa  alla  lettura  della  complessità  internazionale  dell'arte 
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mediante  tasselli  espositivi  di  temi,  contesti  e  personalità  individuali  della 


creazione artistica258.


Bonito  Oliva  introduce  anche  una  revisione  del  concetto  di  nazionalità 


nell'impostazione della Biennale, come precisa in un'intervista al quotidiano “Il 


Giorno”:


Io  ritengo che in  tutti  questi  anni,  con  l'emigrazione  massiccia  dall'Est  verso 


l'Ovest,  la  nozione  di  nazionalità  si  è  sanamente  contaminata,  è  diventata 


eclettica, pluralistica e internazionale. Ho voluto che i padiglioni tenessero conto 


di questo, stimolando i commissari a invitare, nel proprio spazio, artisti di altri 


Paesi. Ecco che la Biennale, da internazionale, passa ad essere 'transnazionale', a 


valorizzare la coesistenza delle differenze dei popoli e dei linguaggi, attraverso la 


mappa espositiva che ho realizzato in un intreccio tra la città e la Biennale259.


L'invito  viene  accolto  da  alcuni  padiglioni  i  quali,  abbandonano  pertanto  il 


modello strettamente nazionale, presentando nei loro spazi anche artisti di altri 


paesi,  sotto  una  sentita  urgenza  più  generale  di  revisione  dei  concetti  di 


nazionalità  e  internazionalità  impressa  dagli  eventi  storici  in  corso  dopo  la 


caduta del muro di Berlino e dei regimi comunisti. Alla richiesta, formulata da 


Bonito Oliva ai commissari dei paesi stranieri, di superare lo stato di autarchia 


dei Padiglioni nazionali, rispondono Stati Uniti, Austria, Repubblica Federale di 


Germania, e Ungheria.


La richiesta di “scardinare” i confini nazionali dei Padiglioni, è in effetti uno dei 


punti forti della Biennale del 1993; una proposta che è stata sin da subito accolta 


con  grande  favore  dalla  commissione  consultiva  per  la  45.  Esposizione 


Internazionale d'Arte di Venezia, composta da Richard Koshalek, direttore del 
258A. Bonito Oliva, XLV Esposizione Internazionale d'Arte. Punti cardinali dell’arte, Venezia 
1993, vol. I, p. XXIV.
259Cfr.  M. Gandini,  La Biennale sceglie il  nomadismo,  intervista a A. Bonito Oliva,  in "Il 
Giorno", 7 giugno 1993.
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MOCA  di  Los  Angeles,  Knud  Jensen,  direttore  del  Museo  Louisiana  di 


Copenhagen,  Dieter  Honish,  Direttore  della  Neue Nationalgalerie  di  Berlino, 


Mimmo Rotella e Tommaso Trini260.


Nel secondo incontro preparatorio con i rappresentanti dei Paesi stranieri del 13-


14 novembre 1992 spiega l'impostazione della mostra:


I  Punti  cardinali  dell'arte  non  è  un  tema  costrittivo  ortopedico,  non  è  una 


committenza  che  diamo  ai  vari  commissari,  quanto  l'idea  e  il  valore  della 


coesistenza; 'i punti cardinali dell'arte' è l'idea di nomadismo che diventa viaggio, 


l'idea  della  coesistenza  del  linguaggio  e  della  coesistenza  dell'arte  e  delle 


differenze. Se ricordate, avevo anche proposto, e devo ringraziare alcuni paesi tra 


i più importanti della Biennale, che hanno in qualche modo, dialogato con la mia 


proposta, l'idea di scardinare il modello da EXPO, su cui viaggiava, direi per uno 


statuto  secolare,  la  Biennale  di  Venezia,  una  sorta  di  Nazioni  Unite  con  un 


consiglio di sicurezza, sostanzialmente legato al mito e al prestigio di alcuni paesi 


che producevano i  modelli  egemoni  della  Biennale  e  delle  grandi  esposizioni 


260Cfr.  Verbale 1. riunione consultiva 10-11 agosto 1992; Lettera di Dieter Honish a Achille 
Bonito  Oliva,  28  luglio  1992.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  serie  Arti 
Visive,  b.  474 (provvisorio).  In  una prima fase  dei  lavori  anche l'Olanda avrebbe dovuto 
aderire alla proposta di transnazionalità invitando Marina Abramovic (da anni residente ad 
Amsterdam) nel suo padiglione assieme ad artisti olandesi (cfr. Lettera di M. Abramovic a A. 
Bonito Oliva, Berlino 30 ottobre 1992. La Biennale di Venezia, ASAC, Fondo Storico, serie 
Arti  b. 2349). Ma la commissione preposta alla partecipazione olandese deciderà in seguito di 
dedicare il padiglione ad un solo artista olandese, Niek Kemps. Bonito Oliva aveva inoltre 
proposto a Marina Abramovic di realizzare un lavoro in collaborazione con Bob Wilson, ma 
anche questa idea non viene realizzata.


"Dear Bonito,


I am very unhappy with the decision of the Ducht Biennale Commission because I had a lot of 
hope to partecipate in Venice Biennale especially when you are the Director. Apart from this 
you yourself suggested to me to make a piece with Bob Wilson for the opening. I took this 
very seriously and Bob and me met several times and decided that we could make this work. 
The structur would be very simple, colser to the performance than to a theatre piece: just him 
and me and on the stage.  For this production I could get parte of money from the Dutch 
government if necessary.


But now we have to make a very important decision. Are you still interested in this project or 
not? I have to have a clear answer, yes or no. [...]". Fax di Marina Abramovic ad Achille 
Bonito Oliva, 10 febbraio 1993. La Biennale di Venezia, ASAC,  Fondo Storico, serie Arti 
Visive, b. 450 (provvisorio).
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internazionali,  e  vi  ho  chiesto di  scardinare  questa  sorta  di  sovranità  […],  di 


pensare che la  Biennale è una istituzione culturale e  in questo senso produce 


simbolicamente, posizioni che possono aiutare a riflettere: la coesistenza dell'arte, 


la coesistenza dei linguaggi e dunque, la possibilità nei padiglioni, di aprire o a 


artisti  di  Paesi  che  non  hanno  padiglioni,  o  coniugare  insieme  presenze 


internazionali261.


In un'altra intervista a Omar calabrese, precisa:


La Biennale  indica al mondo che la coesistenza e la solidarietà sono un dovere 


da realizzare nella collettività. Laddove invece stiamo assistendo alla più grande 


frantumazione  sociale  della  storia,  con  fatti  che  arrivano  alla  vera  e  propria 


guerra tribale. I conflitti fratricidi che avvengono sull'altra sponda dell'Adriatico 


ne sono l'esempio più terribile262. 


Quello che Bonito Oliva intende imporre è il coordinamento di una vasta serie di 


mostre, all'insegna di un tema preciso, seppur amplissimo, secondo un nuovo 


modello espositivo della mostra-zapping; “una struttura a mosaico che permette 


nella vasta esposizione veneziana di passare da una mostra all'altra come da un 


canale  televisivo  all'altro”263.  Così  come  è  diversa  rispetto  alle  edizioni 


precedenti anche l'impostazione del catalogo, che raccoglie gli interventi più di 


filosofi e sociologi che di critici, da Gilles Deleuze a Mario Perniola, Da Gianni 


Vattimo a  Paul  Virilio,  a  Furio  Colombo,  a  tanti  altri  studiosi  di  filosofia  e 


scienze umane. 


Bonito  Oliva  costruisce  la  Biennale  del  '93  basandosi  su  di  un  progetto 


261Cfr. Secondo incontro preparatorio per la XLV Esposizione Internazionale d'Arte del 1993, 
Venezia, Hotel Bauer, Sala dei Convegni, 13 e 14 novembre 1992, pp. 9-10. La Biennale di 
Venezia, ASAC,Fondo Storico, serie Arti Visive, b. 1101 (provvisorio).
262Cfr. O. Calabrese, Achille Bonito Oliva. Io sono un trans, intervista ad A. Bonito Oliva, in 
"Corriere della Sera Sette", 10 giugno 1993, pp. 106-109.
263Cfr.  A.  Elkan,  "La mia  Biennale,  un capolavoro",  intervista  a  A.  Bonito  Oliva,  In  "La 
Stampa" 12 luglio 1993.
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vastissimo ed ambizioso;  si  tratta di  un programma complesso e multiforme, 


attuato articolando l'evento espositivo in numerose sezioni e rassegne delegate 


ad altrettanti collaboratori, seppur sempre sotto il suo vaglio, e ospitate, non solo 


nei  luoghi  "deputati",  ovvero  Padiglione  centrale,  Padiglione  Venezia 


(Passaggio  ad  Oriente) e  Corderie  dell’Arsenale  (Aperto  ’93),  ma  anche  in 


molte altre sedi della città. 


Ad esempio  la  mostra  Slittamenti264 viene  articolata  in  due  tappe e  due  sedi 


diverse: Antichi Granai delle Zitelle e Palazzo Fortuny.


La coesistenza dell’arte viene allestita presso le Ex Vetrerie di San Marco; a cura 


di Lorand Hegyu, è dedicata alla Mitteleuropa. Si ispira l'idea della rassegna 


biennale Trigon di Graz, in Austri. Manifestazione all'epoca più che ventennale 


che ha fatto cadere anticipatamente le barriere tra i vari Paesi dell'area centro-


sud dell'Europa. E' uno sguardo sulla situazione della Mitteleuropa artistica, così 


come si evidenzia dagli ultimi sconvolgimenti politici e geo-politici265. 


Gli artisti invitati sono ventiquattro: Marina Abramovic, Stefano Arienti, Herbert 


Brandl,  Jiři  David,  Gianni  Dessì,  Die  Damen,  Braco  Dimitrijevic,  Mirjana 


Djordjevic,  Jiři  Georg  Dokoupil,  Manfredi  Erjautz,  Franz  Graf,  Herwing 


Kempinger, Kirchhoff, Peter Kogler, Felice Levini, Amedeo Martegani, Lászlo 


Mulasics, Nunzio, Piero Pizzi Cannella, Marjetica Potrc, Dubravka Rakoci, 


Hubert Schmalix, Tamás Trombitás, Manfred Wakolbinger. 


Viaggio verso Citera Arte e poesia266, è invece centrata sui rapporti tra arti visive 


e  poesia,  ed  è  ospitata  a  Ca’ Vendramin  Calergi;  mentre  Fratelli,  a  cura  di 


264La commissione operativa è composta da Luca Massimo Barbero, Chiara Bertola, Franco 
Bolelli,  Vittoria Coen, Furio Colombo, Gabriella di  Milia,  Marco Giusti,  Luigi Mneghelli, 
Heiner  Müller,  Giovan Battista Salerno,  Fulvio Salvadori,  Barbara Tosi,  Giorigio Verzotti, 
Marisa Volpi.
265Cfr. E. Gallian, Sempre in viaggio senza frontiere, signori ecco l'arte, in "Il Manifesto", 22 
giugno 1993.
266Gli artisti invitati sono: Marco Bagnoli, Bizhan Bassiri, Nicola De Maria, Günther Förg, Isa 
Genzken,  Rodney Graham,  Bertrand  Lavier,  Mario  Merz,  Marisa  Merz,  Reinard  Mucha, 
Mimmo Paladino,  Giulio  Paolini,  Alfredo Pirri,  Michelangelo  Pistoletto,  Thomas  Schütte, 
Susanna Solano, Ettore Spalletti, Haim Steinbach, Franz West.
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Maurizio Fagiolo dell'Arco, omaggio a Francesco Lo Savio e Tano Festa, viene 


allestita presso la Galleria Internazionale d'Arte Moderna di Ca' Pesaro.


Una retrospettiva è inoltre dedicata a Francis Bacon – morto nel 1992 - e curata 


da David Sylvester,  Figurabile. Omaggio a Francis Bacon viene presentata al 


Museo Correr.


Art against Aids. Venezia 93267 (Museo Guggenheim), l'esposizione comprende 


circa  100  disegni  di  artisti  europei  e  americani  (da  Twombly  a  Wahrol,  da 


Bourgeois a Kiki Smith, da Cady Noland a Paul Mc Carthy) donati, e messi 


all'asta a favore dell'American Foundation for Aids Research.


La piaga  dell'Aids  negli  ultimi  anni  era  esplosa con tragica evidenza in  due 


contesti distantissimi, in Africa (per la mancanza di prevenzione) e nell'ambiente 


artistico  newyorkese,  colpito  da  gravi  lutti,  che  hanno  esercitato  un  forte 


condizionamento sugli artisti. Come scrive  Angela Vettese su “Il Sole 24 Ore”:


Chi esca da 'Aperto', la sezione dei giovani artisti alle Corderie dell'Arsenale, con 


l'impressione di non aver visto altro che segnali di morte, di sesso e di corporeità 


decadente,  può trovare una chiave di  lettura  pensando proprio a quale rilievo 


epocale abbia avuto l'epidemia del momento nello specifico mondo dell'arte: un 


universo  chiuso,  forse,  ma  avanguardia  nel  mondo  normale  forse  anche  nel 


numero dei lutti; un ambiente decisamente urbano, fatto di mille scambi umani 


oltre che artistici, nel quale tradizionalmente la creatività si è legata alla caduta 


delle inibizioni e dunque anche a una promiscuità contagiosa268.


La mostra Deterritoriale  alla Galleria Bevilacqua La Masa (Procuratie Nuove, 


San Marco), raccoglie 15 giovani artisti veneti, selezionati da quattro giovani 


critici  (Giulio  Alessandri,  Virginia  Baradel,  Luca  Massimo Barbero  e  Chiara 


Bertola),  al  fine  di  delineare  uno  spaccato  della  giovane  ricerca  artistica  a 


Venezia.  Si  tratta  di  Gianluca  Balocco,  Maria  Bernardone,  Daniele  Bianchi, 


267Commissione operativa: John Cheim, Diego Cortez, Carmen Gimenez, Klaus Kertess.
268A. Vettese, Bordate d'arte contro l'Aids, in "Il Sole 24 Ore", 27 giugno 1993.
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Cristiano Bianchin, Costantino Cievro, Luca Clabot, Giuliano Dal Molin, Maria 


Degenhardt,  Di  Maggio/Arzeton/Ferraris,  Riccardo  De  Marchi,  Michelangelo 


Penso,  Maria  Grazia Rosin,  Carmen Rossetto,  Maria Teresa Sartori,  Ampelio 


Zappalorto.


E' la prima mostra che nasce la Fondazione Bevilacqua realizza nell'ambito della 


Biennale di Venezia. Una collaborazione questa, tra Fondazione Bevilacqua La 


Masa  e  la  Biennale  di  Venezia,  che  interrompeva  una  storica  mancanza  di 


dialogo tra le due istituzioni269.


A seguire i lavori di allestimento vengono invitati alcuni studenti della Scuola 


Internazionale di Curators collegata al Museo de Grenoble e diretta da Adelina 


Von Fuerstenberg.


L'opera manifesto di questa edizione è la grande opera galleggiante di 14 metri 


Il Cavallo di Leonardo nella laguna veneziana, opera di Ben Jacober e Janik Vu, 


realizzata su disegni di Leonardo. E' la testa di una cultura che Leonardo non ha 


mai potuto realizzare per Ludovico Il Moro, data la grandezza del progetto.


Nel Padiglione Italia si concentrano tre mostre: Punti dell’arte, Opera Italiana e 


Muri di carta, affidate a diverse commissioni operative.


Nella  prima,  Punti  dell’arte,  curata  da  Bonito  Oliva270 -  affiancato  da  una 


269Nell'approvazione della delibera di collaborazione, il Consiglio di Vigilanza sottolinea “la 
positiva novità  della  prospettiva che  interrompe una  storica,  quanto non più giustificabile 
situazione  di  incomunicabilità  tra  due  istituzioni  veneziane  che,  per  le  rispettive  finalità, 
possono e  debbono trovare  ampi  spazi  di  collaborazione”.  Deliberazione del  Consiglio  di 
Vigilanza n. 6 del 18.12.1992 relativa “Collaborazione fra Fondazione Bevilacqua La Masa ed 
Ente Autonomo La Biennale di Venezia Sezione Arti Visive relativa alla 45. edizione Biennale 
d'Arte”.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo  Storico,  Serie  Arti  Visive,   b.  519 
(provvisorio).
270Nei programmi di Bonito Oliva era inclusa anche una mostra storica, da allestire a Palazzo 
Grassi, intitolata Venti dell'Arte, improntata anch'essa alla pratica del nomadismo culturale, da 
Delacroix e Gauguin, passando per Brancusi e Gorky, per arrivare a Alighiero Boetti, Luciano 
Fabro, Joseph Beuys. Divisa in cinque sezioni/percorsi: Alisei, Monsone, Tornado, Uragano, 
Scirocco,  affidati  a  cinque  diversi  curatori.  Cfr.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo 
Storico, serie Arti Visive, b. 519. A. Bonito Oliva,  XLV Esposizione Internazionale d'Arte.  
Venti dell'Arte/Winds of Arts (progetto della mostra).


All'interno delle proposte della 45. Biennale viene accolto anche il progetto Casino Conteiner, 
struttura mobile, che viene collocata in Riva dei Sette Martiri, con attività diurne e notturne 
che avrebbe dovuto ospitare  per tutto  il  periodo della  mostra  interventi  di  artisti  e  eventi 
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commissione  composta  da  Adelina  von  Fürstenberg,  Tomamso  Trini,  Mario 


Codognato, Thierry Ollat - vengono selezionati sedici artisti internazionali intesi 


come punti di riferimento imprescindibili per la storia dell’arte contemporanea, 


alcuni  dei  quali,  tra  l'altro,  avevano  esordito  nella  sezione  di  Aperto 


nell’edizione del 1980. Gli artisti sono divisi in gruppi secondo gli assi cardinali 


di orientamento, che vengono a loro volta ulteriormente caratterizzati attraverso 


“colori mentali”271 (grave il nord, aureo il sud, araldico l’est e fermo l’ovest).


Joseph  Beuys  apre  la  sottosezione  “Grave”  con  l’installazione  Terremoto  in  


Palazzo (1981), nata dalla visita di Beuys in alcuni luoghi della provincia di 


Napoli luoghi, colpiti dal sisma del 1980; il gruppo è inoltre composto da Robert 


Morris, Per Kirkeby e Georg Baselitz. 


Il raggruppamento “araldico”, si concentra sui diversi significati contemporanei 


della pittura,  da Sigmar  Polke a  Daniel  Buren,  da Cy Twombly a  Francesco 


Clemente; quello “aureo” vede riuniti assieme Gino De Dominicis – con grandi 


quadri a fondo oro - Lucio Fontana 8con un gruppo di Concetti spaziali, da 1950 


al 1966) e i giovani Susanna Solano e Anish Kapoor, che con  My Body Your  


Body (1993)  continua  la  sua  ricerca  sugli  spazi  negativi.  Sulla  scia 


dell'intervento operato alla Documenta di Kassel nel 1992,  Discesa nel Limbo, 


realizzato nel muro della sua sala una cavità cosparsa di pigmento blu. 


Infine,  il  quartetto  “Fermo” annovera Christian Boltanski  -  che presenta  Les 


archives  dela  Biennale  de  Venise  en  1938,  dove  raccoglie  una  serie  di 


riproduzioni  fotografiche  delle  mostre  e  delle  opere esposte  in  quell'edizione 


delal rassegna veneziana - Emilio Vedova, che presenta la serie Partiture '91-92, 


culturali collegato via satellite con Musei, Istituti, Università, Accademie di diversi Paesi. 


I promotori del progetto, già attuato a Documenta IX nel 1992, abbandonano il 1 luglio la 
Biennale di Venezia per problemi organizzativi legati alla mancata concessione da parte del 
Comune di Venezia dell'allestimento della struttura mobile.  Cfr.  Artisti  senza caffè,  in “La 
Repubblica”, 2 luglio 1993. Cfr. anche  Casino container. 5 anni 1 progetto, Colonia 1993; 
Casino container/ network nomads on a realtime journey through elsewhere/now camping at  
Biennale Venezia 1993, s.l.
271 T.  Trini,  Bussola.  Verso  il  centro  delle  quattro  direzioni  comuni,  in  XLV  Esposizione 
Internazionale d’Arte di Venezia. Punti cardinali dell’arte, Venezia, 1993, vol. I, p. 369.
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Enzo  Cucchi  -  presente  con  la  Cattedrale  del  disegno  (1981) -  e  Jannis 


Kounellis, con le sue grandi e antiche vele greche, che “trasformano lo spazio in 


un vascello”272; 


“Solo  un’aggettivazione,  che  però  è  un  depistaggio”273 -  come  suggeriva 


Tommaso  Trini.  Gli  aggettivi  usati  non  caratterizzavano  infatti  alcun  gruppo 


poiché all’interno di ciascuno le opere degli artisti erano disposte per contrasto, 


dialogo  o  differenze,  intendendo  lasciare  allo  spettatore  la  facoltà  di  libere 


associazioni.


Opera Italiana (Padiglione Italia), su progetto di Bonito Oliva, si divide in due 


sezioni: Transiti  e  Trittici,  ciascuna affidata ad una commissione operativa274. 


Anche Opera italiana, quindi, come le altre mostre della rassegna presenta una 


struttura  molto  articolata,  dove  il  principio  cardine  è  ancora  una  volta  la 


transnazionalità  –  vengono  esposti  insieme  artisti  italiani  e  stranieri  –  e 


l'interdisciplinarietà.


Nella prima sezione, Transiti, viene assunto un taglio interdisciplinare declinato 


in  sette  diverse  sotto-sezioni  La  prima  tappa,  Concessione  d'immagine,  è 


dedicata ai fotografi che lavorano e hanno lavorato con l'arte e gli artisti: dalle 


foto  del  gallerista  romano  Plinio  De  Martiis,  che  testimoniano  trent'anni  di 


attività,  a  quelle  di  fotografi  come  Paolo  Mussat  Sartor,  Claudio  Abate  e 


Gianfranco  Gorgoni,  che  sono  stati  compagni  di  strada  di  molti  artisti,  in 


particolare  nell'ambito  del  gruppo  dell'arte  povera,  della  Land  art  e  della 


performance;  la  seconda,  Fabrica  civica  (Terrae  Motus) si  riferisce  alla 


fondazione  napoletana  “Terrae  motus”  di  Lucio  Amelio.  In  questa  sezione 


vengono  raccolte  le  opere  di  Carlo  Alfano,  Nino  Longobardi,  Robert 


Mapplethorpe, Silvio Merlino, Julian Schnabel, Andy Warhol, di cui è esposto il 
272Cfr. F. De Melis, La parodia della fine del mondo, in "Il Manifesto", 13 giugno 1993.
273 Ibidem
274La commissione operativa di Transiti è composta da Fulvio Abbate, Viana Conti, Francesco 
Poli, Vittorio Rubiu, Anne-Marie Sauzeau, Aldo Tagliaferri, Angelo Trimarco, mentre quella 
di  Trittici  è  composta  da  Jole  de  Sanna,  Corrado  Levi,  Demetrio  Paparoni,  Loredana, 
parmesani, Duccio Trombadori. 
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celebre lavoro Fate presto (1981), riferito al terremoto di Napoli del 1980.


Nella terza tappa della mostra, Fabbrica civica (Gibellina), vengono ospitati 


gli artisti che hanno lavorato a Gibellina, da Carla Accardi a Alighiero Boetti, da 


Renata Boero a Isabella Ducrot, a Giulio Turcato; la quarta, intitolata Parabilia, 


consiste  in  una  rassegna  di  artisti  della  poesia  visiva  (Nino  Balestrini,  Ugo 


Carrega, Eugenio Miccini, Martino Oberto, Franco Vaccari, Patrizia Vicinelli); la 


quinta,  Premonizioni,  è  un  omaggio  a  due  importanti  critici,  Carla  Lonzi  e 


Emilio  Villa;  la  sesta,  Persona,  ospita  le  installazioni-performance  di  Emilio 


Isgrò (Guglielmo Tell, 1993) e Fabio Mauri (Ebrea, 1971-1993); infine il Museo 


Elettronico, la settima tappa di Transiti, raccoglie una selezione in video di opere 


di circa ottanta artisti internazionali della videoteca di Luciano Giaccari, che ha 


documentato  fin  dalla  fine  degli  anni  '60  le  ricerche  nell'ambito  della 


performance, del teatro e della musica sperimentale.


Fabio  Mauri  opera  una  rivisitazione  della  sua  installazione-performance  del 


1971,  Ebrea,  dedicata  all'olocausto  -  dove  una  modella-attrice  nuda  in  piedi 


davanti allo specchio, lentamente si taglia e li incolla sullo specchio tracciando 


la stella di David, mentre oggetti di arredamento e di comune uso come il sapone 


sono  realizzati  “riciclando  con  artigianale  perizia  anche  materiali  di  diretta 


provenienza umana, di cadaveri di ebrei dei campi di sterminio nazisti: pelle, 


denti, ossa, capelli, spesso con la precisa provenienza anagrafica”275. 


Mauri introduce un nuovo elemento rispetto al '71, si tratta dell'installazione di 


una alta massa di valigie, di forme diverse, vecchie e nuove (Muro del pianto) 


che come scrive Francesco Poli: 


Formano un muro, un tragico muro – come scrive Francesco Poli - che parla di 


trasferimenti forzati, di fughe, di esilii, di profughi. Fa riferimento al Muro del 


Pianto  a  Gerusalmme  […]  ma  è  metafora  di  ogni  muro  del  dolore,  della 


segregazione, della separazione. Anche naturalmente al Muro di Berlino […] che 


275F. Poli, Persona, in XLV Esposizione Internazionale d'Arte. Punti cardinali dell'arte, vol. I, 
Venezia 1993, p. 48.
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non  c'è  più  materialmente,  ma  il  cui  fantasma  continua  a  essere  presente  in 


Europa nel suo significato più profondo, al di là di vecchie opposizioni fra est e 


ovest276.


Franco Vaccari, in una sala di passaggio – ancora una volta come nel '72 alla 


Biennale con  Esposizione in tempo reale -  tra la sezione  Transiti e quella di 


Trittici, ha concepito un ambiente che si presenta come un bar, con tavoli, sedie, 


abat-jour, e distributori automatici di bevande; un accogliente luogo di ristoro 


per i visitatori, dove possono prendere un caffè. Ma su una delle pareti di questo 


luogo d'incontro campeggia l'immagine di Silvia Baraldini,accompagna da un 


testo che spiega la sua storia:  “Silvia Baraldini,  46 anni,  vive dai primi anni 


Settanta negli Stati Uniti. Legata ad organizzazioni di estrema sinistra, è stata 


arrestata nel 1982, con l'accusa di complicità nell'evasione della rivoluzionaria 


nera Joanne Chesimard, scappata a Cuba. Gli Stati Uniti hanno sempre negato 


l'estradizione sostenendo che la legge italiana è troppo permissiva,  anche nei 


confronti  dei  terroristi”.  Vaccari  ha  dato  il  titolo  di  questo  intervento Bar 


Code/Code  Bar,  che  allo  stesso  tempo significa  “codice  a  barre”  o  “bar  del 


codice”,  giocando su questa differenza,  rimanda ad un caso che “nasce nelle 


pieghe  di  una  legge  differente”277 agli  effetti  che  si  possono  determinare 


passando da un codice all'altro, da quello di un paese a quello di un altro, ad 


esempio. Inoltre Vaccari firma e distribuisce ai visitatori una scheda da cui si può 


staccare una cartolina da inviare all'ambasciatore degli Stati Uniti a Roma, nella 


quale si richiede di far tornare in Italia Silvia Baraldini278.


La sezione Trittici presenta quindici artisti, riuniti in cinque gruppi di tre, scelti 


prevalentemente  tra  quelli  che  non  avevano  mai  partecipato  alla  Biennale  o 


erano  assenti  da  lungo  tempo  (ad  esempio  Gilardi,  Scarpitta,  Carol  Rama, 


276Ivi, p. 50.
277V. Conti, Parabilia, in XLV Esposizione Internazionale d'Arte. Punti cardinali dell'arte, vol. 
I, Venezia 1993, p. 25.
278Cfr. Mi. Fuco, The modenesi in laguna, in "Gazzetta di Modena", 15 giugno 1993.
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Giosetta  Fioroni,  Mondino,  Piacentino),  mentre  le  presenze  del  giapponese 


Hidetoshi  Nagasawa  e  dell’italo-americano  Salvatore  Scarpitta,  vanno 


inquadrate  nel  concetto  di  trans-nazionalità.  Ogni  “trittico”  porta  un  titolo: 


Complessa  (Luciano  Fabro,  Hidetoshi  Nagasawa,  Luisa  Protti);  Imagina 


(Giosetta Fioroni, Carol Rama, Cloti Ricciardi);  Abstracta (Domenico Bianchi, 


Sergio  Fermariello,  Remo  Salvadori),  Oggettistica  (Piero  Gilardi,  Gianni 


Piacentino, Salvatore Scarpitta),  Extroversa (Marisa Brusanel,  Aldo Mondino, 


Antonio Recalcati). 


Una dei “trittici” più interessanti è quello intitolato Oggettistica, che presenta  


Piacentino, con la sua “secca, fantastica tecnologia”; Scarpitta, italo-americano, 


squaderna  una  sequenza  di  opere  di  diversa  datazione:  gli  sci,  le  slitte,  i 


copricapi, le tele strappate, e le macchine da corsa; fino al “ grande spettacolo 


elettronico riassuntivo”279 di Piero Gilardi, che conclude il trittico. Assieme ad 


opere interattive, legate alle esperienze più recenti, Gilardi ripropone alcune sue 


opere storiche, visto che non era mai stato invitato in precedenza alla Biennale, 


ma in un contesto completamente ripensato sempre alla luce delle sue ricerche 


più attuali. Si tratta di percorso calato in una oscurità totale dove una linea rossa 


luminosa, in fibra ottica, individua un tragitto segmentato e frattale contornando 


pedane nere  su cui  sono collocati  alcuni  suoi  lavori  degli  anni  '60,  da  Igloo 


(1964) ai  Tappeti natura, che vengono illuminati interattivamente al passaggio 


del visitatore.


Il trittico Immagina è dedicato a tre artiste Giosetta Fioroni, presente con opere 


dal 1972 al 1993, Cloti Ricciardi, che espone opere recenti, e Carol Rama (con 


una sala ciascuna)280.  In particolare con l'invito a quest'ultima, la Biennale di 


Venezia ripara alle mancanze delle edizioni precedenti. Dell'artista torinese viene 


presentato  un  gruppo  cospicuo  di  lavori,  a  partire  dal  1936,  tra  cui  il  ciclo 


Appassionata  (1939), e  Bricolages  (1964), fino all'attività più recente. Tra gli 


279Cfr. M. Rosci, Oh, Carol!, in "La Stampa", 11 giugno 1993.
280Cfr. D. Pasti, Donne di quadri, in "La Repubblica", 5 giugno 1993.
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artisti presenti, va ricordato anche Aldo Mondino che espone una serie di grandi 


dipinti sul tema dei dervisci danzanti,  Venezia turcata, realizzata nel 1992, che 


tra l'altro convoca, autentici, nella sua sala per una danza il primo giorno della 


vernice (10 giugno).


In questa edizione della Biennale, tra la varietà di media convocati ed irrelati tra 


loro, la fotografia assume un ruolo di assoluto rilievo, per la prima volta infatti 


viene garantito uno spazio autonomo alla disciplina all’interno della rassegna 


veneziana. 


La sezione  Muri  di  carta,  curata  da Arturo Carlo Quintavalle  nel  Padiglione 


Italia, comprende oltre cinquecento fotografie mirate ad offrire un panorama del 


rapporto tra fotografia e veduta, che si ricostituisce attraverso una prospettiva 


storica sull’opera di venti autori di rilievo nella storia della fotografia: Man Ray, 


Florence  Henry,  Walker  Evans,  Dorothea  Lange,  Nino  Migliori,  Mario 


Giacomelli,  Luigi  Ghiri,  Mimmo Jodice,  Gabriele  Basilico,  Daniel  Schwartz, 


Fulvio  Ventura,  Karl-Dietrich  Bühler,  Mario  Cresci,  Giovanni  Chiaramonte, 


Olivo barbieri, Vincenzo Castella, Cuchi White, Guido Guidi, Francesco Radino, 


Paolo Rosselli.


Il  Padiglione  Italia  è  quindi  diviso  tra  mostre  e  partecipazioni  nazionali, 


raccogliendo in tal modo temi e presenze molto differenti tra loro281. 


Erano  ospitati  gli  artisti  rappresentanti  quei  Paesi  che  non  disponevano  di 


padiglione  nazionale,  quali  Bulgaria,  Irlanda,  Lussemburgo,  Repubblica  di 


Corea,  Senegal,  Repubblica  di  San Marino,  Sud Africa  e le nazioni  afferenti 


all’Istituto Latino-Americano.


Il padiglione della ex-Jugoslavia viene utilizzato per una mostra internazionale, 


Macchine della pace, a cura di Laura Cherubini. Vengono invitati sette artisti 


281 Anche Jean Clair divise il padiglione Italia in diverse sezioni ma queste erano collegate tra 
loro sempre dalla tematica proposta da  Identità ed Alterità. Nel 1995 il Padiglione Italia si 
presentava  diviso  in:  partecipazione  rappresentanza  nazionale  italiana,  mostra  sul  ritratto 
fotografico L’io e il suo doppio: cento anni di ritratto fotografico in Italia 1895-1995, curata 
da  Italo  Zannier,  Carlo  Bertelli  e  Renzo Zorzi  e  la  nona ed  ultima stazione della  mostra 
Identità e Alterità, intitolata Impronte del corpo.
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della  ex  Jugoslavia,  Dell'Italia,  dell'Austria,  della  Cecislovacchia  e 


dell'Ungheria:  Mario  Ceroli,  Tony  Cragg,  Shirazeh  Houshiary,  Ange  Leccia, 


Roman Opalka, Julain Opie, Panamarenko.


La  sezione  Slittamenti,  in  particolare,  costituisce  l’esaltazione 


dell’interdisciplinarietà,  dell’eclettismo  e  del  nomadismo  culturale.  Vengono 


invitati  artisti,  registi,  filosofi  e  musicisti,  molti  dei  quali  si  cimentarono  in 


linguaggi diversi da quelli d’elezione. 


Tra  loro,  Almodovar,  Schifano,  Kantor,  Burroughs,  Wenders,  Pascali,  Vettor 


Pisani. Si rimescolano le specificità linguistiche: ad esempio, prendono forma gli 


allestimenti di Pedro Almodòvar: una antologia di pere d'arte da lui selezionate, 


secondo  le  proprie  predilezioni  e  inclinazioni,  dai  maestri  pop,  Warhol  e 


Lichtenstein, ai designer come Sottsass, da Mappelthorpe a Steinbach; vengono 


esposti i fotogrammi di Wim Wenders, le fotografie del filosofo francese Jean 


Baudrillard,  i  dipinti  dello  scrittore  William  Borroughs,  e  i  bozzetti  per  la 


pubblicità di Pino Pascali. Sono presenti, tra gli altri, anche Luca Patella, Vettor 


Pisani,  Mario Schifano, Vincenzo Agnetti,  Bob Wilson, Derek Jarman, di cui 


vengono proiettai i primi superotto della Londra dei primi anni '70. Del regista 


inglese Jarman, ammalato di Aids, viene anche proiettato, il 12 giugno, al Lido 


di  Venezia,  presentato  da  Bonito  Oliva,  l'ultimo film,  Blue, ispirato all'I.K.B 


(International  Klein  Blue)  di  Yves  Klein;  uno  schermo  immutabilmente  blu 


dall'inizio  alla  fine  della  proiezione,  ed  un  insieme  di  voci  campo  che 


raccontano,  tra  musiche,  echi  e  suoni,  la  dolorosa  esperienza  esistenziale 


dell'Aids (le musiche sono di Simon Fischer Turner e Brian Eno)282.


Una sala è dedicata a Mario Schifano, allestita da Enrico Ghezzi, che fa passare 


su su tre televisori i film Satellite e Umano non umano, e un suo personale  


montaggio  di  opere  e  immagini  dell'artista  romano;  mentre  di  Pino  Pascali  


vengono presentati i  caroselli,  e Bob Wilson, a cui viene assegnato il Leone  


d’Oro per la scultura. 


282Cfr. F. De Melis, Jarman, uno studio in blue, in "Il Manifesto", 15 giugno 1993.
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Nei saloni degli Antichi Granai, alle Zitelle, l'artista statunitense costruisce la 


sua  Memory,  “una sorta di  padiglione onirico”283,  dove si  entra senza scarpe, 


“quasi ci si introducesse in un recinto sacrale”. Il pavimento è ricoperto d'argilla, 


e “il  piede avverte la morbidezza, il  calore e la cedevolezza del suolo, di un 


ambiente deserto, quasi lunare, arida, segnato da crepe, da cui emerge nel fondo 


della stanza il tronco di un uomo, mentre intorno “gli fanno eco briciole di suoni, 


che  si  allontanano,  si  replicano e  ritornano in  una  scansione  progressiva.  Al 


latrato di un cane, al gocciolare metallico dell'ultima fonte, al trillo sperduto d'un 


telefono, al rimbombare improvviso d'un tuono s'intrecciano voci che lanciano 


nel vuoto parole-suono, gorgoglii, miagolii, richiami”284.


La terza tappa di Slittamenti è ospitata a Palazzo Fortuny, dove il regista inglese 


Peter  Greenaway reinterpreta  il  luogo – e  la  propria  filmografia  -  attraverso 


illuminazioni, effetti sonori e proiezioni. 


Slittamenti (Granai delle Zitelle, Palazzo Fortuny), Bob Wilson, Tadeusz Kantor, 


Wim  Wenders,  Peter  Greenaway,  Pedro  Almodovar,  Amos  Gitai  con  Hanna 


Schygulla,  William Burroughs,  Derek Jarman,  Larry  Rivers,  Mario Schifano, 


Christian  Leigh,  Vincenzo  Agnetti,  Marcus  Lupetz,  Jean  Baudrillard,  Pino 


Pascali, Getulio Alviani, Vettor Pisani, Luca Maria Patella, Dali-Welles. 


La mostra di Peter Greenaway a Palazzo Fortuny, si intitola Watching-Water. 


All'esterno il palazzo viene rivestito con ricchi tessuti, broccati e damschi, che 


richiamato i motivi di Fortuny e che vengono realizzati ex novo per l'occasione; 


nel  salone  del  piano  nobile  Geenaway  ricrea  e  ripensa  l'illuminazione  degli 


ambienti  del  pittore:  la  sala  da  pranzo,  il  salotto,  lo  studio,  mentre  al  piano 


superiore l'artista inglese crea quattro stanze dedicate ai suoi film, dove dispone 


anche suoi  disegni,  pagine di sceneggiatura e oggetti  di scena:  Intervals,  suo 


primissimo film, girato proprio a Venezia nel 1969,  Giochi nell'acqua,  I morti  


della  Senna,  (1974)  sulle  morti  per  annegamento  durante  la  Rivoluzione 


283Cfr. C. Alberti, Slittamenti, in "La Nuova Venezia", 12 giugno 1993.
284Ibidem
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francese, e L'ultima tempesta del 1991.


Nel  grande  corridoio  a  pianterreno,  dove  si  arriva  alla  fine  del  percorso, 


movimenti  di  luce  riproducono  i  movimenti  dell'acqua,  “come  se  un  canale 


attraversasse tutta la sala”285.


Inoltre,  viene  reso  omaggio  a  John  Cage,  morto  nell'estate  del  1992,  quale 


grande “sconfinatore” tra diversi generi espressivi con la sezione Il suono rapido 


delle cose.  Cage  &  Company  (a  cura  di  Alanna  Heiss,  Carolyn  Christov-


Bakargiev, Ludovico Pratesi, Angela Vettese) divisa tra gli Antichi Granai delle 


Zitelle e la Fondazione Guggenheim, dove sono presenti opere di artisti a lui 


legati, da Rauschenberg a Johns, a Pistoletto.


 Tornando  alle  intenzioni  di  Bonito  Oliva,  esse  non  coincidevano  tanto  con 


quelle di definire ed imporre un severo taglio critico che infatti non c’era, quanto 


piuttosto di constatare la propria convinzione secondo cui “l’arte contemporanea 


si  sia  formata  attraverso  il  nomadismo  culturale  e  la  coesistenza  dei 


linguaggi”286. In tale contesto l’idea del viaggio all’interno dei Punti cardinali 


dell’arte nell’ambito della creazione artistica intendeva esemplificare «elementi 


di partenza e anche di sconfinamento ed intreccio»287 nel tentativo di superare gli 


schematismi bipolari Nord-Sud, Est-Ovest.


Passaggio ad Oriente, coordinamento di Virginia Baradel288, (Padiglione Venezia 


e Padiglione israeliano) – finanziata da Giorgio Armani - punta ad illustrare “la 


rottura di ogni isolazionismo culturale”. E' una delle mostre più significative in 


relazione  al  disegno  generale  dell'Esposizione.  Si  raccolgono  esponenti  del 


Lettrismo, fondato a Parigi  negli  anni  '40 dal rumeno Isidore Iseu,  il  gruppo 


Gutai, emerso nella seconda metà degli anni '50, le artiste giapponesi di Fluxus, 


285R. Tassi, Greeaway mago d'acqua...cit.
286 Achille  Bonito  Oliva,  Punti  Cardinali  dell’arte,  in  Punti  cardinali  dell’arte,  XLV 
Esposizione Internazionale d’Arte di Venezia, Marsilio,Venezia, 1993, vol. I, p. 23.
287 Ibidem
288La commissione operativa della mostra era composta da Virginia Baradel, Francesca del 
Lago,  Giacinto  Di  Pietrantonio,  Li  Xianting,  Marco  Meneguzzo,  Roland  Sabatier,  Kazuo 
Yamawaki.
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Kubota e Yoko Ono; movimento di cui Bonito Oliva si è sempre occupato e di 


cui ha realizzato un punto fermo proprio in occasione della Biennale del 1990 


con la  rassegna  Ubi Fluxus  ibi  motus;  sei  pittori  russi  del  postcomunismo e 


quattordici giovani artisti cinesi, tra tra neorealismo e pop. 


Yoko  Ono concepisce  una  stanza-cielo,  dove  l'azzurro  è  dappertutto,  dove  i 


diversi  elementi  disposti  dalle  vecchie  sedie  vergate  da  parole  disperate  di 


prigionieri  ebrei,  a  un  corpo  maschile  acefalo  che  campeggia  sul  muro,  dai 


banchi  di  una  chiesa  al  letto  nuziale  condiviso  con  John  Lenon289;  mentre 


Shigeko Kubota  (moglie  di  Nam June  Paik),  presenta  il  Giardino dell'Eden, 


dove l'artista “si autoritrae all'interno di una specie di video-game a grandezza 


naturale, abitato da metallici robot che al posto degli organi vitali hanno piccoli 


schermi elettronici, prototipi di realtà virtuale”290.


E' una lettura, per tappe esemplari, del rapporto che nel secondo dopoguerra ha 


legato  Oriente  e  Occidente.  Espongono  tendenze  e  gruppi  appartenenti  alla 


cultura orientale, alcuni dei quali hanno esercitato un influenza rilevante sugli 


svolgimenti dell'arte occidentale contemporanea, in particolare il gruppo Gutai, 


che già alla metà degli anni '50 lavoravano verso l'azione e la performance.


Passaggio  a  Oriente  documenta  le  due  mostre  all'aperto  del  '55  e  del  '56, 


attraverso  la  ricostruzione  dei  tredici  autori  di  alcuni  dei  lavori  presentati  in 


quelle  occasioni,  che  vengono  disseminati  nei  Giardini  della  Biennale.  Nel 


padiglione israeliano viene allestita una mostra dedicata alla produzione pittorica 


informale del leader del gruppo, Jiro Yoshihara, che presenta strette analogie con 


l'”Art Autre”, elemento del gruppo messo in rilievo alla fine degli anni cinquanta 


dal  critico francese Michel  Tapié,  a  dispetto  dell'altro  aspetto  dell'attività  del 


gruppo, legato all'happening; quest'ultimo di estrema importanza per gli sviluppi 


dell'arte occidentale291.


289Cfr.  V. Baradel,  Il  cielo  in una stanza.  Magia di Yoko Ono,  in  "La Nuova Venezia"  10 
giugno 1993.
290Cfr. A. Di Genova, A Oriente e ritorno, in "Il Manifesto", 19 giugno 1993.
291E'  lo  stesso  Kaprow ad  attribuire  l'invenzione  dell'happening  agli  artisti  giapponesi  del 
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Ma, come già accennato, l'aspetto su cui la mostra si concentra è il criterio del 


tutto nuovo con cui il gruppo realizza le prime mostre, tenutesi all'aperto nella 


pineta  di  Ashiya,  nei  pressi  di  Osaka  nel  1955-1956,  e  andate  distrutte.  La 


rassegna della Biennale è una sorta di ricostruzione di quelle mostre, dove la 


novità di esporre all'aperto si coniugava con quella dell'uso di oggetti e materiali, 


anche di natura. Gli elementi naturali oltre ad ambientare le opere che avevano 


sempre l'intenzione di coinvolgere lo spettatore - sovente le costituivano, come 


l'acqua nel caso di Motonaga o la terra per Michio Yoshihara292.


Il passaggio  è sempre un luogo di intreccio e di contaminazione positiva che 


arricchisce. Infatti il Gutai ha introdotto nella cultura occidentale il valore della 


casualità,  del  gesto  e  dell'automatismo,  […]  senza  passare  attraverso  il 


Surrealismo e Freud, quasi per una pura pratica filosofica. Da una parte invece il 


Lettrismo  si  pone  in  una  dimensione  dove  la  scrittura  non  è  ritualizzata  e 


calligrafica e conserva la memoria dell'avanguardia storica futurista e dadaista. 


Quindi si tratta ancora di un arricchimento dove la parola sconfina e in alcuni casi 


diventa azione politica293.


Il discorso condotto da Bonito Oliva, significativamente sentito in quel periodo, 


determinato da radicali processi di disgregazione, e dall'affermazione di nuovi 


nazionalismi e reazioni xenofobe - sul valore della coesistenza nelle differenze, 


toccava  anche  il  concetto  di  disciplinarietà  dell’arte,  rilevando  e  stimolando 


proprio lo sconfinamento dei settori disciplinari.


gruppo Gutai. Cfr. A. Kaprow, Assemblage, Environments and Happenings, New York 1966.
292Per  il  gruppo  Gutai,  si  veda  almeno  Dada  in  Japanische  Avantgarde,  Kustmuseum, 
Düsseldorf 1983; Jiro Yoshihara and Gutai, Ashiya Civic Center 1985; Action and Emotion.  
Peintures des Années 50,  National Museum of Art,  Osaka 1985;  Japon des Avants-gardes  
1910-1970,  Centre  Georges  Pompidou,  Parig  1986;  Giappone all'avanguardia.  Il  Gruppo 
Gutai  negli  anni  Cinquanta,  Galleria  nazionale  d'Arte  Moderna,  Roma 1990;  A.  Kaprow, 
Assemblage, Environments, Happenings, New York 1966; M. Tapié, T. Haga,  Continuité et  
avant-garde  au  Japon,  Torino  1961;  Jakson Pollock  e  le  groupe Guatai,  Centre  Georges 
Pompidou, Parigi 1982.
293Cfr. A. Lombardi, Un passaggio sul confine dell'arte, intervista con Achille Bonito Oliva, in 
“Paese Sera”, giugno 1993.


575







La  sua  Biennale  porta  l’impronta  delle  sue  teorizzazioni,  puntando  sulla 


concezione  di  un’arte  nomade  e  dello  slittamento  interdisciplinare,  una 


piattaforma  concettuale  che  spinse  la  rassegna  ad  aprirsi  in  un  complesso, 


articolato dialogo con altre aree, dalla moda alla fotografia, dalla musica alla 


poesia.


Nonostante, dunque, l’ampio concorso di singole commissioni e diversi curatori 


per  la  realizzazione  delle  numerose  sezioni,  la  Biennale  viene realizzata  “ad 


immagine di Achille Bonito Oliva”.294


1.2 Aperto '93


La  45.  Esposizione  Internazionale  d'Arte  di  Venezia  è  l'ultima  edizione  a 


presentare la divisione tra la mostra centrale e la sezione di Aperto, ideata nel 


1980 dallo stesso Bonito Oliva, assieme Harald Szeemann. 


Così  chiarisce Bonito Oliva durante l'incontro preparatorio del  novembre del 


1992:


Io mi sono posto il problema di Aperto – c– anche perché io ne sono il padre 


naturale […], ed è una mostra che nel tempo ha avuto il limite di non produrre 


l'impatto della prima edizione. Nella prima edizione si ricorderanno che c'era un 


affollamento ai magazzini del Sale e quasi una sorta di svuotamento dei Giardini, 


nel senso che Aperto '80 documentava un passaggio di mentalità, nel bene e nel 


male, nella generazione che non utilizzava più i modelli linguistici adottati fino 


agli anni '70 e che erano rappresentati nei Giardini e che si spostava nel recupero 
di strumenti come la pittura e la scultura e il disegno e li portava nell'ambito della 


sperimentazione. Poi Aperto è diventata una mostra di aggiornamento anagrafico, 


ma allora esistevano altre  biennali:  la  Biennale di  Parigi  smette di  funzionare 


nell'85295, o la Biennale di San paolo o Istanbul o altre che giustamente hanno dei 


294 Tommaso Trini, in I pro e i contro, in «Arte in », agosto 1993, p. 45.
295La Biennale di Parigi riprende le attività nel 2004.
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compiti  di  rinfrescare  le  presenze  espositive.  E  allora  ho  pensato  che  era 


interessante quest'anno, adottare un punto di vista che è questo. A me pare che le 


ultime generazioni, e per questo ne firmo personalmente il progetto, anche se ogni 


mostra ha una commissione perché è giusto che ci sia un supporto pluralistico a 


livello  culturale.  Mi  pare  che  i  giovani  artisti  a  livello  internazionale  oggi 


lavorino su problemi del sociale e della realtà. Mi pare che oggi questi artisti non 


sviluppino più una ricerca da laboratorio, non lavorino più sulla neutralità della 


ricerca,  ma  sempre  filtrata  da  un  linguaggio  e  dalla  coscienza  del  linguaggio 


dell'arte, l'opera è portatrice di significati.  Quali sono le emergenze che oggi i 


giovani  artisti  sviluppano?  Sono  l'entropia  –  che  può  riguardare  l'entropia 


dell'arte, che si consuma velocemente o la natura o l'Aids - , o la violenza, la 


sopravvivenza,  l'emarginazione,  la  differenza.  E  ho  chiamato  […]  giovani 


collaboratori  sparsi  in  tutte  le  parti  del  mondo  e  svilupperemo ancora  questa 


ricognizione ancora nel tempo e nello spazio con viaggi finanche in Australia, in 


Sud Africa e latri luoghi, ovviamente in tutti i paesi europei ecc., perché riteniamo 


che spesso nelle mostre che sono state fatte anche negli ultimi mesi nel mondo, 


c'è sempre una sorta di paternalismo, di colonialismo alla rovescia che, partendo 


da un senso di colpa, sviluppa inviti minimi ad artisti di altri continenti o altre 


culture, quasi per giustificare in fondo o per ricoprire una egemonia fastidiosa. In 


realtà queste emergenze sono emergenze che ormai attraversano l'intero globo e 


quindi non è più possibile circoscrivere la ricerca sull'avanzamento della tecnica, 


del  materiale,  con quella idea occidentale per cui gli  artisti  venivano scelti  su 


contesti privilegiati anche dal sistema dell'arte296.


[…]  Io  credo  che  l'arte  oggi,  di  fine  secolo,  non sia  un'arte  che  lavora  sul 


nomadismo edonistico di  puro  piacere,  su  una  idea  di  viaggio,  in  quanto sta 


ritrovando  il  sapore  della  progettualità  e  dunque,  ristabilendo  il  significato 


dell'arte.  Quindi  non  più  un  lavorare  sul  significante,  sulla  forma,  ma  sui 


contenuti e quei cinque contenuti a mio avviso, sono punti di stimolo, traumatici 


296Secondo  incontro  preparatorio  per  la  XLV Esposizione  Internazionale  d'Arte  del  1993, 
Venezia, Hotel Bauer, Sala dei Convegni, 13 e 14 novembre 1992, pp. 9-10. La Biennale di 
Venezia, ASAC, Fondo Storico, Serie Arti Visive, b. 1101 (provvisorio), pp. 17-18.
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alcune volte, per la sensibilità che accompagna la nostra civiltà di fine secolo297. 


Un'anteprima  delle  tematiche  affrontate  nella  sezione  di  Aperto  si  ha  alla 


Biennale del Whitney Museum, dove ottanta artisti hanno affrontato le principali 


problematiche della  contemporaneità,  dall'emarginazione al  razzismo all'Aids, 


dall'omosessualità al post-femminismo.


Il  Moca  ha  organizzato  Helter  Shelter su  violenza  ed  emarginazione  a  Los 


Angeles, e Prospect 93 era incentrata sui medesimi temi.


D'altra parte già nel 1992 era stata presentata la mostra  Post human,  curata da 


Jeffrey Ditch al Museo del Castello di Rivoli.


Nello stesso anno si svolge anche la II Biennale d'arte contemporanea di Lione 


(3 settembre – 13 ottobre), intitolata “Et tous ils changent le monde” (allestita 


presso la Halle Tony Garnier), a cura di Thierry Raspail, Thierry Prat e Marc 


Dachy, intendeva fornire un panorama delle avanguardie dal 1913 all'attualità, 


da Malevic a John Cage passando per Dada, e Fluxus, intrecciando le ricerche 


nel campo delle arti visive, della letteratura e della musica298.


Per quanto riguarda "Aperto 93", intitolato Emergency/Emergenze, Bonito Oliva 


concepisce  un’esposizione  dagli  ingranaggi  complessi:  un  centinaio  di  artisti 


provenienti  da  trentacinque  paesi  diversi,  divisi  in  tredici  sezioni  curate  da 


altrettanti  critici  di diverse nazionalità.  La rassegna,  vede eliminato in questa 


edizione il limite d'età dei trentacinque anni, perché nelle intenzioni di Bonito 


Oliva l'edizione di Aperto di quest'anno avrebbe dovuto segnare “non tanto un 


aggiornamento anagrafico, ma quanto un passaggio di mentalità”299.


Allestita  alle  Corderie  dell'Arsenale,  è  coordinata  da  Elena  Kontova  e  si 


297Secondo  incontro  preparatorio  per  la  XLV Esposizione  Internazionale  d'Arte  del  1993, 
Venezia, Hotel Bauer, Sala dei Convegni, 13 e 14 novembre 1992, pp. 9-10. La Biennale di 
Venezia, ASAC, Fondo Storico, Serie Arti Visive, b. 1101 (provvisorio), pp. 17-18.
298Cfr. Q.-T. Tran Diep, Garde à vous, les avant-gardes, in "Libération", 30 settembre 1993.
299Secondo  incontro  preparatorio  per  la  XLV Esposizione  Internazionale  d'Arte  del  1993, 
Venezia, Hotel Bauer, Sala dei Convegni, 13 e 14 novembre 1992, pp. 9-10. La Biennale di 
Venezia, ASAC,  b. 1101, p. 61.
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impernia  su  cinque  emergenze:  Entropia (arte,  natura,  corpo),  Violenza, 


Sopravvivenza,  Alienazione, Differenza.


I tredici giovani critici a cui è stato affidato il compito di selezionare gli artisti 


partecipanti hanno poi frammentato ulteriormente il tema, individuando percorsi 


diversi ma mantenendosi tutti alquanto coerenti con l'indicazione generale.


Si  tratta,  quindi,  di  tredici  curatori  e  di  tredici  sezioni,  contraddistinte  da 


altrettanti  titoli:  Francesco  Bonami  (Il  semplice  scambio),  Nicolas  Bourriaud 


(Standards), Antonio d'Avossa (Indicatori), Jeffrey Deitch (Can Art Still Change 


the World?), Mike Hubert (After the Event), Helena Kontova (Riavvicinamenti), 


Thomas  Locher  (Das  Reale/Die  Arbeit),  Kong  Changan  (Lauk'ung  Chang) 


(Indifference and Non-Indifference),  Robert Nickas (An Essay on Liberation), 


Rosma  Scuteri  (Forse),  Berta  Sichel  (News  from  Post-America),  Matthew 


Slotever  (Reality  Used  to  Be  a  Friend  of  Mine),  John  Miller  (An  Essay  of 


Liberation), Benjamin Weil (Vaporetti)300.


300Il semplice scambio: Matthew Barney, Maurizio Cattelan, Jessica Diamond, Carter Kustera, 
Paul  Mccarthy,  Gabriel  Orozco,  Charles  Ray,  Rudolf  Stingel,  Alix  Lambert,  Kristin 
Oppenheim,  Rainald  Schumacher; Standards:Angela  Bulloch,  Cercle  Ramo Nash,  Fabrice 
Hybert,  Sean  Landers,  Philippe  Parreno,  Patrick  Van  Caeckenbergh,  Niek  van  de  Steeg, 
Nicolaus  Schafhausen,  Kai  Althoff,  Lukas  Duwenhögger;  Indicatori:  Per  Agut,  Bigert  & 
Bergstrom,  Marco  Brandizzi,  Giorgio  Cattani,  Maria  Eichhorn,  Carsten  Höller,  Kirsten 
Mosher, Luca Quaranta, Sergio Sarra, Marcelo Expósito, Subreal;  Can Art Still Change the  
World?: Janine Antoni, Renée Green, Kohdai Nakahara, Kiki Smith, Noboru Tsubaky, Nari 
Ward,  Yukinori  Yanagi,  Andrea  Zittel,  Cheryl  Donegan,  Haha; After  the  Event:  Dawn 
Clements, John Currin, Martin Honert,  Gianmarco Montesano, Agelo Papadimitiou, Alexis 
Rockma, Sue Williams, Mario Dellavedova; 


Riavvicinamenti:Milena  Dopitová,  Róza  El-hassan,  Elke  Krystufek,  Zbigniew Libera,  Eva 
Marisaldi, Liliana Moro-Bernard Rüdiger, Eran Schaerf, Maria Grazia Toderi, VSSD, Dimitris 
Kozaris, Premiata Ditta s.a.s., Pipilotti Rist;  Das Reale/Die Arbeit: Biefer & Zgraggen, Meg 
Cranston,  Regina  Möller,  Ocean  Earth  Construction  and  Development  Cororation,  Hirsch 
Perlman, Dan Peterman, Rolf Walz, Peter Zimmermann;  Indifference and Non-Indifference: 
Kathe Bukhart,  Formento-Sossella,  Michael  W. Joo,  Lee ing-Sheng, Anatoly Osmolovsky, 
Nedko Solakov, Youshen Wang, Wu Shan Zhuan;  News from Post-America: Laura Aguilar, 
Daniel  J.  Martinez,  Rosângela  Rennó,  Doris  Salcedo,  Andres  Serrano,  Rigoberto  Torres, 
Eugenia  Vargas,  José  Antonio  Hernandez-Diez;  Reality  Used  to  Be  a  Friend  of  Mine: 
Christine  Borland,  Mat  Collishaw,  Damien  Hirst,  Simon  Patterson,  Vongphrachanh 
Phaophanit,  Steven  Pippin,  Julie  Roberts,  Rirkrit  Tiravanija,  sadie  Benning,  Paper  Tiger 
Televison,  Georgina Starr;  Forse:  Filadelfo Anzalone,  Hany Armanious,  Botala Tala,  New 
Madras  Agency  (Cinema  Indiano);  Samuel  Kane  Kwei,  Mondo/Mokoh,  Bonnie 
Ntshalintshali, TODT, Oliviero Toscani; An Essay of Liberation: Félix Gonzáles-Torres, Scott 
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Anche tra i  curatori  ci  sono degli  “slittamenti” di ruolo, ad esempio Thomas 


Locher e Lauk Chang sono artisti, e Jeffrey Deitch è un collezionista-mercante.


Molti degli artisti americani invitati alla Biennale del Whitney, erano presenti 


anche a Venezia,  come Sue Williams (Chicago, 1954), Charles Ray (Chicago, 


1953).


Tra  gli  artisti  italiani  invitati:  Eva  Marisaldi,  Grazia  Toderi,  Gian  Marco 


Montesano e Olivero Toscani, i cui cinquantotto apparati genitali di adulti e di 


infanti, maschili e femminili di  Immagini do consumo di massa (1993), hanno 


suscitano notevoli polemiche. Altro italiano, Maurizio Cattelan (Padova, 1960), 


è  alla  sua  prima  partecipazione  alla  rassegna  veneziana,  di  cui  diventerà  in 


seguito  presenza  piuttosto  assidua:  nel  1997  verrà  chiamato  da  Celant,  a 


rappresentare l'Italia assieme a Cucchi e Spalletti, alla 47. Biennale; sarà poi la 


volta di Szeemann nel 1999 e nel 2001, e nel 2003 con Bonami, e poi nel 2011, 


quando  ritorna  alla  Biennale  sviluppando  lo  stesso  intervento  del  1997, 


puntellando  di  piccioni  impagliati  il  Padiglione  Italia  –  ora  Palazzo  delle 


Esposizioni.


Per  l'occasione  del  1993  l'artista  di  origine  padovana,  invitato  da  Francesco 


Bonami  nella  sezione  Il  semplice  scambio,  decide  di  vendere  il  suo  spazio 


all'interno  delle  Corderie  dell'Arsenale  all'Agenzia  pubblicitaria  italiana 


Armando Testa, che lancia la campagna per il nuovo profumo di Lancetti301.


Aperto 93 esprime l’enfasi posta sulla necessità di connettere l’arte alle tensioni 


e alle complessità della condizione presente, facendosi partecipe della visione 


del  giovane  critico  francese  Nicolas  Bourriaud  (che  nel  1998  pubblicherà 


l'influente  saggio  Esthétic  relationelle),  il  quale  nel  suo  testo  in  catalogo 


affermava come l’arte presente non avanzi più pretese sulla propria autonomia, 


ma rinunci ad essa al fine di agire ed avere un’influenza sulla realtà attraverso la 


concorrenza con la sfera delle comunicazioni:


Grodesky,  Nancy  Rubins,  Julia  Scher;  Vaporetti:  Henry  Bond,  Sylvie  Fleury,  Dominique 
Gonzáles Foerster, Gotsho, Lothar Hempel, Roth & Stauffenberg.
301Cfr. F. Giacomotti, La Armando Testa va in Biennale, in "Italia Oggi", 9 giugno 1993.
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L'opera  d'arte  attuale  non  gode  di  alcuna  autonomia  rispetto  alla  produzione 


ordinaria di oggetti: nelle condizioni attuali di produzione e di consumo, essa si 


rivela per natura porosa e permeabile, senza qualità particolari se non quella di 


essere partecipe di una strategia artistica, mirando cioè a oggettivare un rapporto 


rispetto  al  mondo  particolare.  La  pratica  degli  artisti  della  mia  generazione 


contraddice pure l'idea che l'opera d'arte sia strutturalmente autonoma: un'opera 


di Phlippe Prenno, di Niek Va der Steeg o di Angela Bulloch si misura meno 


dalle sue qualità plastiche che dai  rapporti  da essa intrattenuti  con un aspetto 


particolare della realtà rispetto al quale essa si misura e rispetto a quelli che essa 


produce nel quadro di un processo. Non si tratta neppure più di impadronirsi di 


un frammento di reale al fine di farlo accedere al mondo dell'arte: quest'ultima 


non si situa più al di sopra o a lato del mondo, l'opera appare come produzione 


'reale' come un inserto, incrostazione dell'energia artistica nella sfera del sistema 


funzionale. I metodi tradizionali di produzione artistica, aura compresa, non sono 


più per l'artista che metodi tra altri: egli si riserva il diritto di mettere a profitto 


tutti  quelli  che  gli  sembrano  pertinenti  allo  scopo  di  procedere  a  una critica 


generale o parziale delle funzioni sociali e delle ripercussioni psicologiche che vi 


sono implicate302.


Le emergenze della contemporaneità espresse dagli artisti invitati nella sezione 


di Aperto riguardavano principalmente la riflessione sul corpo e la sessualità, i 


legami familiari, i rapporti interpersonali, l’affermazione della propria identità, 


sovente connessi a contenuti politici e sociali. Tra le opere di maggiore impatto 


vi  è  senza  dubbio  Mother  & Child  Divided303,  dell’allora  emergente  Damien 


302N.  Bourriaud,  Standards,  in  XLV  Esposizione  Internazionale  d'Arte.  Punti  cardinali  
dell'arte, Venezia 1993, Vol. I, p. 322. 
30323 luglio Riapre al pubblico la sede espositiva delle Corderie dopo la chiusura di tre giorni 
causata dalla perdita di formalina della mucca di Damien Hirst. 


“Da tempo la teca di plexiglass che contiene una mucca sezionata a metà […] si era incrinata 
e lasciava colare a terra, goccia a goccia la formalina utilizzata per conservare la carcassa. 
[…]  La  formalina,  infatti,  […]  è  tossica,  infiammabile,  addirittura  esplosiva”  (Giorgio 
Cecchetti, La Biennale ha perso la mucca, in “La Repubblica”, 20 luglio 1993, p. 22).
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Hirst,  che presentava una mucca con il  suo piccolo sezionati  e  conservati  in 


teche in una soluzione di formaldeide. L’atmosfera era generalmente influenzata 


dal “Post Human” di Jeffrey Deicht, che viene cooptato per l’organizzazione di 


una sezione della  mostra,  e  che in  Italia  aveva curato nell’inverno dell’anno 


precedente al Museo del Castello di Rivoli la mostra  Post human304, connessa 


all'influenza esercitata dai progressi nella biotecnologia e nell'informatica sulle 


nuove concezioni  del  corpo formulate nelle ricerche degli  artisti  delle ultime 


generazioni. Moltissimi degli artisti presenti nella sezione di Aperto erano stati 


invitati da Deitch nella mostra a Rivoli, da Matthew Barney a Damien Hirst, da 


Feliz Gonzales Torres a Paul Mc Carthy, da Charles Ray a Janine Antoni.


Quest'ultima, originaria delle Bahamas(Freeport, Bahamas, 1964), ma residente 


a New York, è tra gli artisti invitati da Deitch nella sezione Can Art Still Change 


the  World?  presenta  l'installazione  Lick  and  Lather,  1993  (Leccare  e  far 


schiuma), composta da 14 busti autoritratto dell'artista, di cioccolato e di sapone, 


in  binomio  bianco-nero305,  i  primi  leccati,  e  i  secondi  sciacquati  dalla  stessa 


artista,  in modo da alterarne/cancellarne in parte  la sua fisionomia.  Elementi 


quotidiani  e  commestibili  vengono  introdotti  anche  nell'installazione 


dell'americana Nancy Rubins, che nella sezione  An Essay of Liberation, aveva 


304Cfr. Post Human, a cura di J. Deitch, New York 1992. La mostra viene ospitata in quattro 
sedi  diverse:  FAE Musée  d'Art  Contemporain  Pully/Lausanne  (14  giugno-  13  settembre); 
Castello di Rivoli, Museo d'Arte Contemporane di Torino (1 ottobre – 22 novembre 1992); 
Deste  Foundation  for  Contemporary  Ar,  Atene  (3  dicembre  1992  –  14  febbraio  1993); 
Deichtorallen Hamburg, Amburgo (12 marzo-9 maggio 1993). "Nel mondo artistico – scrive 
Deitch nel catalogo della mostra  Post Human – esiste un nuovo grandissimo interesse per il 
corpo e per il modo di presentare sé stessi. Molte delle esperienze artistiche attualmente più 
innovative coinvolgono nuove concezioni della figura e nuovi approcci della stessa. Tuttavia 
questo interesse per la figura non si riscontra là dove ci si aspetterebbe di trovarlo: in dipinti e 
in sculture di  tipo tradizionale.  Il rinnovato interesse per la raffigurazione, in accordo alle 
tendenze  sociali  e  tecnologiche  che  lo  stanno  alimentando,  è  concettuale  piuttosto  che 
formale. La nuova arte figurativa sta emergendo attraverso il canale dell'arte concettuale, della 
Body Art e delle  performances che hanno scandito gli ultimi anni Sessanta e i primi anni 
Settanta,  anziché  attraverso  la  tradizione  della  pittura  figurativa”  (cfr.  J.  Deitch,  in  Post  
Human..., cit., p. 149). 
305Cfr. L. Cottingham, Janine Antoni. Il morso come gesto intimo e distruttivo, in "Flash Art", 
n. 177, Estate 1993, p. 85.
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esposto,  sospeso  da  terra,  un  ammasso  di  materassi  pieno  di  dolci  e  torte 


(Mattresses and Cakes, 1993).


La morte è un altro dei temi scandagliati nella sezione di Aperto; presentato nelle 


più diverse varianti, sovente disturbanti: da Andrés Serrano (New York, 1950) 


con le sue cibachrome del ciclo  The Morgue, realizzato nel 1992, che scrutano 


negli  obitori  le  piaghe di  un morti  per  polmonite  contagiosa,  o per  ferite da 


accoltellamento  (sezione News  from  Post-America),  al  gruppo  Subreal, 


costituitosi  a  Bucarest  nel  1990,  nel  video  Draculaland  (1993),  aveva 


concentrato  una  summa  degli  orrori  del  regime  di  Ceausescu  (sezione 


Indicatori).  L’erotismo  trovava  interpreti  posthuman,  come  Matthew  Barney, 


invitato  da  Bonami  nella  sezione  Il  semplice  scambio,  dove  l'artista  inglese 


espone la sequenza fotografica Drawing Restraint 7, Manual, 1993: la lotta tra 


due figure travestite da fauni; mentre la sessualità era rappresentata, tra gli altri, 


dalla giovane artista di origine tedesca Kiki Smith (Nurenberg, 1957), inviatta da 


Deitch, che con Mother-Child (Madre bambina), presenta due sculture in cera a 


grandezza  naturale,  una  maschile  e  femminile  che  si  autosollecitano, 


inquadrabili in una dimensione di “solitaria alienazione”306. 


Benjamin Weil, curatore della sezione Vaporetti  di Aperto, scrive in merito alle 


critiche della stampa sulla sezione dei giovani:


La  45.  Biennale  di  Venezia  ha  generato  probabilmente  molte  controversie, 


addirittura  più  dell'ultima  edizione  di  Documenta.  I  detrattori  di  questa 


manifestazione sono pressoché gli stessi che avevano criticato in particolare la 


megalomania  e  il  gigantismo.  Tutto  questo  era  completamente  prevedibile. 


Sebbene la maggior parte delle critiche sono perfettamente valide, sembra che 


nessuno degli autori abbia minimamente riconosciuto lo sforzo che hanno fatto 


tutti gli artisti e i curatori coinvolti nel dare alla Biennale uno spirito che almeno 


tentasse  di  avere  dei  riferimenti  con  i  tempi  correnti”.  In  particolare,  Weil  si 


306Cfr.  D.  Auregli,  Voile,  strass,  taffetas,  color  rosa:  stereotipi  femminili  in  mostra,  in  "Il 
Manifesto", 13 giugno 1993.
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sofferma  sullo  scarso  impegno  da  parte  della  critica  nell'individuare  i  singoli 


contributi degli artisti di Aperto, al di là dei casi più “facili” e spettacolari, come 


quello di Damien Hirst. “Nessun commento – aggiunge il critico – è stato fatto 


sul  contributo  molto  forte  di  artisti  meno  conosciuti  in  Aperto,  quali  Angela 


Bulloch, Andrea Zittel, o Philippe Parreno, solo per nominarne qualcuno. Sembra 


che una volta ancora siano stati fatti gli stessi vecchi trucchi”307.


L'aggancio di Aperto alla situazione presente è sottolineato anche da Giacinto Di 


Pietrantonio, sempre su “Flash Art”, che vede nella schiera dei critici chiamati a 


curare le sezioni di Aperto molti dei suoi collaboratori: 


Biennale attiva perché c'era finalmente un Aperto informativo dopo quello della 


prima  edizione,  un  Aperto che  dà  il  polso  della  situazione  della  nuova  arte 


presente e futura, anche se dal punto di vista espositivo rimaneva incompiuto. 


Non venivano fuori le varie individualità curatoriali, i differenti progetti critici, i 


lavori si omologavano in un continuum allestitivo308.


La sezione, come detto in precedenza, è stata ampiamente criticata, soprattutto 


dalla stampa quotidiana italiana (e da una parte della critica americana e inglese, 


soprattutto); specialmente il confronto tra le proposte del padiglione centrale e 


quelle di Aperto 93, si risolve dal punto di vista in uno scacco per la rassegna 


delle tendenze più recenti. Scrive Marco Rosci su “La Stampa”: 


Sono innanzitutto queste presenze, queste sale, questi  'oggetti' – riferendosi alle 


sezioni Trittici e Transiti nel Padiglione centrale - a sottolineare ulteriormente lo 


sfascio,  l'apocalisse  velleitaria  di  Aperto-Emergenza.  […]  Il  visitatore,  allora, 


compia un ultimo sforzo e torni a rivedere una qualsiasi fra le  Appassionate di 


Carol Rama, oppure,  Marta, anno 1940, per capire cosa significa infrazione ed 


307B. Weil, Uno sguardo dall'interno, in "Flash Art", n. 178, ottobre 1993, p. 89.
308Cfr. G. Di Pietrantonio, A tutto campo, in "Flash Art", n. 178, ottobre 1993, p. 70.
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eterodossia autentica: nei confronti dell'arte e di tutto il resto309.


Anche Richard Cork nel quotidiano britannico “The Times” mette a confronto le 


generazioni e osserva che, ad esempio, Richard Hamilton, settantenne, nella sua 


propensione verso le questioni sociali e politiche, ha dei legami con i giovani 


artisti selezioni per la sezione di Aperto della Biennale”:


Una  vasta  e  sovente  infastidente  rassegna  incentrata  ad  esplorare  cinque 


categorie: entropia,  violenza, sopravvivenza, marginalizzazione e differenza. Il 


risultato è troppo spesso danneggiato da un desiderio di fare del sensazionalismo. 


[…] Molto del loro lavoro risulta anemico comparato con la indomita Louise 


Bourgeois,  che  a  82  anni  è  magistralmente  omaggiata  nel  padiglione 


americano310.


“Caotico pressapochistico persino come presentazione espositiva - per Crispolti 


–  dove  domina  l'eco  del  'Posthuman'  nordamericano,  fra  oggetti,  video, 


fotografie e installazioni”311.


Per Barilli si tratta di una “situazione molto livellata, intenta a prolungare taluni 


caratteri già emersi soprattutto nell'Aperto precedente”:


 Del  resto,  lo  sappiamo,  le  situazioni  stilistiche,  in  genere  reggono  per  un 


decennio,  quella  attuale,  nata alla metà degli anni '80, terrà ancora per pochi 


anni, per venire soppiantata non si sa bene da che cosa. Le sue caratteristiche, 


che si fanno via via più stanche, stanno nel mescolare il 'freddo' tecnologico e il 


'caldo' di scelte estrose nell'ambito del kitsch, del folclore, del 'privato'. I dosaggi 


talora possono essere felici, talaltra grossolani e di mero effetto.


Tra  le  partecipazioni  di  Aperto,  il  critico  bolognese,  segnala  l'”eccellente” 
309M. Rosci, Oh , Carol!..., cit.
310Cfr. R. Cork, Nomads cross the wastland, in "The Times", 16 giugno 1993.
311E. Crispolti, Una Biennale di carta, in "L'Unità", 13 giugno 1993.
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tedesco  Martin  Honert,  nella  sezione  Dopo  l'evento (curatore  Mike  Hubert), 


“campione di coloro che propongono oggetti d'affezione ricostruiti con maestria” 


[…]. 


Vengono  poi  i  Riavvicinamenti,  firmati  da  Helena  Kontova,  che  almeno 


riavvicinano a buone presenze italiane, come quella di Maria Grazia Toderi che in 


un cubicolo appartato mostra, in proiezione, l'annaffiamento perpetuo di un vaso 


di fiori sul davanzale; mentre Eva Marisaldi invita a un altro viaggio domestico 


fra stoviglie casualmente accatastate. […] Proseguendo, troviamo l'efficace parete 


di  velluto purpureo stesa dal  nostro Rudolf  Stingel,  recante le  tracce  di  corpi 


pesanti  passati  sul  suo  vello  delicato”  e  nella  sezione  Indicatori  di  Antonio 


d'Avossa,  “un  poetico  bulgaro,  Nedro  Solakov,  che  espone  giacigli  notturni 


'visitati' da una luna evocata sull'onnipresente schermo televisivo. 


Per Barilli sono invece da accogliere “piuttosto negativamente” Damien Hirst, e 


Kiki  Smith,  “con  dei  fantocci  intenti  in  impudiche  pratiche  sessuali;  ma  gli 


iperrealisti De Andrea e Hanson sapevano procedere con ben altra efficacia”; 


mentre  “l'ospite  italiano più  imbarazzante”  è  Oliviero  Toscani,  nella  sezione 


curata  da  Rosma  Scuteri,  “cui  tuttavia  vorremmo  opporre  un  netto  'pollice 


verso', sia perché non si è degnato di stare con gli altri giovani, pretendendo una 


specie di mausoleo separato; sia perché le sue serie genitali sono riprese senza 


un pizzico d'invenzione, nel taglio nella distanza ottica”312.


Per Francesco Poli Aperto risulta “interessante nel suo complesso, piuttosto che 


per  i  singoli  artisti”;  in  questa  prospettiva la  rassegna diventa  il  sentore  e  il 


sintomo  di  un  certo  modo  di  affrontare  la  produzione  artistica,  che  ha 


caratterizzato  un  periodo  preciso  dell'arte  contemporanea,  a  cui  anche  la 


Biennale ha dato il proprio contributo.


312R. Barilli,  Di tutti i colori: il sesso secondo Toscani, in "Corriere della Sera", 13 giugno 
1993.
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Da  un  lato  c'è  più  che  evidente,  una  grande  crisi  di  identità  delle  varie 


articolazioni dei linguaggi artistici, impantanati in formule e soluzioni per molti 


versi  condizionate  da  un  manierismo  eclettico  che  pesca  a  piene  mani dalle 


proposte  degli  anni  Sessanta  e  Settanta.  Dall'altro  c'è  una  sempre  maggiore 


consapevolezza  della  pressione  della  realtà  esterna  sull'arte,  tale  da  annullare 


qualsiasi speranza da parte degli artisti di difendere una propria dimensione di 


privilegiata autonomia estetica. Questa realtà è quella della straripante violenza di 


impatto  e  penetrazione  nella  coscienza  collettiva  delle  informazioni  e  delle 


immagini dei media (dalla televisione al cinema ai giornali), ma è anche quella 


degli eventi direttamente percepibili delle pulsioni sociali, delle emozioni legate 


ai  drammi politici  e esistenziali  (crisi  economica,  guerre,  Aids,  droga,  disastri 


ambientali).  Il  tutto  ha  assunto  una  velocità  di  coinvolgimento  e  di 


contaminazione psicologica (oltre che di contaminazione reale) che ha spazzato 


via ogni punto di riferimento tranquillizzante, ogni certezza estetica in qualche 


modo consolatoria313.


Continua Poli nella sua recensione su “Il Manifesto”:


Giustamente questa sezione  è stata intitolata 'Emergenza'. La maggioranza degli 


artisti invitati qui hanno tentato, ciascuno a suo modo, di mettere in scena questa 


disagio,  nello  sforzo  di  far  emergere  la  propria  identità  come  l'elemento 


emblematico della  condizione più generale.  Ci si  trova davanti  a  una sorta di 


realismo concettuale, freddo, che esibisce con crudeltà e con studiata teatralità 


questioni relative all'alienazione umana, alla sessualità nei suoi estremi. Vengono 


usati, per i lavori, i materiali più svariati: fotografie giganti,  video, costruzioni 


con materiali e oggetti quotidiani, ambienti con gelide luci al neon, macchinari 


sofisticati per torture e offesa bellica, scritte di denuncia, pitture e sculture con 


rappresentazioni di forte effetto.


Ogni immagine, ogni installazione, ogni ambiente ha, in un modo o in un altro, un 


carattere  estremo:  sembra  che  non  ci  sia  più  spazio  per  lavori  di  più  sottile 


313F. Poli, Le formiche invadono gli spazi nazionali, in "Il Manifesto", 13 giugno 1993.
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complessità, per opere che stimolino una riflessione più meditata e approfondita, 


per la ricerca della bellezza estetica, fondata sull'incanto contemplativo314.


A sostegno della sezione si esprime Giancarlo Politi, direttore di “Flash Art”: 


“Per quel che riguarda strettamente la mostra considero  'Aperto' una delle più 


belle manifestazioni di arte giovane degli ultimi 20 anni proprio perché prende 


nota di ciò che sta accadendo nel sociale: intorno a noi c'è infatti disfacimento, 


malattia, guerra”315


L'aspetto  rilevante  è  che  nella  sezione  di  Aperto  esordiscono,  o  comunque 


trovano una ribalta di risonanza internazionale quegli artisti,  allora emergenti, 


che diventeranno in un breve giro d'anni i nuovi protagonisti della scena dell'arte 


contemporanea, da Damien Hirst ad Andrés Serrano, da Matthew Barney a Kiki 


Smith, da Rirkrit Tiravanija a Philippe Parreno, a Fabrice Hybert, che nel 1997 


rappresenterà la Francia alla Biennale di Venezia; lo stesso vale per i giovani 


curatori coinvolti, da Jeffrey Deicht a Nicolas Bourriaud, a Francesco Bonami.


1.3 Padiglioni stranieri


Le partecipazioni straniere per la Biennale del 1993 salgono a cinquantatrè316.


Tra  queste,  gli  Stati  Uniti317 decisero  così  di  celebrare  l’opera  della  franco-


314Ibidem 
315G. De Marco, C.A. Bucci, "Gran bazar del caos con remake", in "L'Unità", 13 giugno 1993
316Australia, Austria, Belgio, Brasile, Bulgaria, Canada, Cipro, Comunità Stati Indipendenti, 
Danimarca,  Egitto,  Francia,  Giappone,  Gran  Bretagna,  Grecia,  Irlanda,  Islanda,  Israele, 
Lussenburgo, Olanda, Costa d'Avorio, Senegal, Paesi Nordici (Finlandia, Norvegia, Svezia), 
Polonia,  Repubblica  Ceca,  Repubblica  di  Corea,  Repubblica  di  Croazia,  Repubblica  di 
Macedonia,  Repubblica  di  San  Marino,  Repubblica  di  Slovenia,  Repubblica  Federale  di 
Germania,  Repubblica  Slovacca,  Romania,  Spagna,  Stati  Uniti  d'America,  Sudafrica, 
Svizzera,  Turchia,  Ungheria,  Uruguay,  Venezuela,  Istituto  Italo-latino  Americano (Bolivia, 
Cile, Colombia, Ecuador, El Salvador, Messico, Panama, Paraguay, Perù). 
317 Nel 1990 gli Stati Uniti, presentando il lavoro di Jenny Holzer, scelero per la prima volta di 
essere  rappresentati  da  una  donna,  la  decisione  di  chiamare  Louise  Bougeois  nel  1993 
confermava il progressivo riconoscimento delle donne nel campo dell’arte, così come proprio 
nel 1993 il Giappone per la prima volta invitava un’artista alla Biennale di Venezia, Yayoi 
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americana  Louise  Bourgeois,  (Parigi,  1911-  New  York,  2010):  un 


riconoscimento doveroso, concretizzatosi in una delle partecipazioni nazionali 


più interessanti e della Biennale del 1993. Anche gli Stati Uniti, quindi, come il 


padiglione  italiano nei  confronti  di  Carol  Rama riparano quindi  a  una grave 


mancanza delle edizioni passate.


Nata  a  Parigi  nel  1911,  nel  1938  sposa  Robert  Goldwater,  storico  dell'arte 


americano e si trasferisce a New York. Incomincia a scolpire durante la guerra, 


per lo più ritratti di amici. La consacrazione arriva molto tardi, nel 1982, quando 


il Moma di New York le dedica un'antologica. Gli elementi d'ispirazione sono 


quasi  completamente  autobiografici,  legati  alla  sua  esperienza  personale  di 


donna, figlia, moglie, madre. 


Come scrive Lorenza Trucchi su “Il Giorno”:


I materiali sono molteplici – bronzo, marmo, acciaio, legno, corda, rete – ma tutto 


è  unificato  più  che  dal  linguaggio  dalle  motivazioni  autobiografiche  e  dalle 


pulsioni istintuali; sono i sentimenti a dettare, di volta in volta, la forma e non 


viceversa. Inconfondibile nella tenerezza e nell'angoscia, nel bisbiglio e nel grido, 


nello svelamento senza pudore né impudicizia dell'Eros318.


Nel padiglione statunitense Bourgeois presenta la sua produzione più recente, 


dal 1984 al 1993; si tratta di nove sculture e quattro installazioni, alcune delle 


quali create appositamente per la partecipazione alla Biennale. 


Tra le opere esposte, Ventouse (1990): un blocco di ruvido marmo nero che serve 


da base per delle ampolle di vetro simili a quelle usate dall'artista per curare la 


madre malata; oppure Mamelles (1991): una teoria di mammelle in gomma rosa; 


o  ancora i  due grandi  occhi  sprofondati  in orbite  di  marmo di  Nature Study 


(Velvet Eyes) del 1984; Cell (Archs of Histeria), 1992-1993: un corpo femminile 


Kusama.  Il  segno di  un  mutameto  culturale  e  di  una  progressiva  affermazione  che  stava 
emergendo e che diviene progressivamente evidente nelle Biennali successive.
318Lorenza Trucchi, Narcisi, fratelli e vecchie signore, in "Il Giornale", 13 giugno 1993.
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in  bronzo teso  ad arco  su un letto,  accanto  a  una macchina per  cucire  o  da 


tortura; e infine Cell (Chosy), che presenta una casa in marmo e una ghigliottina 


a  triangolo  sovrastante.  Il  modello  riproduce  l'edificio  dove  l'artista  aveva 


vissuto  la  sua  infanzia,  a  Choisy,  andato  distrutto  e  ricostruito  attraverso  le 


fotografie conservate dal padre. 


“Il  faut  liquider  le passé,  qui  nos ètouffe”,  afferma Bourgeois  a proposito di 


questo lavoro in un'intervista. “Cette pièce , c'est un exorcisme qui à reussi, qui 


fait que, tout d'un coup, tout est oublié, et donc pardonné – et qu'il est possible 


de vivre à nouveau”319.


Nella  presentazione  in  catalogo,  il  commissario  Charlotta  Kotik,  mette  in 


evidenza le relazioni tra il lavoro di Bourgeois e le ricerche delle generazioni di 


artisti più giovani:


La presentazione della sua opera nel foro internazionale della Biennale di Venezia 


fornisce un'importante prospettiva sui contributi di questa artista, le cui forme e 


motivi  hanno  fornito  penetrazioni  profetiche  a  una  generazione  di  artisti  più 


giovani che attualmente stanno ridefinendo modi per esprimere il corpo umano 


nell'arte. […] I temi universali che da lungo tempo ossessionano la Bourgeois – 


l'ansia, l'alienazione, l'amore, l'identità, il sesso e la morte – si congiungono con i 


temi contemporanei di genere, sessualità con il diritto alla libertà all'individualità 


illuminandoli320.


E' la seconda volta che gli Stati Uniti scelgono di essere rappresentati da una 


donna;  dopo  il  1990,  quando  viene  presentato  il  lavoro  di  Jenny  Holzer,  la 


decisione  di  chiamare  Louise  Bougeois  nel  1993  conferma  un  giro  di  boa 


nell'ambito  delle  scelte  istituzionali  di  autorappresentazione  dei  Paesi 


partecipanti, congiuntamente all'affermazione e riconoscimento sempre più ampi 


319Cfr. P. Dagen, La Sculpture au couteau, intervista a Louise Bourgeois, in "Le Monde", 3 
giugno 1993.
320C. Kotik, Stati Uniti d'America, in XLV Esposizione Internazionale d'Arte. Punti cardinali  
dell'arte, Venezia 1993, vol. I, p. 186.
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delle artiste nell'ambito dell'arte contemporanea (un mutamento che si farà più 


radicale nelle Biennali successive); e proprio nel 1993 il Giappone per la prima 


volta  invita  un’artista  alla  Biennale  di  Venezia,  Yayoi  Kusama321,  dal  1977 


residente in una clinica psichiatrica. 


Il  Padiglione  giapponese  presenta  una  panoramica  del  percorso  dell'artista 


giapponese, vissuta a lungo a New York, dal 1957 al 1973, con lavori che vanno 


dal  1959  al  1992-1993:  dalle  opere  realizzate  nei  primi  anni  del  soggiorno 


newyorkse New York, alle prime prove di “soft sculpture” degli anni sessabta, 


fino agli  ambienti  più recenti  come la “stanza degli  specchi”  (Mirror Room, 


1991),  il  lavoro  più  importante  della  mostra:  “Guardando  dentro  il  cubo 


specchiante (due metri per parte) si ha una magnifica vista di zucche a perdita 


d'occhio, perché ripetute dagli specchi”322. 


La scatola specchiante è collocata al centro della stanza con muri e pavimento 


dipinti  di  giallo e coperti  da punti  neri.  Un “congegno” a  funzione obliante: 


Obliterates  Everything,  Myself,  Others,  and  Universe,  è  il  titolo 


dell'installazione.


Anche  l'Australia  si  declina  al  femminile,  dedicando  il  padiglione  a  Jenny 


Watson (Melbourne, 1951), “che usa esplicitamente la propria storia femminile, 


storia  privata,  come  leva  per  sollevare  un  mondo  comune  di  emozioni  e 


insicurezze”. A questo proposito, l'uso di materiali riconducibili - dal punto di 


vista  stereotipico -  alla  sfera  femminile  ,  dal  voile  agli  strass,  dai  vellutti  ai 


taffetas al colore rosa, sono elementi che vengono calibrati nella realizzazione di 


una  “pittura  volutamente  trascurata,  approssimativa,  quasi  di  brevi 


annotazioni”323.


Il belga Jan Vercruysse, che aveva avuto una mostra al Museo del Castello di 


321Nel 1966 l'artista aveva avuto una personale alla Galleria del Naviglio di Milano, e aveva 
partecipato  alla  Biennale  di  Venezia  con  un  intervento  all'esterno,  vicino  al  Padiglione 
centrale, Narcissus Garden, composto da 1.500 lucide e rispecchianti palle di plastica.
322Cfr. A. Tatehata, Kusama, un mondo di fascino e mistero, in "Paese Sera", giugno 1993.
323D.  Auregli,  Voile,  strass,  taffetas,  color  rosa:  stereotipi  femminili  in  mostra,  in  "Il 
Manifesto", 13 giugno 1993.
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Rivoli,  crea nel  padiglione del  suo  Paese,  un'atmosfera  di  “lucida surrealtà”, 


disponendo a terra “arcani simboli di musica inespressa”324.


Il Padiglione della Gran Bretagna dedica i propri spazi a Richard Hamilton, in 


un percorso “coerente,  'scandaloso' e ironico, pietoso e feroce”325, che include 


opere dal 1966-67 al 1993. A questo proposito il settimanale britannico “Sunday 


Times”  fa  notare  che  si  tratta  “senza  dubbio  dell'artista  più  palesemente 


politicizzato che abbia mai occupato il  Padiglione della Gran Bretagna”326;  la 


mostra di Hamilton è inoltre messa a confronto con quella dedicata dalla Tate nel 


1992  all'artista  britannico,  sottolineando  la  miglior  riuscita  nella  selezione  e 


nell'allestimento delle opere di quella veneziana327.


Joseph  Kosuth,  nato  negli  Stati  Uniti,  tornava  alla  terra  d’origine  della  sua 


famiglia rappresentando, assieme a Viktor Lois (ungherese), l’Ungheria. Kosuth 


“riveste” il padiglione con una serie di citazioni, da Kafka a Freud a Italo Svevo 


(Zeno at the Edge of the Known World, 1993) e di ritagli di giornali, mentre il 


padiglione austriaco realizza il proprio “progetto transnazionale” 328 con l’invito 


del  commissario  Peter  Weibel  all’artista  austriaco  Gerwald  Rockenschaub  a 


rappresentare l’Austria assieme ad artisti stranieri da lui scelti.  Rockenschaub 


chiama  l’americana  Andrea  Fraser  e  lo  svizzero  Christian  Philipp  Müller  a 


dividere gli spazi del padiglione con tecniche espressive diverse nell’intento di 


“riflettere criticamente sull’identità nazionale della cultura”329. 


Ciascun artista ha ideato un proprio percorso nello spazio, autonomo ma allo 


stesso  tempo  interagente  con  quello  degli  altri.  Rockenshaub  ha  costruito 


324Cfr. M. Rosci, Americani nell'irrealtà. Ex sovietici apocalittici, in "La Stampa", 14 giugno 
1993.
325R. Sanesi, Sfilano le Nazioni Unite, in "Corriere della Sera", 13 giugno 1993.
326L. Buck, Off the deep end, in "The Sunday Times", 20 giugno 1993.
327Cfr. R. Cork, Nomads cross the wasteland, in "The Times", 16 giugno 1993. "He [Richard 
Hamilton] has never looked betetr than in this lucid selection from the past decade, displayed 
with a crispness lacking in his Tate retrospective last year".
328 P. Weibel, Austria, in XLV Esposizione Internazionale d’arte. Punti cardinali dell’arte, vol. 
1, Venezia 1993, p. 90.
329 Ibidem.
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un'impalcatura  sopraelevata  da percorrere,  Müller  ha esposto un reportage  di 


vedute montane e ha riportato in mostra la vegetazione dei paesaggi fotografati, 


mentre l'  intervento di Fraser consiste in una installazione sonora, un dialogo 


multilingue330.


La  Repubblica  Federale  di  Germania,  vincitrice  del  Premio  dei  Paesi,  è  un 


rilevante esempio di dialogo Europa/America/Asia. Il Padiglione tedesco ospita 


oltre  al  tedesco  occidentale  Hans  Haacke  (Colonia  1936)  trasferitosi  a  New 


York,  allora,  da  circa  trent'anni,  il  sudcoreano-  statunitense  ma  tedesco 


d’adozione  Nam June  Paik  (Seoul  1932  –  Miami  2006),  legato  da  un  forte 


legame  d'amicizia  con  Joseh  Beuys,  e  anch'egli  professore  all'Acacdemia 


artistica  di  Düsseldorf. Come  scrive  Klaus  Buβmann,  commissario  del 


padiglione tedesco:


La compresenza dei contributi di Hans Haacke e di Nam June Paik nel padiglione 


tedesco è diventata […] una sorta di leitmotiv per l'intera esposizione: l'artsita 


contemporaneo come nomade moderno e cosmopolita, lo scambio culturale tra 


est ed ovest, tra nord e sud. Mentre i confini nazionali sono scomparsi da molto 


tempo, almeno nei rapporti culturali tra Europa e Stati Uniti, al dsponibilità per i 


rapporti  e gli interessi globali,  scopo di questa Biennale, costituisce ancora un 


obiettivo urgente dei prossimi anni331.


L’intervento di Hans Haacke quale “semiotic reconfiguration”332 del padiglione 


tedesco risulta, in particolar modo, notevolmente spiazzante. 


Il padiglione si apre con un ingrandimento di una fotografia di Hitler in visita 


alla Biennale del 1934. Sopra domina il bassorilievo in marmo di una moneta da 


un marco tedesco coniato nel 1990. Dopo di ché si entra in una sala vuota dove 


l’artista  aveva  completamente  divelto  il  pavimento,  obbligando  i  visitatori  a 
330Cfr. E. De Cecco, A passeggio con..., in “Flash Art”, n. 178, ottobre 1993, p.73.
331 K.  Buβmann,  XLV  Esposizione  Internazionale  d’arte.  Punti  cardinali  dell’arte,  vol. 
I,Venezia 1993, p. 172.
332 Così R. Storr, Harry’s Last Call, «Artforum», settembre 2001, p. 159.
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camminare  letteralmente  sulle  macerie  del  Paese,  provocando  rumori  e 


sollevando polvere; mentre, in fondo alla parete, sullo sfondo bianco del muro, 


emergeva  la  scritta  nera  a  grandi  caratteri:  Germania.  Si  tratta,  come  ha 


affermato lo stesso Haacke, di camminare “letteralmente sul suolo nazista”333.


Sul retro del padiglione il contributo di Paik si realizzava in uno stordente ed 


assordante schieramento – luci, colori e suoni - di proiezioni, sculture video e 


video-installazioni 334. 


In  particolare  il  lavoro  di  Paik  si  costituiva  in  due  parti;  una  quarantina  di 


proiezioni multimediali con immagini di Beuys e performance come il Living 


Theater. La seconda è costituita da un gruppo di sette sculture diverse incentrato 


sui temi del “passaggio ad oriente” e del transculturalismo, si tratta come spiega 


l'artista stesso di:


Un lavoro con una Volkswagen, che è Marco Polo; Tata coreano, che significa 


uomo, e si riferisce al Tata della Crimea che ha salvato la vita a Joseph Beuys in 


un incidente aereo; Alessandro Magno e Caterina, che conquistò la  Siberia al 


cristianesimo […]; Attila e Genghis Kahn […].


Ho importato  una  tenda  dalla  Mongolia  e  dentro  ho  messo  la  mia  maschera 


mortuaria, la mia tomba circondata da candele a forma di Budda335.


Come  osserva  McEvilley,  su  “Artforum”:  “la  ricchezza  sensoriale  di  Paik 


bilanciava  la  negazione  e  l’austerità  del  lavoro  di  Haacke,  creando  un 


interessante senso di equilibrio dialettico”336.


Al polo diametralmente opposto di Haacke, si pone Jean-Pierre Raynaud, che 


aveva già rappresentato la Francia alla Biennale del nel 1976. L'artista realizza 


333Cfr.  E.  Lebovici,  La biennale de Venise,  version élaguée,  in  "Libération",  28 settembre 
1993.
334Nam June Paik ha anche realizzato gli spot pubblicitari per la Biennale di Venezia del 1993.
335Cfr. A. S.Jacques, Nam June Paik, intervista a N. J. Paik, in "Flash Art Daily", giugno 1993.
336 T. McEvilley, Venice the menace-1993 Venice Biennale, «Artforum», ottobre 1993.
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un intervento globale  all'interno padiglione francese,  rivestendo le  pareti  con 


quindicimila piastrelle di ceramica bianca337 (cm 20x20), su ciascuna delle quali 


è stato impressa (secondo la tecnica della litofania) la riproduzione di un teschio 


del periodo neolitico (Espace Raynaud, 1993). Come spiega l'artista:


Il  padiglione  francese  della  Biennale  dovevea  essere  ristrutturato 


interamente  lo  scorso  inverno.  L'architetto  Jean  Nouvel  ha  vinto  il 


concorso, però si è verificato un grande ritardo nell'esecuzione del progetto, 


così  Jean  Louis  Froment,  curatore  del  padiglione  francese  alla  Biennale  e 


direttore del Capc di Bordeaux, ma ha chiesto di risistemarlo a modo mio. Ho 


voluto idealizzarne l'architettura come un santuario, con finzioni accuratissime, 


in modo da fare poi rimpiangere la sua distruzione, alla chiusura della Biennale, 


il  10  ottobre.  La  mia  opera  copre  soltanto  le  pareti,  che  prospetticamente 


sembrano non avere né inizio né fine, tutte rivestite, come sono, di 15 mila crani 


neolitici, per significare che le vicende umane, al storia del mondo, compresa del 


resto la  storia dell'arte,  sono da situarsi in un piccolissimo punto sospeso nel 


tempo e nell'universo, senza ieri e senza domani. Senza oggi. La sola certezza 


sono tutti questi scheletri disseminati sottoterra338.


“Jean Pierre Raynaud – scrive “Le Monde” confrontando il lavoro dell'artista 


francese con quello di Hans Haacke - si è sempre posto ai margini della storia 


evenemenziale, ciò non significa indifferenza verso il mondo esterno. A riprova 


di ciò il suo  environnement  di piastrelle abitate da un'immagine di morte – un 


cranio – proposto come luogo permanente di meditazione sulla perenne presenza 


dell'uomo”339.
337La piastrella di ceramica bianca è la "sigla" stilistica di Raynaud, come spiega lo stesso 
artista: "Io adoro le piastrelle [...]. Basti pensare che la piastrella riveste pareti e pavimenti di 
cucne,  bagni,  ospedali,  obitori,  mattatoi,  camere  a  gas  o  corridoi  e  stazioni  della 
metropolitana! Tutti luoghi di tormento". Cfr. S. Radaelli, Come avere successo giocando con 
la vita, intervista con J.-P. Raynaud, in "Arte", luglio/agosto 1993, p. 73.
338Cfr. S. Radaelli, Come avere successo..., cit., p. 71.
339G. Breerette,  Le malaise planétaire sur la Lagune, in "Le Monde", 18 giugno 1993. Cfr. 
anche H. Bellet, Un cistercien au carré, intervista a J.-P. Raynaud, in "Le Monde", 3 giugno 
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Tra  le  partecipazioni  più  interessanti  del  ’93,  anche  quella  della  Russia, 


modificata  politicamente  e  geograficamente  dagli  eventi  del  1989,  toccando 


punti nevralgici del presente, sembrava accomunata nella medesima percezione 


di  una  condizione  di  distruzione  e  rovina  come  di  un  “vuoto”  tuttavia  non 


“immediatamente colmabile”340.


 L’artista russo Ilya Kabakov, residente a New York - presente per la prima volta 


a Venezia nel 1977 nell'ambito delle iniziative della Biennale del dissenso, nella 


mostra La nuova arte sovietica. Una prospettiva non ufficiale, a cura di Enrico 


Crispolti  e  Gabriella  Moncada,  e  nel  1988  nella  sezione  di  Aperto  -  aveva 


interpretato gli spazi ancora dissestati dai lavori di restauro dell’ex padiglione 


dell’Unione  Sovietica,  rinominato,  Comunità  degli  Stati  Indipendenti, 


mettendoli in luce nella visione di un luogo disabitato, poco illuminato, dove 


presumibilmente  rimanevano  simbolicamente  le  vestigia  di  un’utopia 


fallimentare ma anche i segni vitali di una ricostruzione in corso. 


Sul retro del padiglione - inteso come “metafora praticabile della situazione del 


Paese” - l’artista russo aveva concepito un piccolo edificio – il suo Cremlino - 


marcato  dai  simboli  del  Socialismo  Sovietico:  stelle  rosse,  falce  e  martello, 


bandiere;  mentre  dal  tetto,  attraverso  due  altoparlanti,  giungevano  canzoni 


popolari sovietiche degli anni Cinquanta/Sessanta.


L'artista  israeliano Avital  Geva,  da anni  membro di  un kibbutz,  ha collocato 


nell'area di ingresso dei Giardini con un ambiente-serra, Hamana (Greenhouse), 


di  1700  metri  quadrati,  reso  fresco  dal  microclima  creato  da  una  fontana  a 


circuito chiuso e arricchito di coltivazioni ed esperimenti botanici di medicina 


alternativa.


La  giuria  di  premiazione  è  composta  da:  Katarina  Schmidt  (presidente), 


Giovanni Carandente, Julia Kristeva, Steingrim Laursen (direttore del Museo 


Louisiana, Copenaghen), Nicolas Serota (direttore della Tate Gallery, Londra), 


1993.
340 F. Pasini, Ferite del Presente, “Flash Art”, aprile 1994, p. 86.
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Katharina Schmidt (direttrice del Kunstmuseum di Basilea).


Il  Leone d'oro per la pittura viene assegnato ex aequo a Richard Hamilton e 


Antoni Tapies “per l'importanza della loro opera e per la posizione morale del 


loro lavoro”, mentre il Leone d'oro per la scultura a Bob Wilson (“per la sua 


drammatica percezione di memoria e oggetto in uno spazio plastico di grande 


magia”). Il Premio dei Paesi, se lo aggiudica il padiglione della Germania con 


Hans Haacke e Nam June Paik ("due artisti di diversa nazionalità nello spirito 


trans-nazionale di questa Biennale"). 


Il Premio Duemila, da 25 milioni di lire (da assegnarsi a un giovane artista di età 


non superiore ai 35 anni) viene assegnato a Matthew Barney. 


Infine  quattro  menzioni  d'onore  vengono  attribuite  a  Louise  Bougeois,  Ilya 


Kabakov, Joseph Kosuth, Jean Pierre Raynaud.


Anche per i premi e stata applicata un'ottica interdisciplinare: il  Gran premio 


della giuria è stato assegnato, su proposta di Bonito Oliva, allo scrittore tedesco 


Ernst Junger; inoltre in questa edizione viene introdotto il Leone d'oro per la 


critica d'arte alla memoria di Giulio Carlo Argan, morto nel novembre del 1991, 


dedicato  al  miglior  curatore  di  una  mostra  internazionale  tenutasi  nell'ultimo 


biennio, che viene assegnato a David Sylvester, curatore della mostra dedicata a 


Francis Bacon al Museo Correr341.


Tra i paesi partecipanti alla Biennale avrebbe dovuto esserci anche la Bosnia, 


con un proprio spazio  autonomo,  ma il  generale  Morillon,  comandante  delle 


truppe  Onu  a  Sarajevo,  ha  impedito  la  partenza  degli  artisti  bosnici  invitati 


adducendo motivi di sicurezza. Gli artisti hanno mandato un video sulla loro vita 


di artisti nei loro atelier bombardati dai Serbi, che viene proiettato negli spazi 


341Il  Premio  Gian  Tommaso  Liverani  (da  assegnarsi  ad  un  giovane  artista  italiana  di  età 
inferiore ai 35 anni, consistente in 15 milioni di lire, va a Eva Marisaldi); il premio (acquisto) 
Fondazione Marino Marini, conisistente in 50 milioni di lire a Luca Quaranta; Premio Swatch, 
da assegnarsi ad un artista di Aperto '93, consistente in una mostra in tre capitali europee, 
organizata  dalla  Swatch,  a  Yukinori  Yanagi.  Cfr.  La  Biennale  di  Venezia,  ASAC,  Fondo 
Storico,  Sen.  439  (elenco  dei  premi  assegnati,  con  relative  motivazioni,  della  Giustia 
Internazionale della XLV Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia).
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della Biennale alle Zitelle, e accompagnato da un testo di André Glucksmann342.


1.4 La critica


La 45. Biennale di Venezia ha suscitato un interesse da parte della stampa senza 


precedenti a confronto con le edizioni precedenti. Anche il numero di visitatori - 


175 mila presenze tra Giardini di Castello, Corderie, Zitelle e Ca' Pesaro (più 


110 mila ingressi delle mostre organizzate al Museo Correr e a Palazzo Fortuny) 


- ha stabilito un'inversione di tendenza rispetto alle Biennali del 1988 e del 1990 


di  Giovanni  Carandente,  che  avevano  registrato  rispettivamente  100.000  e 


97.000 mila visitatori.


Un  altro  aspetto  rilevante,  è  stato  il  sostegno  a  livello  economico  di  alcune 


aziende straniere come la Swatch la Longines, che hanno sostenuto la Biennale 


accanto a quelle italiane.


Se la critica europea ha in sostanza accolto positivamente la Biennale di Bonito 


Oliva, una parte della critica americana, invece, l'ha stroncata, soprattutto Robert 


Hughes su “Time” e Michael Kimmelman sul “New York Times”. 


Ma anche quando si  è  dimostrata abbastanza favorevole,  come su “The Wall 


Street  Journal”,  si  è  chiesta  se  “il  potpourri  di  scuole  e  scelte  rappresenti  la 


diversità  democratica  dell'arte,  o  il  fallimento  del  curatore,  l'incapacità  di 


additare una direzione estetica delle arti visive nel 1993”343.


Robert  Hughes  nel  suo  articolo,  Incoherence  at  the Biennale,  accusa  di 


incoerenza  il  progetto  di  Bonito  Oliva  per  la  rassegna  veneziana  e  il 


multiculturalismo sotteso alla manifestazione. Concetto quest'ultimo affrontato 


in prospettiva critica dal critico di origine australiana nel saggio, The Culture of  


342Cfr. A. Glucksmann, Va in onda a Venezia l'atelier Sarajevo, in "La Repubblica", 18 giugno 
1993.
343F. Randall, Ecletic Mix Marks 45th Venice Biennale, in "The Wall Street Journal", 18 giugno 
1993.
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Complaint  (La  cultura  del  piagnisteo),  uscito  negli  Stati  Uniti  proprio  nel 


1993344, centrato sul fenomeno dell'affermazione e diffusione della tendenza del 


“politically  correct”  in  ogni  sfera  dell'attività  umana345.  Per  Hughes  la  45. 


Biennale di Venezia è un “fallimento”; una rassegna “del tutto incoerente” dal 


punto  di  vista  dell'“indagine  e  dell'analisi”346.  La  mostra  Punti  cardinali 


dell'arte, ospitata  nel  padiglione  centrale, è  un  “macello”  (“shambles”),  che 


“vede  la  partecipazione  dei  soliti  noti  da  Beuys  a  Georg  Baselitz  mischiati 


assieme ad artisti meno famosi”.


Molti dei lavori sono meritevoli d'esser visti – o rivisti, visto che non pochi sono 


stati fatti già girare nel circuito internazionale – ma dal momento che si tratta di 


una delle mostre peggio allestite di recente memoria,  è piuttosto difficile fare 


anche questo347.


Giudizio negativo anche nei  confronti  di  Antoni  Tàpies,  nel  Padiglione della 


Spagna; parere, quest'ultimo, condiviso dalla maggior parte della critica italiana 


e  straniera,  per  la  scelta  dell'artista  spagnolo  di  partecipare  non  con  opere 


pittoriche  ma  con  una  scultura-installazione  (“this  cumbersome,  vapid  wok 


suggests he has no talent for sculpture”). 


Hughes esprime disapprovazione anche per le opere recenti di Richard Hamilton 


nel Padiglione della Gran Bretagna, mentre il Padiglione francese, ricoperto da 


15.500  piastrelle  di  ceramica  con  impresse  la  foto  di  un  teschio  umano  del 
344 "Da vari anni le nebulose questioni della correttezza politica, del 'multicultiralismo', e della 
politicizzazione dell'arte e simili si sono spostate dagli ambienti accademici e artistici e dalle 
riviste culturali alal stampa americana di larga diffusione, generando nel complesso, più fumo 
e  calore  che  luce"  .Cfr.  R.  Huges,  La  cultura  del  piagnisteo.  La  saga  del  politicamente  
corretto, Milano 1994, p. 13.
345 "Da vari anni le nebulose questioni della correttezza politica, del 'multicultiralismo', e della 
politicizzazione dell'arte e simili si sono spostate dagli ambienti accademici e artistici e dalle 
riviste culturali alal stampa americana di larga diffusione, generando nel complesso, più fumo 
e  calore  che  luce"  .Cfr.  R.  Huges,  La  cultura  del  piagnisteo.  La  saga  del  politicamente  
corretto, Milano 1994, p. 13.
346R. Hughes, Incoherence At the Biennale, in "Time", 28 giugno 1993, pp. 67-68.


347 Ibidem.
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neolitico, “come esercizio di affettata, noiosa eleganza”, rimane “insuperabile”. 


Infine, quanto all'Australia, suo Paese d'origine, rimprovera la scelta di “political 


correctness”  nel  scegliere  per  Venezia  “le  piagnucolose  (“whiny”)  pitture 


postfemministe di Jenny Watson”.


Sulle  colonne del  “The New York Times”,  Kimmelmann scrive:  “Questa  45. 


edizione della Biennale [...] è così inerte e senza vita che provoca malessere”348. 


“Aperto  –  continua  Kimmelmann  -  è  sorprendentemente  privo  di  arte,  di 


immaginazione visiva e di ambizione”349.


Entrambi  i  critici  salvano  alcune  mostre  e  partecipazioni,  Hughes  riconosce 


l'interesse dell'intervento di Bob Wilson, della mostra di Francis Bacon, e quella 


di Peter Greenaway, oltre alle partecipazioni di Bourgeois (“Of the other national 


pavilions  the  best  is  the  American  one”),  Hans  Haacke,  e  del  giapponese 


Yukinori Yanagi nella sezione di “Aperto”, dove per il resto si trovano “ banalità 


apocalittiche, prive di impulso estetico”350.


Alla  lista  delle  migliori  presenze,  Kimmelman  aggiunge  Yayoi  Kusama,  nel 


padiglione  giapponese,  Ilya  Kabakov  in  quello  della  Comunità  degli  Stati 


Indipendenti;  mentre  della  sezione  Punti  dell'Arte,  ricorda  le  opere  di  Peter 


Kikerby, Sigmar Polke, e Lucio Fontana.


Di  tutt'altro  avviso,  il  filosofo  statunitense  Noam Chomsky  che  approva  il  


multiculturalismo alla base della Biennale, impostazione che mette in evidenza 


la  caduta  del  bipolarismo  culturale  Europa-America.  Dello  stesso  parere  i  


galleristi Leo Castelli e Ileana Sonnabend, che sottolineano la visione globale e 


la “molteplicità culturale” della mostra. “I critici del Times e del New Yorker – 


aggiunge Sonnabend - hanno probabilmente pensato di veder un'altra mostra  


che non è la Biennale, cioè una mostra con bellissimi quadri molto conosciuti. 


Forse è la prima volta che la Biennale è organizzata così bene”. 


348M. Kimmelman,  Death in Venice (at the Biennale), in "The New York Times", 27 giugno 
1993.
349M. Kimmelman, Death in Venice..., cit.
350R. Hughes, Incoherence At the Biennale...cit., p. 68
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Positivo anche il giudizio del settimanale “New Yorker” che elogia il carattere 


transnazionale della Biennale, mentre “Art News” inserisce Bonito Oliva tra le 


cinquanta personalità più influenti nel mondo dell'arte contemporanea351.


Bonito  Oliva  difende  le  proprie  scelte  su  “La  Repubblica”,  spiegando  che 


l'”incoerenza” che Hughes ravvisa nella Biennale, è invece da interpretarsi come 


lo  sviluppo  di  un  “modello  di  complessità  espositiva:  quella  della  mostra-


zapping”. 


Un nuovo modello espositivo che in un'epoca post-televisiva si pone la questione 


di  una  grande  mostra  nella  società  di  massa.  […]  Mi  sembra  chiaro  di  aver 


proposto  un  progetto  in  cui  è  possibile  passare  da  una  mostra  all'altra  nella 


Biennale, come da un canale all'altro della tv352.


L'”assoluta coerenza” del progetto – come chiarisce Bonito Oliva in un secondo 


intervento  –  risiede  nel  fatto  che  “ogni  mostra  è  un  tassello  di  un  mosaico 


attraverso il quale emerge il carattere transnazionale e interdisciplinare dell'arte 


contemporanea”353.


Come suggerisce Thomas McEvilley – di cui era uscito da poco il volume Art 


and Otherness. Crisis in Cultural Identity - la collera americana nei confronti 


della Biennale di Venezia, non riguardava tanto la rassegna veneziana in sé, ma 


era in realtà la manifestazione di una avversione, che alcuni critici  americani 


avevano  di  recente  montato  contro  una  precisa  tendenza  dominante  nell'arte 


contemporanea,  riguardo alla quale avevano già preso posizione in occasione 


della  Biennale  del  Whitney  Museum,  che  aveva  preceduto  di  pochi  mesi 


l'inaugurazione della 45. Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia.


Venendo,  come è  successo dopo l'assalto  sulla  Whitney  Biennial,  la  ricezione 
351Cfr. Bonito Oliva fa pace con l'America, in "La Repubblica", 6 ottobre 1993.
352A. Bonito Oliva, Caro Hughes sei stizzoso, in "La Repubblica", 24 giugno 1993.
353Cfr. C. Costantini, Bonito Oliva: "Ma Hughes è un cow-boy", in "Il Messaggero", 25 giugno 
1993.
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della rassegna veneziana suggerisce una sensibilità profondamente minacciata. La 


feticizzazione eurocentrica di certe idee limitate di qualità artistica e culturale sta 


cominciando  ad  essere  in  pericolo,  e  questo  è  stato,  soprattutto,  l'aspetto 


significativo della Biennale del '93354.


Lo  studioso  americano  indica  alcuni  “segni  di  mutamento  culturale”  nei 


confronti della Biennale veneziana per quanto riguarda ad esempio l'inclusione, 


nel 1990, di Paesi come la Nigeria e lo Zimbawe, e del Senegal e della Costa 


d'Avorio nel 1993; così come “recente enfasi sulle artiste”, dagli Stati Uniti, che 


non avevano mai  dedicato una mostra personale  ad una artista,  e  che invece 


realizzano  nel  1990,  e  nel  1993 ripetono la  scelta  dedicando  il  padiglione  a 


Louise Bourgeois; analogamente per il Giappone che nel 1993 sceglie di essere 


rappresentato da Yayoi Kusama.


Bonito Oliva, scrive MvEvilley, “ha deliberatamente promosso questo processo 


di  cambiamento con la sua scelta di  un tema per  la rassegna di  quest'ano:  il 


nomadismo  culturale”,  che  si  concretizza  anche  “scardinando  la  tradizionale 


struttura nazionalistica della Biennale”.


Chiude l'intervento scrivendo che: 


Tutto  sommato  questa  Biennale  sembrava  considerevole  in  relazione  ai  suoi 


predecessori.  A parte una mezza dozzina di  lavori  davvero memorabili,  come 


quelli  di  Haacke,  Kabakov  e  Kapoor,  il  fattore  veramente  storico  è  stato 


l'allontanamento dal nazionalismo, che potrebbe, dati tempo e corda sufficienti, 


impiccare del tutto la Biennale.


Sempre su “Artforum” Giorgio Verzotti nota che:


Per  una  volta,  piuttosto  che  votare  se  stessa  a  pretenziosi  temi  estetici,  la 


Biennale  si  è  indirizzata  verso  un  problema  reale,  che  alimenta  il  dibattito 


354T. McEvilley, Venice the Menace, in "Artforum", vol. XXXII, N. 2, October 1993, p. 102.
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culturale internazionale. L'ha fatto, ad ogni modo, con distinte limitazioni – tra le 


quali,  le  mostre  allestite  in  spazi  inadeguati,  e  le  rassegne  storiche  che  non 


consentivano allo spettatore di afferrare pienamente la loro intesa connessione 


con il presente355.


Nella comparazione tra la rassegna del Whitney e quella di Aperto '93, il critico 


italiano, riteneva la seconda di “maggiore successo”: “in contrasto con le opere 


esposte alla Biennale del Whitney, questi lavori talvolta sembrano formalmente 


deboli o disturbanti, ma non sono mai banali (con certe eccezioni)”356.


Altre critiche, per quanto riguarda la sezione di Aperto, provengono dal “New 


York Observer”: “an endless hall of horrors installed in a magnificient space”; di 


cui vengono salvate le partecipazioni di Kiki Smith e di Nari Ward, con il suo 


“penetrante  Exodus”357,  dove  a  terra  erano sparpagliate  borse  sporche  di  tela 


intrecciata, contenenti vecchi impacchettati, giocattoli e ricordi personali.


Il “Financial Time” è il più severo, per quanto riguarda la stampa inglese, nei 


confronti della Biennale di Venezia – per il quale la mostra migliore è quella di 


Francis  Bacon  –  e  di  Aperto,  in  particolare,  “irredeemably  delinquent  and 


unbiddable, devoid of talent or interest”358.


Il  quotidiano  francese “Libération”  si  sofferma  sulla  proposta  di  un  diverso 


modello  espositivo,  plurale  e  frammentato359,  che  predilige  il  veloce  colpo 


d'occhio alla contemplazione sulle singole opere:


355G. Verzotti,  "Aperto 93". The Better Biennale, in "Artforum", vol. XXXII, N. 2, October 
1993, p. 104
356Ibidem.
357Cfr. G. Glueck,  The Spotty, Silly, Irresisteble 45th Venice Biennale Upofols, in "The New 
York Observer", 28 giugno 1993.
358Cfr. W. Packer, Saved, but only by his Bacon, in "Financial Time", 15 giugno 1993; cfr. W. 
Packer, Conceptual posturings in Venice, in "Financial Time", 15 giugno 1993 ("Aperto [...] is 
subtitled  Emergency, through this farrago of self-indulgence masquerading a creativity is a 
deeply sispiriting experience.  Here is  a  whole generation that  has  been led to  belive that 
simply to have an idea, any idea, is enough, and if it has a fashionable correctness so much the 
better – anti-war, anti-capitalist, anti-male – you name it".
359Cfr. "Liberation"...
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La Biennale a ainsi multiplié les endroits […] trasformant la visite en marathon. Le 


résultat immédiat est une sollicitation accrue de la marche inversement proportionelle à 


l'effort strictement visuel. La prééminence accordée aux jambes au détriment de l'oeil, 


correspond à  un  nouveau type  d'appréhension,  voire  de  consomation,  des  traveaux 


artistique360.


Gli  interventi  di Hans Haacke e di Boltanski,  alludenti  ai drammatici risvolti 


politici, sociali e culturali della fine degli anni trenta, in Germania e in Italia, 


sono rappresentativi – nota Elisabeth Lebovici sul quotidiano francese – di una 


Biennale “il cui tema centrale pone l'ipotesi – ossia l'ipoteca – di una colpa che 


oggi  si  tratta  di  risarcire”.  La  Biennale  di  Venezia  “comme  surface  de 


réparation”,  dunque;  l'Israele  mette  a  disposizione  il  proprio  padiglione  agli 


artisti  russi,cinesi,  ai  lettristi;  il  padiglione  italiano  apre  ad  artisti  di  altre 


nazionalità (Nagasawa e Scarpitta, italo-americano), e negli spazi del padiglione 


della ex-Yugoslavia viene allestita  una mostra internazionale,  Macchine della 


pace.


“Le Monde” sottolinea come nella sezione di Aperto, che riunisce un centinaio 


di  artisti  provenienti  da  diverse  parti  del  mondo,  selezionati  da  critici  di 


differenti nazionalità, la “deterritorializzazione cara ad Achille Bonito Oliva è 


effettiva”. 


I giovani artisti […] vogliono schioccare, provocare, marcare il proprio territorio 


affrettatamente, in uno stato di urgenza. Ci va della vita stessa e non dell'arte. 


Regressione?  Probabilmente.  Scorrettezza?  Sicuramente.  Attitudine  politica? 


Senza dubbio. Oscenità? Forse. Ma l'oscenità non è piuttosto di coloro che oggi si 


vogliono coprire gli occhi?361.


360H. Gauville, Le marathone de Venise, in "Libération", 14 giugno 1993.
361G. Breerette, Le malaise planétaire sur la Lagune, in "Le Monde", 18 giugno 1993.
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Guy Boyer, direttore di “Beaux Arts Magazine”, individua nelle partecipazioni 


della Germania e della Russia, i punti forti di questa 43. Biennale di Venezia:


In questo strano rilancio tra Germania e Russia, Kabakov prevale su Haacke per 


la sua pertinenza e la sua audacia. Ma i premi stanno a provare che a Venezia 


bisogna colpire presto e forte perché il  visitatore pressato non ha il  tempo di 


riflettere sulla pertinenza di un lavoro”362. 


Una  riflessione,  quest'ultima,  che  si  collega  a  quella  di  “Liberation”  sull' 


impostazione  di  una  rassegna  composta  da  moltissime  sezioni,  dove  non  c'è 


tempo  per  soffermarsi  sull'opera,  ma  di  cui  resta  una  immagine  generale, 


un'impressione, e nei riguardi delle cui proposte soltanto i lavori di maggiore 


impatto e forza visiva sono destinati ad imprimersi.


Luciano Caramel nota in questa Biennale una "fatalistica resa alla cupezza dei 


nostri tempi"; si percepisce, "pesante, l'atmosfera cupa e inquieta che domina  


questi anni di fine millennio". 


Emblematiche di questa dimensione, secondo il critico, sono il Padiglione della 


Germania e quello dell'ex Unione Sovietica, dove  il  “deserto  desolato”  delle 


macerie nella stanza centrale del Padiglione tedesco  richiama  “le  difficoltà 


odierne  della  nazione  unificata”;  mentre  “analogo,  ma  più  accorato”,  come 


esistenzialmente frammentato, il clima attorno  e  dentro  il  palazzo  della 


Comunità di Stati Indipendenti”.


 Ilya Kabakov:realizzato un percorso di detriti  e macerie che si svolge prima 


all'esterno e poi  nel  buio  dell'interno,  fino  ad  una  porta  che  si  affaccia,  sul 


giardino, su di un padiglione  con  bandiere  ed  emblemi  del  passato  regime, 


immerso nelle note di inni celebrativi: pare il miraggio di una grande futuro ed 


è invece la realtà delle cause di un immane disastro363.


362G. Boyer, La chasse aux pavillons, in "Beaux Arts Magazine", settembre 1993, p. 129.
363L. Caramel, La Biennale di fine millennio, in "Il Giornale", 11 giugno 1993.
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Altri  riferimenti  della  preoccupante  situazione  generale,  si  ritrovano,  sempre 


secondo  l'osservazione  di  Caramel,  anche  nei  lavori  di  Richard  Hamilton, 


rappresentante del Padiglione della Gran Bretagna. 


L'artista inglese,  “da sempre attento al  contesto sociale e culturale”,  presenta 


“delle grandi e terribili tele sulla condizione del rapporto tra il 'soggetto' […] e il 


potere collettivo dello Stato, nonché un'installazione (Stanza della terapia)”364 


con un lettino da ospedale su cui è piazzato un monitor televisivo dove scorrono 


spezzoni di trasmissioni elettorali della signora Thatcher.


Tra  i  lavori  sulla  tematica  della  violenza  e  della  morte,  spicca  il  Padiglione 


francese  “trasformato  da  Jean-Pierre  Raynaud in  un immenso ossario,  le  cui 


pareti  sono  ricoperte  da  piastrelle  in  ceramica  con  la  figurazione  ripetuta 


all'infinito di un teschio”, e la partecipazione di Louis Bourgeois, “con i suoi 


ossessivi arti amputati”. D'altra parte, come nota sempre Caramel, la medesima 


atmosfera si ritrova anche in Bacon:


La stessa pittura di Bacon cui è stato dedicato un omaggio nel Museo Correr, 


rientra in questa temperie, che poi si diffonde in tutto il settore di 'Aperto', nelle 


Corderie dell'Arsenale [...] qui, peraltro, spesso senza alcuna decantazione né un 


innesto  diretto  nei  drammi politici  che  sconvolgono il  mondo.  Invece con un 


gusto freddo per la crudeltà in quanto tale che non può non sconvolgere.


 I  “casi limite” sono per il critico quelli di Andres Serrano e Damien Hirst, ma 


anche  in  Aperto  “non  mancano  tuttavia  creazioni  nelle  quali  il  siffatto 


coinvolgimento nell''emergenza' […] in cui ci troviamo scatta in una dimensione 


meno  passiva,  nella  metafora,  nel  simbolo,  e  anche  nell'elegia”.  Come  nella 


Fattoria  delle  formiche  della  bandiera  mondiale,  del  giapponese  Yukinori 


Yanagi:  una  serie  di  scatolette  di  plastica  contenenti  della  sabbia  colorata 


364L. Caramel, La Biennale di fine millennio...cit.
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disposta a raffigurare le bandiere di tutti i Paesi del pianeta collegate attraverso 


tubi sottili di plastica, ove è stata collocata una colonia di formiche. Le formiche 


“dovrebbero,  muovendosi  da un contenitore all'altro,  mescolare  e  dissolvere  i 


singoli simboli dando origine ad 'un'unica bandiera universale'”365.


Uno dei contributi più interessanti della Biennale di Bonito Oliva, che si ritrova 


in diverse sezioni della rassegna, è l'interdisciplinarietà, lo scambio e l'osmosi tra 


tecniche  e  linguaggi:  dalla  sezione  d'elezione  di  questo  tema,  Slittamenti  (in 


particolare  nell'omaggio  a  Cage  e  nell'intervento  di  Greenaway  al  Musoe 


Fortuny),  a  quella  di  Trittici  nel  Padiglione  italiano,  “sviluppata  attorno alle 


presenze transmediali (con attenzione anche alle ricerche verbo-visuali)”366.


Una critica al metodo, viene sovente formulata nei diversi interventi della critica 


nei  confronti  della  rassegna  Punti  dell'arte,  per  la  divisone  degli  artisti  in 


sottosezioni. Come scrive Dorfles:


 La rassegna comprende una ventina di artisti già ben noti alle cronache degli 


ultimi anni,  e tra i  più originali  nei rispettivi  settori,  sicché non possiamo che 


plaudere alle loro scelte. Non riesco, tuttavia a scorgere in quale modo si possa 


giustificare la loro appartenenza ad una piuttosto che ad altra delle tetrapartizioni 


qui suggerite”367.


Catherine Millet critica il numero troppo alto di mostre proposte (“il y a pléthore 


d'expositions”) e il criterio di suddivisione delle esposizioni in sezioni diverse 


che  individuano  temi  diversi  come,  ad  esempio,  in  Punti  dell'Arte.  “Cette 


proliferation  –  scrive  Millet  –  de  méta-discours,  souvent  obscurs,  tend  à 


annihiler les discourse propres des artistes”368.


Analogamente  Crispolti  che  in  queste  divisioni  vede  una  “pura  solipsistica 
365L. Caramel, La morte, la carne e la violenza, in "Il Giornale", 13 giugno 1993.
366L. Caramel, La Biennale di fine millennio...cit.
367G. Dorles,  Registi,  filosofi,  musicisti: tutti insieme appassionatamente,  in "Corriere della 
Sera", 13 giugno 1993.
368C. Millet, 45e Biennale tout et n'emporte quoi, in "Art Press", settembre 1993, p. 64.
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invenzione di spartizione critica”, che “confonde il  visitatore sollecitandolo a 


cimentarsi sull'amenità di riconoscere per esempio nel 'grave', nell''araldico', nel 


'fermo' niente meno che i punti dell'arte. Ed è involontariamente comico avere 


immaginato un pittore di inveterato dinamismo come Vedova incastonato sotto il 


segno 'fermo'”369.


Per Crispolti è “una formula perdente”370 quella di affidare ad un unico curatore 


l'organizzazione e l'impostazione critica e metodologica della Biennale,  come 


era stato fatto anno precedente con la IX edizione della Documenta di Kassel, 


affidata a Jan Hoet: 


Per questa Biennale si è voluto seguire lo stesso sistema dell'esposizione tedesca, 


che peraltro ha sollevato già l'anno scorso numerose perplessità: una supervisione 


totale  del  curatore.  E  questa  metodologia  diventa  grottesca,  oltre  che  stantia, 


soprattutto se inserita in un tentativo di 'transnazionalità'371.


Lorenza Trucchi osserva che: 


Ancora  la  memoria,  intesa  però  come recupero  di  un  passato  recente  troppo 


spesso dimenticato, torna di continuo in questa Biennale che non propone mostre 


storiche, auliche, congelate quanto mostre che travasano lo ieri nell'oggi, intese 


non a glorificare, bensì a ricordare, a far rivivere tra noi situazioni e personaggi. 


Vanno  lette  in  questo  senso  “Fratelli”  e  “Il  suono  rapido  delle  cose:  Cage 


&Company”,  esposizioni  bellissime  ed  esaustive  il  cui  rigore  filologico  non 


raggela  la  partecipazione  attiva,  emozionata  ed  emozionante,  dei  curatori.  In 


particolare Maurizio Fagiolo ed i suoi collaboratori non solo hanno fatto il punto 


sulla vicenda dei “fratelli”, fornendoci una massa enorme di documenti e notizie 


(più di  cento pagine in catalogo) e recependo opere anche disperse,  ma sono 


riusciti a provare come l'arte di Tano Festa, intrisa di pathos espressivo e quella 


369E. Crispolti, La gran "Vernice", in "L'Unità", 10 giugno 1993.
370Cfr. C. Crispolti, Una Biennale di carta...cit.
371A. Di Genova, Crispolti: questa edizione è grottesca, in "Il Manifesto", 9 giugno 1993.
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di Francesco Lo Savio votata al  silenzio della  precisione,  abbiano una sicura 


valenza  internazionale  collocandosi  con  originalità  e  tempestività  l'una  nella 


vicenda  della  Pop  e  l'altra  in  quella  del  minimalismo.  Ma anche  “ricordi”  e 


omaggi di minore estensione e portata, quali quelli a due critici – Emilio Villa e 


Carla Lonzi – e a un gallerista-fotografo – Plinio De Martiis  – indicano una 


positiva  caduta  del  policentrismo,  basato  sull'asse  New  York-Parigi.  Dirà 


qualcuno: ricordi italiani, se non addirittura romani, e sbaglia perché in un'ottica 


di  continuità  sincronica,  piazza  del  Popolo  vale  il  Village  e  Saint  Germain. 


Nessuna frustrazione o complesso, dunque, così come nessun sciovinismo. Più 


che un  mescolare  le  carte,  un  presentarle  tutte,  purché valide,  alla  pari.  […] 


Questa  Biennale  si  oppone alle  lottizzazioni  culturali,  lotta  contro l'egemonia 


delle  tendenze,e,  all'opposto,  propone la  coesistenza dei  linguaggi,  rivaluta le 


espressività disperse e periferiche ed i valori umiliati, decriées. Ma lo fa, bisogna 


ammetterlo,  senza demagogia,  con un fervore  che in  più casi  mi  è  sembrato 


autentico. Certo. Un programma così aperto, ampio, dà luogo inevitabilmente ad 


eccessi: c'è sempre chi confonde la libertà con la licenza, l'eroismo e la dignità 


dell'Io con l'esibizione narcisitica e volgare del privato. Ma per fortuna nessuno 


si scandalizza più e, del resto, sono ormai anni che la Biennale ha questa frangia 


da basso lunapark372.


Quanto alle partecipazioni straniere, quella della Germania, della Comunità degli 


Stati Indipendenti e gli Stati Uniti sono ritenute – a ragione - le più significative.


L'installazione di Haacke - scrive Roberto Sanesi sul “Corriere della Sera” - è 


uno dei pochi momenti di rabbrividente riflessione sulle cose come stanno”373.


Solo lo scrittore tedesco Ernst Jünger, sembra non essere d'accordo: 


Le  macerie  del  Padiglione  Germania?  Io  capisco  la  volontà  di  comunicare 


l'orrore, l'orrore può anche avere una funzione salutare. Solo, però, se l'artista lo 


sa tradurre, canalizzare in arte, per questo ho grande ammirazione per Munch. 


372Lorenza Trucchi, Narcisi, fratelli e vecchie signore, in "Il Giornale", 13 giugno 1993
373R. Sanesi, Sfilano le Nazioni Unite, in "Corriere della Sera", 13 giugno 199.
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L'orrore in sé non può avere valore estetico, con le cose rotte  è difficilissimo 


creare armonia.  In questo Beuys aveva idee più solide e concrete.  E poi oggi 


bisogna  trasmettere  messaggi  di  fiducia,  anch'io  voglio  dire  una  parola  di 


speranza. La speranza porta più avanti della paura e dell'orrore374.


Fabrizio D'Amico su “La Repubblica” scrive che nella memoria del visitatore 


resterà,  di  questa 45.  Biennale,  l'evento nel  suo insieme, che è il  ritratto del 


critico organizzatore  a  scapito  del  lavoro dell'artista.  Una “sostanziale  eclissi 


dell'opera”  a  favore  dell'evento  espositivo.  “Qui,  soprattutto,  sta  il  nuovo  di 


questa Biennale; che porta dunque senz'ombra di dubbio sulla pelle l'impronta 


forte del suo direttore”375.


E' una Biennale vitale, per la diversità e numerosità delle proposte, per l'ulteriore 


dilatazione, rispetto alle passate edizioni, nella città, e per il concetto sviluppato 


ampiamente dell'interdisciplinarietà, e con particolare in coerenza con i principi 


enunciati, nella sezione Slittamenti. 


Tra i pochi dissidenti, Enrico Crispolti si esprime negativamente nei confronti 


dell'impostazione e delle scelte impresse da Bonito Oliva a questa edizione, che 


ritiene “in gran parte rivisitazione del già noto”,  eppure in grado di regalare 


“forti emozioni”376: dal padiglione tedesco a quello russo, da quello francese a 


quello  giapponese,  all'americano,  dall'intervento  a  Palazzo  Fortuny  di  Peter 


Greenaway  alla  monografica  di  Francis  Bacon,  “una  delle  non  numerose 


proposte ad alto livello dell'attuale Biennale (poco innovativa e angariata da una 


confusionale strategia espositiva all'insegna dello “zapping”)377.


Il segno più forte che viene da questa Biennale è certamente l'emozione secca, 


tagliente  persino  spietata,  provocata  nei  visitatori  dall'ambiente 


374Cfr. M. Vallora, Non è la mia Germania, in "La Stampa", 14 giugno 1993.
375F. D'Amico, Ma l'Opera non c'è, in "La Repubblica", 12 giugno 1993.
376E. Crispolti, Una Biennale di carta, in "L'Unità", 13 giugno 1993.
377E. Crispolti, Una casa per il Novecento, in “L'Unità”, 12 luglio 1993.
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ruomoristicamente evocante terremotate rovine nel quale  con massima semplicità 


ed  efficacia,  Hans  Haacke  ha  trasformato  il  Padiglione  tedesco.  Riferito 


esplicitamente  a  Germania  1993,  è  in  realtà  un  fortissimo colpo  di  cong che 


richiama alla realtà dei tempi altrettanto che alal realtà del fare autenticamente 


arte,  contro  ogni  retorica,  mistificazione,  pressapochismo e  superficialità.  Del 


resto  come  prevedibile  quata  Biennale  così  rischiosamente  ed  impunemente 


personalizzata nella misura del suo curatore vive le sue cose migliori proprio in 


ciò che è più lontano dalal sua sensibilità. E con l'ambiente di Haacke, certamente 


ha colpito anche quello nel quale Ilya Kabakov [...] ha a sua volta trasformato il 


padiglione della  Comunità Stati  Indipendenti,  Russia,  in un grande, precario e 


caotico ma vitale cantiere attraverso il quale si accede alla vsita di un piccolo 


folklorico  e  impenetrabile  Padiglione  Russo  che  emana  voci  radiofniche  di 


'routine'. Anche il francese Pierre Raynaud ha trasformato il Padiglione d'oltralpe 


in  un  unico  ambiente  gelido  quanto  lucidamente  mortuario,  di  notevolissima 


suggestione".  Altre presenze di rilievo sono quelle di Louis Bourgeois e Yayoi 


Kusama,  "  che  ha  documentato  antologicamente  trant'anni  del  proprio  lavoro 


plastico  "soft"  orientato  su  una  immaginosa  evocatività  erotica.  Il  profondo 


vistalismo naturale della Kusama è uno degli infrequenti segni in positivo di una 


Biennale  che  nelel  sue  presenze  più  consapevoli  è  traversata  da  angosciosi 


presentimenti,  o  da  immagini  esplicite  di  morte.  Anche  l'immaginazione  della 


Bourgeois è fortemnete vitalistica, ma in una proiezione di misura drammatica di 


vissuto, lavorando quindi su uno spessore di memoria378.


Restany  mette  in  evidenza  l'aspetto  spettacolare  di  questa  edizone  della 


Biennale, "dalla fantastica invenzione dei robot televisivi di Nam June Paik nei 


giardini del padiglione tedesco", allo "spiegamento di fantasmi di Yayoi Kusama 


nel padiglione giapponese, senza dimenticare la meravigliosa 'cappella laica' di 


Yoko Ono od il deposito di gadgets elettronici di Sigeko Kubota". 


Dalla ricostruzione dei pezzi storici delle mostre del gruppo Gutai, che "dà il 


giusto  touche  plein  air  al  parco  dei  Giardini",  alla  grande  serra  ecologica 
378E. Crispolti, Una Biennale di carta, in "L'Unità", 13 giugno 1993.
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istraeliana;  dalla  "notevole  mostra"  di  Francis  Bacon  al  museo  Correr, 


all'omaggio a John Cage e all'installazione di Bob Wilson379.


Quanto al padiglione italiano, per Restany è "sicuramente il meno significativo 


della Biennale, a parte qualche spettacolare eccezione, come Piero Gilardi, Fabio 


Mauri  o  Vaccari.  [...]  Il  ruolo  dell'arte  italiana  nello  show-biz  di  ABO  è 


decisamente ridotto: è sul sacrificio dell'identità nazionale che è stato costruito il 


castello di carte della XLV Biennale"380.


2.1 Identità e alterità 1895-1995. La Biennale del Centenario


L’organizzazione  della  Biennale  del  Centenario  viene  affidata  allo  storico  e 


critico d’arte francese Jean Clair (Gérard Regnier), direttore del Museo Picasso 


di Parigi.


Jean Clair è il primo straniero a ricoprire l'incarico di direttore del settore arti 


visive della Biennale veneziana; l'anno successivo la VI Biennale di architettura 


del 1996, Sensing the Future – The Architect as seismograph, per la prima volta 


nella sua storia ha un direttore non italiano, Hans Hollein. Questa doppia nomina 


può  essere  interpretata  come  un  segno  evidente  di  una  rifondata 


internazionalizzazione e rivalutazione della manifestazione. 


Con la mostra  Identità e Alterità. Figure del corpo 1895/1995, allestita in tre 


diverse  sedi  -  Palazzo  Grassi,  Museo  Correr,  Padiglione  Italia  -  Jean  Clair 


affronta un’ampia ricognizione storica dal 1895 al 1995 sul tema della corporeità 


moderna e della percezione della stessa, proponendo una riflessione alternativa 


sull’arte del Novecento nel tracciare una linea interpretativa dell’arte del XX 


secolo in chiave figurativa: “E se il Novecento fosse stato, più di ogni altro, il 


379P. Restany, Il circo Abo, in "D'Ars", n. 140, estate 1993, p. 37.
380Ivi, p. 41.
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secolo dell’autoritratto e non già dell’arte astratta?”381. 


Una tematica - quella legata alla corporeità - che era già stata indagata dallo 


studioso  francese  nella  mostra  L’Âme  au corps.  Art  et  sciences  1793-1993, 


realizzata l’anno precedente a Parigi, al Grand Palais, e rivolta a sottolineare i 


nessi tra arte e scienza, corpo e volto, tra il 1793 e il 1993382. 


A Venezia  Jean  Clair  fornisce  una  lettura  rigorosa  e  argomentata  del  tema, 


seppur ostentatamente parziale. Una lucida prospettiva che scardina gli schemi 


precostituiti, dando una visione alternativa del secolo XX. Lo storico dell'arte 


francese,  che nella mostra capitale  Les Réalisme  del  1981 al  Centre Georges 


Pompidou, contribuisce a segnare un punto di svolta nella riconsiderazione di 


tutto  un  periodo  storico  legato  al  “ritorno  all'ordine”,  dimostra  in  modo 


programmatico e ostentato le sue posizioni anche in alcuni titoli delle sezioni 


della mostra come  L’incoerenza delle avanguardie 1905-1915 e  Verso l’uomo 


nuovo? 1915-1930. Come spiega il direttore in un'intervista:


La storia stessa non è che un'illusione, un'illusione di ordine che viene fabbricata 


in base al bisogno del momento presente. E' abbastanza scioccante vedere come 


come  i  grandi  musei  di  arte  moderna  mostrano  tutti  un  modello  identico.  Si 


comincia con Cézanne e si chiude con il minimalismo americano. Ma non appena 


ci si imbatte in artisti che non fanno parte di questa formula non si sa come fare. 


Se si tratta di Giacometti, lo si mette nella linea postcézanniana perché Giacometti 


ha ammesso la sua ammirazione per Cèzanne. Quando si arriva ad artisti come 


Otto  Dix,  Lovis  Corinth  o  Stanley  Spencer  non  si  ha  propri  idea  di  come 


collocarli. Nel caso di Balthus lo si salva solo perché era amico di Giacometti. 


Non si fa che del bricolage. In rapporto a un asse secondo il  quale i  due poli 


rimangono Cézanne e Frank Stella tutto ciò che non è allineato rimane ai margini. 


Ciò  che  io  propongo in  queste  sale,  e  so  che  è  d'un  orgoglio  insensato,  è  di 


381 J. Clair, Identità e Alterità. Figure del corpo 1895/1995, in 46. Esposizione Internazionale  
d’arte, Venezia 1995.
382Cfr.  L’Âme au corps. Art et sciences 1793-1993, a cura di J. Clair, Galerie Nationales du 
Grand Palais, 19 ottobre 1992 – 24 genanio 1993, Parigi 1992.
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rovesciare il guanto. Otto Dix si trova all'interno e Stella all'esterno. In questo 


modo si evidenzia chiaramente un altro asse che comprende Otto Dix, Stanley 


Spencer, Lovis Corinth, Balthus e Lucien Freud383.


Lo  studioso,  sostenitore  di  una  posizione  critica  nei  confronti  dell'assoluta 


preminenza  dell'astrazione  nelle  vicende  dell'arte  contemporanea,  come 


dichiarato, tra l’altro, nel suo saggio del 1983, Critica della modernità, spiegava 


nel suo testo in catalogo che “porre il problema del corpo e del volto” in uno 


scorcio di secolo “ossessionato dal sesso, dalla malattia e dalla morte” fosse uno 


dei  “possibili  fili  conduttori”  di  una  riflessione  sull’arte  del  Novecento  e 


rappresentasse al contempo la possibilità di sottoporre a critica “il sistema delle 


avanguardie” così come “certi luoghi comuni”384 ad esse legati. 


Anche in questo contesto,  come alla Biennale del  1993 il  trauma dell'Aids è 


chiaramente presente. Con questa mostra “si fa ritorno – spiega Clair – al corpo, 


alla biologia, alla malattia, al piacere, alla sofferenza, al contenuto. Dopo 30 anni 


di  formalismo  siamo  obbligati  a  farvi  ritorno  anche  a  causa  di  avvenienti 


drammatici  quali  l'Aids”.  L'Aids  “è  stato  il  grande  shock”  della  società 


americana “che si credeva protetta da tutti i microbi e ci è piombata dentro più 


che qualunque società europea”385.


Il  rapporto  con  la  corporeità  delineato  dal  curatore  secondo  una  prospettiva 


figurativa  e  di  interrogazione  sull’”identità  biologica”  dell’uomo,  esprimeva 


l’ossessione del sesso, della morte, delle deformità sino all’attrazione “prodotta 


dalle funzioni fisiologiche primarie, come la funzione fecale, l’escremento e il 


rapporto con l’escremento”386 stesso.


383A. Detheridge,  Bella Biennale della discordia, intervista a J. Clair, in "Il Sole 24 Ore", 4 
giugno 1995.
384 J. Clair, in Identità e alterità. Figure del corpo 1895-1995, 46. Esposizione Internazionale 
d’arte, Marsilio, Venezia 1995, p. 18.
385A. Detheridge, Bella Biennale della discordia..., cit.
386 J. Clair,  L’accademia è la vera avanguardia, intervista a Emanuel Fessy, in “Il Giornale 
dell’Arte”, giugno 1995, p. 12.
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Si comincia con il 1895  l'anno in cui furono effettuate le prime radiografie del 


corpo umano , l'anno della prima foro della sacra sindone. E'  il  tempo in cui 


Bertillon e Lombroso cercano di fissare l'identità dell'uomo secondo i dati della 


scienza.  […]  L'unica  cosa  che  ho  fatto  è  di  porre  alcune  questioni.  La  più 


importante riguarda l'arte astratta: è veramente tanto importante? Penso di no387. 


Clair intende non l'astrattismo di Kandinsky o Malevich, artisti che, tra l'altro, 


non considera astratti, perché sempre legati alla realtà, ma per astrazione intende 


soprattutto “l'arte americana del dopoguerra, da Pollock fino al minimalismo, a 


Robert Morris, Frank Stella”:


Tutta la scuola formalista americana che ha occupato la scena dell'arte negli anni 


Cinquanta,  che è passata nel mondo come il  culmine, la fine,  l'apoteosi,  della 


storia della pittura occidentale, è, secondo me, una gigantesca impostura”388.


Lo storico dell'arte francese spiega ulteriormente la sua posizione: 


Io  non  sono  un  nemico  giurato  dell'astrazione  […]  A Venezia  ho  posto  il 


problema dell'astrazione in quattro riprese.  All'inizio ,  con un Kandinskij  che 


mette in rilievo la questione della nascita dell'astrattismo e le sue relazioni con i 


movimenti occultistici e teosofici d'inizio secolo, questa contestualizzazione può 


essere scioccante solo perché si tende ad assimilare l'astrazione al progressismo 


e la  ragione.  Poi  giungono Malevic  e Jawlensky e con loro la  questione dei 


rapporti  tra  l'immagine  l'icona.  Poi  negli  anni  Cinquanta  negli  Stati  Uniti, 


l'iconoclastia con Rauschenberg, con il grande trittico nero e il suo De Kooning 


cancellato.  Infine  con Fontana  e  Morris  suggerisco  che  è  impossibile  creare 


un'immagine astratta senza che vi si proietti un contenuto umano (e il più delle 


387 Ibidem.
388P. Vagheggi, Biennale la vita, la morte e il sesso, intervista a Jean Clair, in "La Repubblica", 
7 giugno 1995.
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volte erotico)389.


La  mostra,  realizzata  grazie  a  prestiti  concessi  all’Ente  da  alcune  tra  le  più 


importanti  istituzioni  culturali  e  museali  -  dal  Metropolitan Museum di  New 


York alla  National  Gallery  di  Washington,  dalla  Tate  di  Londra  ai  musei  di 


Berlino,  Stoccolma,  San Pietroburgo -  è  scandita  in  nove sezioni:  Ritratti  di  


gruppo, che si apre con l'Hommage à Cezanne (1900) di Maurice Denise e si 


chiude  con  Eigenlob stinkt  nicht (Autolodarsi  non  puzza)  (1983)  di  Jörg 


Immendorf (1983), passando per Oskar Kokoscha (Gli amici, 1917-1928), Otto 


Dix  (Ritratto  di  gruppo:  Günther  Francke,  Paul  Ferdinand  Schmidt  e  Carl  


Nierendorf, 1923), e Renato Guttuso (Caffé Greco, 1976);  Il positivismo 1895-


1905;  L’incoerenza delle avanguardie 1905-1915;  Verso l’uomo nuovo? 1915-


1930;  Arti totalitarie e arti  degenerata 1930-1945;  Il dopoguerra 1945-1962; 


Ritorno al corpo 1962-1985;  Il corpo reale e virtuale 1985-1995,  Impronte del 


corpo e della mente.


Palazzo Grassi  ospita  la  sezione della mostra per  la  parte relativa al  periodo 


1895-1967, mentre nel Padiglione Italia, ai Giardini, la rassegna continua e si 


conclude con l'ultima parte, Impronte del corpo e della mente, a cura di Aldagisa 


Lugli, che include la periodizzazione 1968-1995.


Tra  i  lavori  a  Palazzo  Grassi,  vi  è  l'installazione  di  Mona  Hatoum,  Corps 


étranger,  presentato al Reina Sofia di Madrid nel 1994. L'artista originaria di 


Beirut,  ma  trasferitasi  a  Londra dal  1975,  ha concepito  un  piccolo  ambiente 


circolare  nel  quale  lo  spettatore  è  invitato  ad  entrare.  Dentro,  scorrono  le 


immagini video di un'endoscopia all'interno del corpo dell'artista.


Impronte del corpo e della mente è senza dubbio una delle unità più suggestive 


ed interessanti, che concentra l’indagine su artisti che avevano sentito in alcuni 


momenti,  come spiega Lugli,  “il  bisogno di ritornare al gesto elementare” di 


introdurre la mano o il corpo direttamente nell’opera ma non per mezzo della 
389Cfr. A. Cueff, La Biennale di Jean Clair: "La modernità è dramma e non joie de vivre", in 
"Il Giornale dell'Arte", novembre 1995, p. 10.
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raffigurazione ma “in copia diretta, di immediata riproduzione”. Tra gli artisti 


presentati  in  questa  sezione  che  unisce  personalità  e  tempi  diversi,  Marcel 


Duchamp, Man Ray, Fausto Melotti, Piero Manzoni, Yves Klein, Lucio Fontana, 


Alberto Burri, Franco Angeli, Ben Vautier, Jean-Jacque Lebel, Giuseppe Penone, 


Giulio Paolini,  Vincenzo Agnetti,  Claudio Parmiggiani,  Barry Flanagan,  Tony 


Cragg.  Un  percorso  nel  quale  si  raccolgono  tra  le  altre  opere,  Elevage  de 


pousserière (1920-1964)  di  Duchamp,  le  Figure  nere  (1931)  di  Fontana,  Il  


Sapiente (1936)  di  Fausto  Melotti,  Fiato  d'artista (1960)  di  Manzoni,  le 


Anthropométries (1961) di Klein;  Io che prendo il sole a Torino il 19 gennaio  


1969 (1969) di Alighiero Boetti; Pugno fosforescente (1971) di Zorio, Soffio di 


foglie (1979) e Soffio di creta (1978) di Penone.


Come scrive scrive Fabrizio D'Amico su “La Repubblica”:


Le opere scovate dalla Lugli – – intrecciano misteriosi ma certissimi dialoghi, 


tutte sottilmente unite da un afflato comune. Una piccola mostra quasi abusiva, al 


padiglione, e forse – in tutta questa Biennale – la perla rara di un pensiero che, 


non rinnegando la storia, sia capace di scavalcarne con l'immaginazione le più 


ovvie sistemazioni390.


L'impegno di Jean Clair si concentra altrove, in contesti altri rispetto a quelli 


della Biennale allestita ai Giardini, e tra l'altro, la selezione della rappresentanza 


italiana è delegata ad una commissione di esperti italiani; ed è questo uno degli 


aspetti che vengono attaccati del suo operato, ovvero il “totale disinteresse” per 


la Biennale dei Giardini, assieme ad un eccessivo storicismo che l'ha portato a 


tagliare l'edizione di Aperto per il 1995391.


A questo  proposito  Pierre  Restany  osserva  che  il  modello  della  Biennale  di 


Venezia  è  stato  duplice:  il  “Salon” accademico  alla  francese  e  la  grande 


“Esposizione Universale”. E' a questo aspetto 'Salon' che corrisponde la mostra 
390F. D'Amico, Reparto orrori, in "La Repubblica", 10 giugno 1995.
391Cfr. A. Cueff, Jean Clair: la mia Biennale, in "Il Giornale dell'Arte", novembre 1995, p. 1.
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tematica  sul  corpo. Per  questa  edizione  della  Biennale,  Clair  ha  quindi 


“ricostituito in tutta la sua ampiezza storica,  l'aspetto  'Salon'  della Biennale”, 


quanto invece “all'aspetto 'Esposizione Universale' dei Giardini, con i padiglioni 


nazionali che dovrebbero rappresentare il meglio di ogni paese, Jean Clair non se 


ne è curato affatto”.


Restany difende il panorama tracciato dal suo collega, che:


Discutibile nelle scelte, e anche nelle omissioni, offre però una coerente chiave di 


lettura del secolo, una prospettiva logica di approccio all'arte, alla sua essenza, 


alla sua esistenza. E' una chiave di lettura che dà conto della successione degli 


stili e dei gusti, dei diversi  'climi' emersi lungo il secolo, dal 1895 al 1995, dal 


positivismo avanguardia della nostra modernità, fino al vacillare dei valori nella 


nostra  condizione  post-moderna.  Veder  il  nostro  secolo  attraverso  le  diverse 


'situazioni' del corpo umano è una opzione come un'altra, ed è assurdo biasimare 


il Direttore della Biennale, commissario della mostra, di averla fatta propria392.


La facciata del padiglione centrale è luogo di intervento di Christian Boltanski - 


invitato  da Jean Clair  –  dove vengono trascritti  migliaia  e  migliaia  di  nomi, 


quelli di tutti gli artisti presenti nelle quarantacinque edizioni della rassegna, dal 


1895 al 1993.


Sempre  nel  Padiglione  Italia  ai  Giardini  di  Castello  viene  inoltre  allestita  la 


mostra  L’io e il suo doppio: cento anni di ritratto fotografico in Italia 1895-


1995,  curata  da  Italo  Zannier;  rassegna  collegata  concettualmente  e 


tematicamente ad Identità ed Alterità.


Per quanto riguarda la rappresentanza italiana nel Padiglione Italia, si tratta di 


una selezione ancora molto numerosa - diciannove artisti393 - come d’altra parte 


392P. Restany, Burocrati di tutto il mondo, unitevi!, in "Domus", n. 773, luglio/agosto 1995, p. 
53.
393Ida Barbarigo, Lorenzo Bonechi, Roberto Capucci, Franceco Clemente, Amalia Del Ponte, 
Stefano  Di  Stasio,  Paolo  Gallerani,  Paola  Gandolfi,  Nunzio,  Luigi  Ontani,  Claudio 
Parmeggiani,  Gianni  Pisani,  Pier  Luigi  Pizzi,  Angelo  Savelli,  Ruggero  Savinio,  Ettore 
Spalletti, Vito Tongiani, Mino Trafeli, Giuliano Vangi.
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nelle Biennali precedenti. 


Le scelte propendono per una certa la figurazione, che comprende la pittura colta 


“citazionista”,  influenze  allegoriche  e  metafisiche  e  riferimenti  a  Novecento, 


rappresentata  da  artisti  quali  Lorenzo  Bonechi,  Stefano  di  Stasio,  Paola 


Gandolfi, Gianni Pisani, Ruggero Savinio, Vito Tongiani e Giuliano Vangi.


Tale  direttrice  d'orientamento  assunta  dalla  commissione  di  esperti  incaricata 


della  selezione  degli  artisti  italiani  (Gabriella  Belli,  Hans  Belting,  Maurizio 


Calvesi,  Gillo  Dorfles,  Giulio  Macchi)  desta  ampie  polemiche  ed  il  ritiro 


dall’Esposizione  di  Gino De Dominicis,  nonostante  le  compresenze  di  artisti 


quali Clemente, Nunzio, Ontani, Spalletti e Parmiggiani. Quest’ultimo definisce 


la  maggior  parte  delle  opere  presenti  nella  sezione  italiana  nei  termini  di 


“reazionaria brutalità di una sedicente pittura - e scultura - che umilia la mente e 


la  riconduce  in  un  clima  di  morte  perché  dichiaratamente  contro  la  vitalità 


dell’arte”; manifesta in tal modo il malessere di esporre con una sua opera in 


quel contesto, ma al contempo contempo la volontà di rimanere con il proprio 


lavoro, come “testimone di una fede e di una resistenza”, in un luogo nel quale, 


entrare significava per l’artista “letteralmente ripercorrere come in un incubo le 


sale di un’esposizione dell’Era fascista”394.


De Dominicis ammonisce il metodo e la prassi di Jean Clair per questa Biennale, 


ovvero  l'aver  vincolato  l'edizione  ad  un  tema  preciso  e  di  aver  di  quindi 


subordinato ad esso il lavoro artistico: 


Il problema è che oggi i critici vogliono assurgere a protagonisti. Quando Clair dà 


il titolo alla mostra portante della Biennale, Identità e alterità, vuole in realtà fare 


un'operazione culturale che interessa soltanto a lui. L'opera d'arte si riduce così a 


semplice illustrazione del suo tema [...] ero stato invitato e ho rifiutato proprio 


394 C. Parmiggiani,  Padiglione Italia: un incubo fascista, in «Il Giornale dell’Arte», luglio-
agosto 1995, p. 11.
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perché non potevo adeguarmi a un'operazione culturale precostituita395. 


Inoltre, in reazione alla “nociva cancellazione”396 di Aperto, molti musei europei 


hanno  proposto  i  loro  “Aperto”  in  un  piano  coordinato.  In  Italia,  vengono 


realizzate due versioni di “Aperto”, a Borgo Trevi e alla Galleria d'arte moderna 


di Bologna (a cura di Dede Auregli e Roberto Daolio).


2.2 I padiglioni stranieri


Per  quanto  riguarda  le  partecipazioni  nazionali,  tra  le  migliori  del  1995,  va 


ricordato il lavoro di Bill Viola, presso il Padiglione degli Stati Uniti - la mostra 


personale  di  Leon Kossof (Londra 1926) nel  Padiglione della  Gran Bretagna 


dove vengono presentati  ventotto dipinti  che riassumono il  lavoro del  pittore 


londinese dal 1985 al 1994, e il sistematico lavoro di Roman Oplaka presentato 


nel padiglione polacco.


Bill Viola presenta Buried secrets (1995), un lavoro composto da cinque video-


installazioni,  collocate  ciascusa  in  una  sala  :  Hall  of  Whispers,  Interval, 


Presence,  The Veiling,  The  Greeting,  ispirata  alla  Visitazione  (1528  circa)  di 


Pontormo.


L'accesso  consueto  al  padiglione  viene  spostato,  dal  centro  al  lato  estremo, 


ottenendo in  tal  modo un percorso lineare  attraverso cinque diverse  stanze e 


cinque  diverse  installazioni.  Il  percorso,  come  spiega  Marylin  A.  Zetlin, 


commissaria del padiglione – è organizzato per certi versi dal problema verso la 


sua soluzione, da opere scure verso opere luminose”397.


Tra i più apprezzati dalla critica, vi sono il padiglione danese, con la “poetica 


395B. Campello, Vi dimostro dove sbaglia Jean Clair, intervista a Gino De Dominicis, in “La 
Repubblica”, 19 giugno 1995.
396Così R. Barilli, Riaperto ai giovani, in “L'Espresso”, 14 luglio 1995, p. 172
397Cfr. A. Vettese, Guardi l'acqua e vedi Viola, in "Il Sole 24 Ore", 4 giugno 1995.
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efficacia”398 delle composizioni di animali morti di John Olsen399, le pitture di 


Arroyo e le sculture di Alfaro nel Padiglione della Spagna, 


La  Francia  dedica  il  padiglione  a  César,  che  stipa  la  più  grande  delle  sue 


“compressioni”: 520 tonnellate di carcasse metalliche pressate e ridotte ad un 


grande cubo. 


Lo scultore greco Takis decide di esporre in accordo con il ministro per cultura 


della  Grecia  all'esterno del  padiglione  del  suo  Paese,  come spiega  la  grande 


scritta che campeggia all'esterno del Padiglione della Grecia: “Lo scultore Takis 


annulla lo stand greco esponendo all'aperto.  La sua decisione è coerente con 


l'ideologia  dei  cittadini  del  mondo  che  annullano  le  frontiere  dell'arte 


desiderando uno spazio unico dove esporranno tutti assieme”400 .


L'artista,   da  molto  tempo  residente  in  Francia,  è  ovviamente  contrario  alla 


strutturazione della Biennale in padiglioni nazionali:


Trovo ridicolo che la Biennale sia ancora strutturata con i padiglioni nazionali 


che,  tra  l'altro,  no rappresentano tutta  l'Europa e neppure  tutto  il  mondo.  Un 


secolo fa poteva andar bene. Ma ora bisogna pensare al futuro. Non ci possono 


essere frontiere per l'arte401.


Anche la Svizzera, come gli Stati Uniti, punta sul video con il lavoro di Peter 


Fischli e David Weiss.


L'Olanda si declina al femminile con le partecipazioni di Maria Roosen, Marijke 


van  Wamerdam,  Marlen  Dumas;  quest'ultima,  di  origine  boera  e  da  anni 


residente ad Amsterdam, era presente anche al Museo del Castello di Rivoli in 


una mostra assieme a Francis Bacon, sulla linea tematica della rassegna di Jean 


398L. Caramel, Biennale ultimo carnevale, in "Il Giornale", 10 giugno 1995.
399Cfr. A Di Genova,  Il lento divenire nei fossili viventi di John Olsen, in "Il Manifesto", 9 
giugno 1995.
400Cfr. P. Vagheggi, Contesta tu che contesto anch'io, in "La Repubblica", 3 giugno 1995.
401Ibidem.
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Clair402.


Il Padiglione tedesco, curato da Jean Christophe Armann, accoglie i lavori di 


Martin  Honert  e  Katharina  Fritsch,  e  i  ritratti  fotografici  di  Thomas  Ruff, 


esordiente ad Aperto qualche anno prima.


Il padiglione russo, che è tra i più apprezzati dalla critica, dove gli artisti Asse, 


Fiskin e Gutoff, invitati dal commissario Viktor Misiano in un lavoro collettivo , 


presentano una “tranche de vie russa”403 compresa tra il 1838 e il 1995; le due 


date  della  costruzione  e  ricostruzione  della  cattedrale  ortodossa  di  Mosca, 


dedicata al Cristo Salvatore. Iniziata nel 1838, la cattedrale viene compiuta nel 


1883,  ma  nel  1931  viene  demolita  per  lasciare  il  posto  alla  costruzione  del 


Palazzo dei Soviet, la cui costruzione fu interrotta allo scoppio della seconda 


guerra mondiale. Dopo il conflitto i lavori non riprendono e alla fine degli anni 


cinquanta le fondazioni incompiute della Palazzo dei Soviet viene realizzata una 


piscina olimpionica, inaugurata nel 1981 e demolita nel 1994, perché iniziassero 


i lavori di ricostruzione della cattedrale che ne occupava l'area.


2.3 La critica


Le  contestazioni  più  forti  alla  Biennale  di  Jean  Clair  sono  state  causate 


dall'abolizione della sezione di Aperto; una scelta che ha avuto una risonanza 


internazionale molto ampia. 


“Era criticabile – scrive Geneviève Breerette su “Le Monde”- ma rifletteva le 


preoccupazioni delle nuove generazioni”404 .


Il quotidiano inglese “The Daily Telegraph” osserva che “Con l'eliminazione di 


402Cfr. Marlene Dumas/Francis Bacon, a cura di M. Bloemheuvel, J. Mot, I. Gianelli, Museo 
del Cstello di Rivoli, Rivoli 1995.
403Cfr. P. Restany, Burocrati..., cit., p. 54.
404Cfr. G. Breerette,  Images de corps maltraités sur la Lagune, in "Le Monde", 21 giugno 
1995.
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Aperto, la rassegna dei giovani artisti che invariabilmente costituisce la parte più 


viva della Biennale, quest'anno gli organizzatori hanno garantito che l'affare sia 


dichiarato morto all'arrivo”405. 


“Il signor Clair – nota il “New York Times”- non ha perduto tempo nel crearsi 


nuovi nemici eliminando l'Aperto di quest'anno”406. 


Sulla rivista americana “Artforum”, il critico Allan Schwartzman pur segnalando 


la straordinaria qualità di alcune sezioni della mostra Identità ed Alterità, ritene 


che l’edizione della Biennale della 1995 sia “l’evento d’arte contemporanea più 


reazionario nella memoria recente”407.


“Il passato è in vantaggio sul presente”, commenta Alan Riding sul “New York 


Times”408;  mentre Richard Cork su “The Times” definisce la Biennale del '95 


l'edizione  “più  tranquilla  e  passatista  /retrograda  che  io  ricordi”409,  e  indica 


“disastrosa” la decisione di eliminare Aperto dalla Biennale di Venezia: 


However maddening and chaotic it may have been on previous occasions, the 


Aperto had  an  unpredctable  vitality  and  edge.  If  it  is  not  reinstituded,  the 


Biennale could easly lapse into a somnolent parade of nationalistic pomposity. 


By  all  means  reshape  the  representation  of  the  Aperto,  but  bring  it  back 


forthwith!410.


Analogamente Nicholas Serota, direttore della Tate Gallery di Londra si esprime 


con rammarico per l'eliminazione di Aperto: 


405Cfr. R, Dorment, The pluck of the British, in "The Daily Telegraph", 14 giugno 1995.
406Cfr. A. Riding,  Past Upstages Present at Venice Biennale,  in "The New York Times", 6 
giugno 1995.
407 A. Schwartzman, Laguna lacuna (1995 Venice Biennale), in “Artforum”, settembre 1995, 
p. 35.
408Cfr. A. Riding, Past Upstages Present ..., cit.
409Cfr.R. Cock, Mouring a Littele Death in Venice, in "The Times", 14 giugno 1995.
410R. Cock,  Death in Venice, in "Artforum", vol. XXXIV, n. 4, December 1995, p. 69. Cfr. 
anche 
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Mi spiace che Jean Clair abbia annullato Aperto. Epurando Aperto, proietta la sua 


linea  personale  di  pittura  figurativa  […]  .  La  Biennale  ha  sempre  avuto  il 


proposito  di  guardare  avanti.  E'  assurdo  affermare  che  artisti  giovani  non 


propongano un'arte vitale e interessante411. 


E proprio a causa nella mancanza della sezione di Aperto, viene organizzata dal 


British  Council  una  mostra  di  giovani  artisti,  General  Release presso  la 


seicentesca  Scuola  di  San  Pasquale  a  San  Francesco  della  Vigna,  vicino 


all'Arsenale412.


L”International Herald Tribune” sottolinea le opposte posizioni di Achille Bonito 


Oliva e di Jean Clair espresse nelle due Biennali del 1993 e del 1995:


La  mostra Identità  e  alterità è  deliberatamente  o  no  […]  una  risposta  alla 


Biennale di Achille Bonito Oliva del '93, in quanto tutte le opere selezionate da 


Jean Clair sono figurative, persino nelle sezioni più recenti, mentre trovare opere 


del  genere  nei  vari  spazi  della  Biennale  due  anni  fa  era  come  muovere  una 


montagna413.


Ci  sono  anche  recensioni  favorevoli,  che  riguardano,  appunto  la  lettura 


alternativa proposta da Clair nei riguardi del Novecento, così Federika Randall 


sul  “Wall  Street  Journal”,  scrive  che  “Identità  e  alterità  riesce  a  sfidare  le 


camicie di forza che hanno paralizzato negli anni recenti la Biennale”414. 


Per “The Observer” la mostra di Jean Clair a Palazzo Grassi, “nonostante la sua 


concezione banale, è  una sorprendente collezione di  opere straordinarie degli 


411Cfr.  D.  Lister,  Young  Brits  scadalise  the  Biennale  establishment,  in  "Indipendent",  10 
giugno 1995.
412Cfr. J. Budney, S. Pulitz,  La Biennale del Centenario, in "Flash Art", n. 193, Estate 1995, 
p.p. 54-55.
413Cfr.  R.  Conway  Morris,  A Parisian  Savior  for  the  Biennale,  in  "International  Herald 
Tribune", 11 giugno 1995.
414Cfr. F. Randall,  Fleshy Works at the Venice Biennale, in "The Wall Street Journal", 16-17 
giugno 1995.


624







ultimi cento anni”415.


Il critico francese viene attaccato in particolare dalla critica italiana da diversi 


fronti, da Gillo Dorfles (che pure aveva fatto parte della commissione di esperti 


per la rappresentanza italiana) che lo accusa d’essere uno spaventoso reazionario 


e di odiare l’arte contemporanea, a un più pacato Enrico Crispolti che definisce 


la  rassegna  del  1995,  caratterizzata  da  “rallentamento  conservativo”416 ,  ad 


Achille  Bonito  Oliva  che  descrive  la  Biennale  del  critico  francese,  una 


“parentesi  dolorosa  e  depressa”,  frutto  di  scelte  basate  su  di  una  volontà  di 


“conservazione culturale”417 e che accoglierà con sollievo nel 1997 - nonostante 


le inevitabili critiche - la Biennale di Celant che, a suo avviso, aveva avuto il 


merito  “di  riprendere  lo  spirito  cosmopolita”  suo  e  di  Giovanni  Carandente 


(Biennali  del  1988  e  1990)  e  di  cancellare  l’”aria  triste  e  malinconica”418 


dell’edizione del 1995419.


Bonito Oliva rivendica la funzione di Aperto, e rimarca all'impostazione di  Clair 


la “discriminazione verso l'astrattismo”, a proposito dell'arte americana dal '50 in 


poi:


Clair fa una chirurgia plastica dell'arte contemporanea espungendo ciò che è fuori 


dalla sua linea. Ogni tanto dà prova di buona volontà e allora, mette il  'Nero' di 


Rauscenberg  oppure  sceglie  le  forme  erotico-allusive  di  Cascella,  Morris  e 


Fontana420.


415Cfr.  J.  Napack,  View  From  the  Rialto:  The  Art  Of  the  Party,  Biennale-Style,  in  "The 
Observer", 23 giugno 1995.
416 E. Crispolti, Et voilà. Consommé a la Clair, in «Arte in», agosto 1995.
417 R. Ballarin, Bonito Oliva: «Cancellata l’aria triste e malinconica della passata edizione», 
in «Il Gazzettino», 12 giugno 1997. 
418 R. Ballarin, Bonito Oliva: «Cancellata l’aria triste e malinconica della passata edizione», 
in «Il Gazzettino», 12 giugno 1997. 
419 Cfr. A. Bonito Oliva,  Un ex direttore: Venezia o Maastricht?, in «Il Giornale dell’Arte», 
luglio-agosto 1997.
420A. Bonito Oliva, L'astrattismo negato, in "L'Unità", 10 giugno 1995.
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Lea Vergine,  nonostante la presenza di  “pezzi  straordinari”,  pone l'attenzione 


sulla visione in negativo dell'arte proposta da Clair a Palazzo Grassi: 


Clair segue, nel costruire i venticinque percorsi-sezioni, una tipologia anatomica 


e una caratteriologia patologica in luogo della storia dell'arte; compie di sala in 


sala, una sorta di proiezione autobiografica, dov'è facile leggere una tensione 


vitale  tradotta  in  negativo,  nel  negativo  del  vivere.  […]  Ma  come  si  può 


affrontare – ancora un esempio – la tendenza della  body art  ed esporre solo 


l'atrocità e l'orrore del gruppo viennese, ignorando Gina Pane, Urs Lüthi, Joan 


Jonas, Gilbert & George, Fabio Mauri?.


La critica rimarca inoltre la mancanza dell'arte astratta “per omissione”: 


Qualcuno potrebbe obiettare: un critico ha il diritto di fare le sue scelte. Cero. Ma 


non va dimenticato che la visone parziale, quella del critico, non può non tener 


conto  di  quello  che  è  accaduto;  non  si  può  convertire  una  mostra  in  una 


cancellazione di eventi, in uno sminuzzamento sadico ai danni di un pubblico di 


cui si ha – appare evidente – un'opinione oltraggiosa421.


Roberto  Tassi  riconosce  la  novità  dell'approccio  di  Clair  al  Novecento,  una 


interpretazione di rottura – difficile - degli schemi secondo i quali il Novecento 


viene generalmente valutato:


La mostra si caratterizza con forza soprattutto perché supera le convenzioni e le 


più difficili barriere; attraversa in un va e vieni continuo, i confini che si sono 


sempre posti tra arte e documento, tra arte e psicologia, tra arte e Freud, tra arte e 


discipline  scientifiche  in  genere,  infine  tra  l'arte  e  la  morte;  e,  all'interno 


dell'attività artistica, attraversa e infrange i confini cronologici e le divisioni fra i 


movimenti.  […]  La  mostra  non  è  in  opposizione  all'avanguardia,  ma  al 


421L. Vergine, Biennale. La grande bottega degli orrori, in "Il Manifesto", 2 luglio 1995.
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conformismo avanguardistico422.


Al  di  là  dell'impostazione  data  da  Clair  alla  mostra  Identità  e  Alterità,  la 


percezione generale è quella di una Biennale che in effetti “dà le spalle al futuro 


e  guarda  al  passato”423,  rispetto  a  quello  che  una  Esposizione  Internazionale 


d'arte dovrebbe essere e proporre. 


Anche Crispolti non ritiene che la Biennale di Clair abbia adempiuto alle sue 


funzioni di registrazione contemporaneità della ricerca:


Di fronte a una edizione della Biennale che appare aver recuperato un'attenzione 


all'opera e alla sua ordinata proposizione, escludendo dunque gli estremismi un 


po'  beceri  ed  effimeri  e  gli  artati  scandalismi  presenti  a  puro  titolo  di 


provocazione  nell'edizione  del  1993,  ma  che  ha  cassato  anziché  riformato  la 


sezione giovanile di Aperto, virtualmente opportuna compensatrice rispetto alle 


presenza  nazionali,  ci  si  può  tuttavia  chiedere  se  ciò  risulti  sufficiente  a 


configurare l'articolato e conflittuale volto della contemporaneità della ricerca. E 


c'è  sicuramente  da  dubitarne,  trattandosi  sostanzialmente  in  genere  più  di 


celebrazioni che di proposizioni nuove424.


La selezione italiana si  presenta incongruente e confusa,  con poche presenze 


incisive, tra cui Clemente, Spalletti, Ontani e Nunzio, Trafeli, Parmiggiani


Per Caramel il padiglione italiano “è tra i peggiori della manifestazione anche se 


non mancano opere significative;medesimo giudizio per Francesco Poli secondo 


cui la sezione italiana è “in assoluto la parte più pasticciata e incoerente della 


Biennale”425.


Anche la critica straniera esprime giudizi negativi sul padiglione italiano, tra cui 


422R. Tassi, Corpo a corpo, in "La Repubblica", 10 giugno 1995.
423Cfr. A. Bonito Oliva, L'astrattismo negato...cit., 
424E. Crispolti, Un Novecento senza storia, in "L'Unità", 10 giugno 1995.
425Cfr. F. Poli, L'arte del pasticcio all'italiana, in "Il Manifesto", 9 giugno 1995.
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“The Times”426 e “The Sunay Times”, che scrive: 


Gli italiani toccano il basso profondo del kitsch con una sfilata ingiustamnete 


lunga  di  orrendi  pittori  manieristi.  Qualcuno  dovrebbe  toglierli  il  padiglione 


darlo a qualcuno di più meritevole427.


Il  metodo impiegato per unire le presenze è “imperscrutabile”,  scrive Angela 


Vettese:


Nemmeno in  questa  edizione  si  è  avuto  il  coraggio  di limitare  il  numero  di 


presenze per consentire a pochi artisti di dare il meglio. Si è invece optato per 


un'ennesima  ammucchiata.  […]  Il  criterio  che  unifica  le  presenze  è 


imperscrutabile. […] Se si intendeva offrire un'occasione espositiva importante 


ad  autori  che  mancavano  da  tempo  dalla  Biennale,  di  potevano  più 


ragionevolmente  scegliere  artisti  di  sicuro  valore.  Sembrerebbe  essere  stato 


portante,  invece,  il  metodo  sotterraneo  di  accontentare  vanità  variamente 


frustrate,  come  quelle  di  chi  ha  cercato  nei  primi  anni  Ottanta  di  lanciare 


tendenze che oggi roteano nel vuoto428.


Giudizio drastico anche per Francesco Bonami: 


La zona dedicata all’arte italiana “contemporanea”(???) è da “considerarsi una 


occupazione illecita del suolo pubblico, un’indiscutibile e rinnovata vergogna” 


dalla  quale  è  “obbligatorio  difendersi.  Con  giovani  e  bravissimi  italiani  che 


lavorano in un mare di ricorrenti frustrazioni ed esclusioni, ma che tuttavia stanno 


sorgendo con forza sul panorama internazionale, l'uso improprio del Padiglione 


Italia è inaccettabile429. 


426Cfr. R. Cork, Mouring a Little..., cit.
427W. Januszczak, Missing the boat in Venice, in “The Sunday Times”, 18 giugno 1995, p. 20.
428A. Vettese, Il padiglione degli assenti, in "Il Sole 24 Ore", 11 giugno 1995.
429 F. Bonami,  Le curateur bionique, in «Flash Art», n. 193, Estate 1995, p. 55. Francesco 
Bonami organizza in concomitanza con la Biennale la mostra fotografica Campo ospitata alle 
Corderie dell'Arsenale.
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Bonami  critica  inoltre   l'impostazione  generale  data  alla  Biennale  del 


Centenario: 


La  mostra  che  il  curatore  francese  ha  allestito,  nella  bomboniera  di  Palazzo 


Grassi, è una mostra preziosa e perfetta, ma l'idea globale che sostiene il progetto 


offende la storia della Biennale che quest'anno andava celebrata con coraggio in 


tutta la sua tormentata storia, offrendo al pubblico non una esibizione di sapienza 


erudita  ma  una  visone  profonda  delle  trasformazioni  e  dei  traumi  che  hanno 


spinto questo appuntamento della cultura mondiale fino alle soglie del duemila, 


attraverso un impianto organizzativo contorto, burocratico ed infame, ma tuttavia 


capace  di  sopravvivere  ai  suoi  peggiori  misfatti  e  affacciarsi  oggi  su  di  un 


panorama pieno di energie con ottime prospettive di rigenerarsi e ritornare agli 


splendori  del  dopoguerra,  sia  come  pubblico  che  come  ricerca  artistica  e 


intellettuale.  Purtroppo  l'incapacità  di  analizzarsi  della  stessa  Biennale, 


l'impotenza decisionale ed il timore di un trasformazione reale hanno portato a 


scelte direttive incomplete, monche, sfociando appunto nel minor male possibile, 


l'incarico del preparatissimo e disinformatissimo, per scelta, Jean Clair. Questa 


soluzione  si  è  rivelata  neutra,  non  all'altezza  del  centenario,  ma  nemmeno 


catastrofica come avrebbe potuto essere la decisione di lasciar dirigere, ancora 


una volta, questo complesso ed inefficiente marchingegno che è la Biennale, ad 


uno dei vari asfittici, dispotici e monocordi negus della critica italiana. […] Di 


nuovo,  in  un anno che celebrava cento anni  di  esposizioni  internazionali,  era 


doveroso e criticamente corretto offrire se non un altro Aperto, quantomeno una 


meditazione, anche storca, su che cosa la Biennale sia stata per i giovani artisti e 


su cosa in questo panorama Aperto abbia significato430.


In reazione alla soppressione di Aperto vengono organizzate diverse rassegne in 


una trentina di sedi in Europa ispirate alla sezione veneziana431. 
430Ivi, p. 55-56.
431Tra queste, De Appel Foundation di Amsterdam, il Centre d'Arte Contemporain di Ginevra, 
il palais dex Beaux Arts di Bruxelles. Cfr. Aperto 95. Da Barcellona a Bologna, via Nizza, in 
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In particolare, Aperto '95: out of order, curata da Roberto Daolio e Dede Auregli, 


viene aperta il  10 giugno, alla Galleria comunale d'arte moderna di Bologna, 


invitando 18 giovani artisti. La mostra bolognese costituisce un tassello del più 


ampio programma di esposizioni sorte a livello internazionale contro la chiusura 


della sezione dedicata ai giovani. “La posizione di Jean Clair – dice Roberto 


Daolio  –  è  ideologica,  e  questa  Biennale  tutta  celebrativa  è  una  sorta  di 


tradimento dello statuto e dell'arte contemporanea”432.


L'altra versione italiana di Aperto viene ospitata al Trevi Flash Art Museum – 


spazio  privato  aperto  qualche  anno  prima  dal  direttore  della  rivista  Politi  - 


Aperto. Italia '95. Nuovi artisti e architetti.


La Giuria internazionale di premiazione è composta da Robert Huges, Tomàs 


Llorens (Spagna), Carlo Arturo Quintavalle, Jacob Wenzel, Shuji Takashina.


Per i premi viene mantenuta la divisioni per generi che, come si è visto, già negli 


anni '60 era ritenuta inadeguata rispetto alle ricerche in corso. Il Leone d'oro per 


la scultura, è nuovamente, come per Bob Wilson nel 1993, “eterodosso”; viene 


infatti assegnato al film-maker americano, Gary Hill. Il Leone d'oro per la pittura 


viene attributo all'artista di origine americana Ronald Kitaj, mentre l'Egitto si 


aggiudica il Premio dei Paesi (opere di Shafik, Atela Ahmede El-Magdoub) con 


un  progetto  architettonico-plastico,  un'opera  ambientale  basata  sulla 


combinazione architettura-scultura-pittura433.


La Biennale del 1995 registra un alto numero di presenze, 320 mila visitatori con 


oltre  4  miliardi  di  incassi,  tuttavia  i  rapporti  tra  Jean  Clair  e  il  Comune  di 


Venezia già incrinatisi prima dell'apertura della manifestazione per il ritardo dei 


"Il Manifesto", 1 giugno 1995.
432Cfr.  A. Bisaccia,  L'avanguardia chiusa a Venezia apre a Bologna,  in  "Liberazione",  10 
giugno 1995.
433Il  Premio  Duemila  (25  milioni)  se  lo  aggiudica  Kathy Prendergast  (Irlanda);  mentre  le 
quattro  Menzioni  d'onore  vanno  a  Nunzio,  Hiroshi  Senju,  Jehon  Soon-cheon  e  Richard 
Kriesche.


Premio acquisto della Fondazione Cassa di Risparmio di un'opera esposta alla Biennale da 
destinare all'ASAC (30 milioni), viene assegnato a Ignacio Iturria (Uruguay).
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lavori di ristrutturazione del padiglione Italia434, si rompono definitivamente nel 


novembre  dello  stesso  anno,  in  seguito  alle  polemiche  scatenate  da  alcune 


dichiarazioni del critico francese al “Giornale dell'Arte” nei confronti delle sorti 


della gestione del padiglione Italia435. 


Jean Clair decide pertanto di non candidarsi a un nuovo mandato per l'edizione 


del 1997, per cui verrà nominato Germano Celant.


434Jean  Clair  aveva  scritto  una  lettera  al  Presidente  del  Consiglio  Dini  dichiarandosi 
sconcertato dalla non idoneità delle sedi e dai ritardi dei lavori al Padiglione Italia. "I lavori di 
ristrutturazione del Padiglione Italia sono molto discutibili.  Non si possono fare cose così 
importanti  all'ultimo  momento,  a  tre  mesi  dall'apertura.  Non  potevo  prendermi  la 
responsabilità di sistemare opere in prestito in un Padiglione che non è conforme alle norme 
internazionali.  Abbiamo  trovato  un  accordo  ma  avevo  ragione.  Abbiamo  rischiato  la 
catastrofe". Cfr. P. Vagheggi, Biennale la vita, la morte, il sesso..., cit.
435S.  Grasso, Jean Clair:  "Addio  Venezia  ingrata",  in  "Corriere  della  Sera",  12 novembre 
1995.


Precisamente il motivo dello scontro riguardava l'apertura dei padiglioni stranieri e l'eventuale 
nuovo museo d'arte contemporanea, sostenuto dal sinaco Massimo cacciari e dall'assessore 
alla cultura Mossetto.  Jean Clair  si dimostrava scettico sulle reali capacità del Comune di 
Venezia di affrontare e realizzare tale progetto, affermando che l'amministrazione comunale 
dimostrava "di ignorare le regole del gioco culturale".


Nell'intervista  al  "Giornale  dell'Arte"  del  novembre  del  1995 esprimeva  la  sua  opione  al 
riguardo: "Le ambizioni del Comune di Venezia sono lodevoli ma si scontrano con la realtà. 
La fretta  con cui  è  stato  climatizzato il  padiglione Italia  è un buon esempio di  attivismo 
culturale  ammirevole  in  teoria  ma  riprovevole  nella  pratica.  Non si  può intreprendere  un 
progetto museografico senza fare uno studio di programmazione che in Francia richiederebbe 
due o tre anni. [...] nessun collezionista accetterà di prestare opere di grande valore in un 
edifico così poco sicuro. [...] L'amministrazione comunale dimostra di ignorare le regole del 
gioco culturale e io sono scettico sulla possibilità che il progetto si realizzi". 


Cfr. A. Cueff, La Biennale di Jean Clair: "La modernità è dramma a non joie de vivre", in "Il 
Giornale dell'Arte", novembre 1995, p. 10.


Il progetto del Comune di Venezia era quello di creare un museo d'arte contemporanea che 
utilizzasse in modo permanente il  padiglione italiano e il  padiglione Venezia dei Giardini. 
Viene nominato responsabile del nuovo museo d'arte contemporanea Germano Celant.


Il  museo  avrebbe  dovuto  essere  organizzato  sostanzialmente  in  due  settori,  quello  delle 
esposizioni permanenti a rotazione delle opere donate al Comune o dei collezionisti privati, di 
cui  alcuni  già  avevano  aderito  al  progetto.  Il  secondo  settore  era  invece  dedicato  alle 
sperimentazioni e alle performance (arte, musica, cinema). Cfr. J. Bufalini, L'"anti-Biennale" 
a Germano Celant, in "L'Unità", 23 dicembre 1993.
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3.1 Futuro Presente Passato. La 47. Esposizione Internazionale d’arte (1997)


L’edizione della Biennale di Venezia del 1997 viene curata da Germano Celant, 


che  concepisce  la  mostra  centrale  Futuro  Presente  Passato dove  vengono 


invitate a convivere tre generazioni di artisti, dal 1967 al 1997. 


Celant abolisce la divisione tra Mostra centrale e la sezione Aperto, a favore di 


una rassegna senza soluzione di continuità, che scorre tra Padiglione Italia e le 


Corderie dell'Arsenale. Il sovvertimento dei termini temporali indicati dal titolo, 


introduce una dimensione  “osmotica” ancorata  al  presente  per  la  richiesta  di 


opere recenti o realizzate appositamente per la Biennale. 


Per Celant si tratta di una lettura “per strati” dell’arte contemporanea, dove il 


contributo  linguistico,  e  non  tematico  o  anagrafico,  diviene  il  fulcro  di  una 


voluta “orizzontalità temporale”.


Le mostre tematiche hanno caratterizzato per un lungo periodo la Biennale di 


Venezia. Precisamente dagli anni Settanta, come si è visto, si afferma la tendenza 


a proporre un tema unificante le diverse manifestazioni che, in teoria, avrebbe 


dovuto  coinvolgere  anche  le  partecipazioni  nazionali.  In  questo  contesto  le 


mostre del padiglione centrale divengono i nuclei concettuali delle esposizioni


(Ambiente /Arte,  1976;  Sei stazioni per artenatura. La natura dell'arte, 1978; 


Arte  come arte:persistenza  dell'opera;  Arte  e  arti.  Attualità  e  Storia,  Arte  e  


Scienza, 1986). 


Questa tendenza si afferma in sintonia anche con la documenta di Kassel, dove 


proprio  nel  1972  Szeemann  introduce  la  mostra  tematica  con  Mondi  visuali  


d'oggi. Come si è potuto notare , è sattao carandente a spezzare la continuità del 


paradigma  storico  e  tematico.  Diversamente  dalla  edizione  del  1995,  Celant 


rinuncia a proporre un tema su cui gli artisti debbano lavorare e confrontarsi; il 


suo  intento era  quello  di  offrire  una  testimonianza  di  un’arte  contemporanea 


colta  nella  simultaneità  delle  ricerche,  che,  sempre  secondo  il  curatore,  non 
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dovevano  necessariamente  venir  lette  in  senso  tematico  o  anagrafico,  ma 


linguistico. 


Un approccio metodologico che viene convintamente contrapposto, dunque, alla 


strategia più tradizionale legata ad una tematica circoscritta e unificante (e – per 


così dire – eterodiretta) che aveva caratterizzato le Biennali dal 1972 al 1986, e 


poi  quella  di  Jean  Clair.  Una  tendenza  che  rimaneva  condizionata,  secondo 


Celant, da un “ricorso alle opere d’arte come illustrazioni di una visione iconica 


o simbolica, filosofica o antropologica”436. 


Dopo l’emblematica edizione del 1995 che Jean Cleair costruisce sul tema della 


percezione della corporeità moderna, dando incarnazione compiuta alla propria 


“critica  della  modernità”437,  nel  1997  Celant  dichiara  con  Futuro  Presente 


Passato l’impossibilità  di  definire  un’”ipotesi  di  attraversamento  della  storia 


dell’arte  contemporanea”438 tramite  la  deliberazione  di  un  tema  seguito  da 


verifica;  ovvero,  con  il  “ricorso  alle  opere  d’arte  come  illustrazione  di  una 


visione iconica o simbolica, filosofica o antropologica”439. 


Sarà questa uscita da una determinata dimensione tematica, una scelta perseguita 


anche  dai  curatori  che  gli  succederanno  nelle  successive  edizioni 


dell’Esposizione (Szeemann, Bonami per  Clandestini, Maria de Corral e Rosa 


Martinez,  Robert  Storr  etc)  nelle  quali,  inoltre,  le  griglie  concettuali  e  i 


riferimenti storici e teorici entro le quali poter ricondurre le linee guida delle 


mostre centrali, si rarefaranno. 


La nomina del critico genovese Germano Celant a direttore del settore arti visive 


della  XLVII  Esposizione  Internazionale  d’Arte  di  Venezia,  avvenuta  nel 


436 Germano  Celant,  Germano  Celant  vs  Biennale  di  Venezia,  in  XLVII  Esposizione 
Internazionale d’Arte di Venezia Milano 1997, p. 23.
437 «E  se  il  Novecento  fosse  stato,  più  di  ogni  altro,  il  secolo  dell’autoritratto  e  non già 
dell’arte  astratta?»,  Jean  Clair,  in  Identità  e  alterità.  Figure  del  corpo,  46.  Esposizione 
Internazionale d’Arte, Marsilio, Venezia 1995, p.
438 Germano  Celant,  Germano  Celant  vs  Biennale  di  Venezia,  in  XLVII  Esposizione 
Internazionale d’Arte, catalogo generale, Milano 1997, p. XXIII.
439 Ibidem
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novembre del 1996, rappresenta il “ritorno” ad operare in Italia, e in particolare 


alla  Biennale,  dove  circa  vent’anni  prima,  nel  1976,  aveva  curato  la  mostra 


Ambiente/Arte nel contesto della XXXVII edizione della Biennale di Venezia, 


dedicata ad  Ambiente, partecipazione, strutture culturali.


Qualche  mese  prima  dell’apertura  della  XLVII  Biennale  di  Venezia,  Celant 


aveva  firmato  la  controversa  Biennale  della  moda  di  Firenze,  svoltasi 


nell’autunno del 1996, intitolata  Il tempo e la moda;  in occasione della quale, 


era  stato  dichiarato  da  alcuni  artisti,  tra  cui  Jannis  Kounellis,  “il  grande 


corruttore”440, perché artefice di uno sconfinamento inquinante tra arte e moda, 


di una promiscuità non tollerabile tra opere d’arte ed abiti441. 


L'approdo di Celant al nuovo incarico veneziano viene anticipato dal dibattito 


scaturito  dalla  manifestazione  fiorentina  e  affiancato  dalle  polemiche  per  il 


progetto  di  creare  un  nuovo  museo  d’arte  contemporanea  a  Venezia,  in 


collaborazione tra il Comune e la Fondazione Guggenheim di New York - di cui 


è curatore dal 1988 - nella sede del Padiglione Italia della Biennale442. 


440 La posizione di  Jannis  Kounellis  venne riportata  da Franco Fanelli,  Basilea, Biennale,  
Documenta: è vera belle èpoque?, in «Il Giornale dell’Arte», giugno 1997, p. 103.
441 Particolarmente dure le critiche di Lea Vergine nei confronti della «sciagurata» Biennale 
della Moda di Firenze: «Ci si può anche non scandalizzare che i vestiti (in vendita) entrino nei 
musei  (luoghi  di  conservazione  di  idee  e  invenzioni),  ma  certo  che  le  “opere  artistiche”, 
estorte forse ai sarti, siano mescolate a quelle degli artisti come fossero la stessa cosa è dura 
da digerire. Suvvia, tutti sappiamo che ci sono vari livelli di invenzione […]. I sarti hanno 
fatto il loro mestiere, gli artisti avrebbero dovuto avere un po’ meno paura di non esserci. Gli 
organizzatori  sottraggono  spazio,  denari,  tempo,  energie  a  invitati  e  pubblico».  Cfr.  Lea 
Vergine, Biennale di Firenze:povera arte nel luna park della moda, in «Corriere della sera», 7 
ottobre 1996. Per LeaVergine, il solo rapporto che ci può essere tra arte e moda «è che i sarti 
acquistino – come hanno sempre fatto – le opere degli artisti», vedi Lea Vergine, I sarti sono 
ricchi. E’ ora che diventino eleganti, in «Corriere della Sera», 14 marzo 1998.
442 Nel  giugno  del  1995 il  sindaco  Massimo Cacciari,  l’assessore  Gianfranco  Mossetto  e 
Thomas Krens, direttore del Guggenheim Museum presentano ufficialmente il progetto a Ca’ 
Farsetti.


Nel dicembre del 1995 il Comune di Venezia diede un incarico di consulenza per la gestione 
delle mostre proprio a Germano Celant, dipendente della fondazione statunitense, vedi Lidia 
Panzieri, Celant non porta in dote la Guggenheim, «Il Giornale dell’Arte», febbraio 1996, p. 
24. Tuttavia, all’altezza dell’inaugurazione della Biennale del 1997, le diatribe sulla possibilità 
di realizzare un nuovo museo d’arte contemporanea effettivamente negli spazi del Padiglione 
Italia,  che  sarebbe  stato  opportunamente  ampliato,  erano  ancora  aperte.  Si  chiusero 
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Un incarico reso ancora più controverso a causa del ritardo e delle modalità della 


nomina443 che lo costringe a realizzare la Biennale in tempi strettissimi. Celant si 


affianca una commissione di esperti444, costituita da Carla Accardi, Ida Gianelli, 


Lars Nittve, David Antony Ross, Nicholas Serota, Nancy Spector, Vicent Todoli, 


Giorgio Verzotti (gli ultimi tre “curatori associati”).


 Definisce inoltre la propria Biennale, con un “autoelogio” apparentemente 


“spericolato”445: “astronomica, cosmologica e titanica”446.


Astronomica,  in  quanto  –  spiega  Celant  –  l’universo  dell’arte  vi  veniva 


rappresentato e  affrontato attraverso la  metafora  delle  galassie,  Cosmologica, 


poiché riteneva d’aver cercato, con la propria mostra centrale Futuro Presente 


successivamente con un nulla di fatto.
443 L’elezione  di  Celant  venne  seguita  da  polemiche  secondo  le  quali,  quella  del  critico 
genovese sarebbe stata  una nomina politica,  nel  segno dell’Ulivo,  con il  sindaco Cacciari 
schierato  a  suo  favore.  Il  critico  rispose  alle  polemiche  compostamente,  affermando:  «Il 
metodo della mia elezione riguarda il Consiglio della Biennale che io non ho sollecitato in 
nessun modo. Ho accettato una sfida che riguarda il mondo dell’arte. La politica non c’entra». 
Tuttavia,  le  modalità  di  designazione  del  Consiglio  direttivo  dell’Ente  si  dimostrarono 
effettivamente  sofferte,  come  scriveva  Lidia  Panzieri:”Dopo  quattro  votazioni,  a  Celant 
continuava a mancare il  voto decisivo,  il  nono, quello  che garantiva la  sua nomina.  Così 
Cacciari  ha  dovuto  ricorrere  alla  sua  indubbia  capacità  di  persuasione  per  indurre  […] a 
convogliare il suo voto [di un consigliere] sul critico genovese. […] Achille Bonito Oliva, 
unico vero antagonista di Celant, ha tentato la sua rivincita rispetto al 1993, ottenendo anche 
un buon successo personale (fino cinque voti) […] pochi voti ottenuti dagli altri contendenti 
(due  Barilli,  uno  Dorazio)”.  Lidia  Panzieri,  Celant  curatore  Massimo,  in  “Il  Giornale 
dell’Arte”, gennaio 1997, p. 17.


Inoltre, tale nomina a curatore della 47a Biennale di arti visive avvenuta così in ritardo da 
decurtare i tempi già abitualmente stretti per l’organizzazione, fece denunciare il rischio di 
una Biennale improvvisata,  rischio che in realtà non si  verificò e al  quale Celant,  rispose 
dichiarando  l’assunzione  della  responsabilità  delle  proprie  scelte:  “La  mia  biennale  sarà 
preparata con la stessa responsabilità storico-critica che ha segnato quasi quarant’anni del mio 
lavoro. Sono stato chiamato a lavorare per molti musei del mondo e ho sempre firmato in 
prima persona le mie iniziative. Così avverrà anche questa volta”. Germano Celant, Non ho il  
marchio dell’Ulivo, intervista a Fiorella Minervino, in “La Repubblica”, 25 gennaio 1997.
444Erano tutti – eccetto l’artista Carla Accardi - direttori di musei, la scelta venne motivata da 
Celant  con  il  fatto  che  avendo  pochissimi  mesi  a  disposizione  aveva  bisogno  della 
collaborazione di persone che fossero quotidianamente a contatto con l’arte, che unissero alla 
visione teorica la pratica.
445 M. di Forti, Ma le superstar stanno a guardare, in «Il Messaggero», 13 giugno 1997.
446  Paolo Vagheggi,  Biennale, tutti gli stili del mondo, intervista a Germano Celant, in “La 
Repubblica”, 11 giugno 1997.
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Passato, di stendere una mappa, sulla cui relatività egli tuttavia insisteva, che 


rappresentasse i diversi universi artistici. Titanica, infine, a ragione dello “sforzo 


enorme” che riteneva di aver compiuto, e di cui realmente si fece carico, al fine 


di realizzare il progetto in tempi brevi ed accelerati, disponendo solamente di 


pochi mesi per l’intera organizzazione447.


Futuro Presente Passato (1967-1997) è il titolo programmatico dato alla mostra 


internazionale che Celant imposta sulle proprie relazioni personali e sui propri 


percorsi teorici (anche se più avanti si vedrà come l’esposizione traligni oltre i 


tracciati propri del suo organizzatore, seppur per qualche caso); cardinale  è stata 


l’esplicita volontà di chiedere agli artisti coinvolti soltanto nuove realizzazioni, 


intendendo  realizzare  la  mostra  centrale  senza  alcun  “recupero  di  materiale 


storico”  ma  attraverso  “una  presa  diretta  sul  lavoro”  contemporaneo  in  una 


convivenza spaziale transgenerazionale448.


I due ampi spazi del Padiglione Italia e delle Corderie dell’Arsenale raccolgono, 


quindi, le opere di sessantotto artisti, attorno all’idea forte sulla quale ruota la 


concezione della mostra, ovvero del possibile incontro ideale e concreto tra tre 


diverse generazioni di artisti dal 1967 al 1997.


Nel Padiglione Italia, per Futuro Presente Passato, si susseguono, attraverso un 


ampio e ragionato respiro spaziale, le opere e gli interventi di M. Abramovic, R. 


Artschwager, J. Baldessarri, T. Cragg, G. De Dominicis, J. Dibbets, J. Dine, L. 


Fabro, M. Heizer, R. Horn, A. Kiefer, R. Lichtenstein, B. Marden, A. Martin, M. 


Merz, A. Messager, M. Nordman, C. Oldenburg-C. van Bruggen, Panamarenko, 


G. Richter, E. Rusha, R. Ruthenbeek, R. Tuttle, E. Vedova, G. Zorio. 


Sempre  nel  contesto  di  Futuro  Presente  Passato,  ma  all’esterno,  il  viale 


principale dei Giardini di Castello che conduce al Padiglione Italia viene adibito 


agli interventi ambientali di Daniel Buren (Diagonale pour 30 tilleuls,  1997), 


che circonda i tronchi degli alberi che lo costeggiano di cubi di legno a strisce 


447 Ibidem
448 Ibidem
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rosse  e  bianche,  puntellandolo  in  tal  modo  prospetticamente.  Anche  Giulio 


Paolini opera all’esterno (Crystal Palace, 1997), reinterpretando la facciata del 


Padiglione  Italia,  mentre  la  bianca  scultura  geometrica  di  cemento  armato  a 


forma  di  ziqqurat  (600  x  160  x  500)  di  Sol  LeWitt  –  Irregular  Tower 


Progression (1997) – accoglieva i visitatori sulla sinistra, una volta varcato il 


cancello d’entrata dei Giardini.


Futuro  Presente  Passato continua nella  grande  struttura  cinquecentesca  delle 


Corderie dell’Arsenale, che ospitava le realizzazioni di: M. Airò, M. Bagnoli, V. 


Beecroft, P. Cabrita Reis, Dinos and Jake Chapman, F. Clemente, R. Dijkstra, J. 


Fabre , G. Gabellone, D. Gordon, M.A. Guilleminot, A. Hamilton, R. Horn, Ilya 


and Emilia Kabakov, Komar and Melamid, J. Koons, W. Laib, Langlands and 


Bell, B. Lavier, C. LeDray, G. Lingon, R. Longo, M. Mochetti, T. Moffat, M. 


Mori, J. Muñoz L. Pancrazi, G. Quo Qiang, P. Rist, T. Rehberger J. Rhoades, J. 


Schnabel,.  A.  Slominski,  H.  Steinbach,  J.  Stockholder,  S.  Taylor-Wood,  L. 


Tuymans, F. West.


Futuro Presente Passato, viene impostata – sin dal titolo – su di una logica di 


capovolgimento dei termini temporali. Tale logica soggiaceva alla convinzione, 


che la “storia si scriva e si riscriva di continuo dall’oggi all’ieri” e alla volontà di 


uscire da “una dimensione tematica” ed assumere una “prospettiva temporale 


aperta  e  rovesciata”,  abolendo  l’organizzazione  del  materiale  secondo  una 


successione cronologica tra passato, presente e futuro.


Tale  rilettura  che  dall’elaborazione  contemporanea  (presente)  e  dalla 


progettualità  (futuro)  assumeva  la  possibilità  e  necessità  di  analizzare 


storicamente e recuperare criticamente il passato – visto quale dato sottoposto a 


costante rilettura alla luce del presente - costituiva dunque anzitutto il terreno 


d’azione per lo storico e il critico d’arte, ma anche un possibile terreno fertile di 


comunicazione ed elaborazione tra generazioni diverse di artisti.


 L’adozione di un sistema per mezzo del quale si confondessero e rendessero 


“osmotici  i  termini  temporali”  avrebbe  determinato,  secondo  Celant, 
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l’azzeramento delle distinzioni generazionali, grazie al quale le generazioni di 


artisti  potevano  “confondersi  e  fondersi”.  Da  tale  presupposto  consegue 


l’annullamento della differenziazione tra la mostra storica e la sezione di Aperto, 


che aveva caratterizzato le Biennali precedenti (eccetto quella del 1995). 


Inoltre,  l’esigenza  di  chiedere  a  tutti  gli  artisti  invitati  di  partecipare  con 


un’opera recente oppure realizzata appositamente per la Biennale costituiva – 


sempre  secondo  il  curatore  –  la  condizione  necessaria  affinché  tutti  i  lavori 


chiamati si incontrassero su un piano di “orizzontalità temporale”449. 


Dalle  pagine  de  “L’Unità”,  lo  storico  dell’arte  Enrico  Crispolti  manifesta 


viceversa  l’impressione  ed  il  rischio  che  l’insistenza  sull’osmosi  da  parte  di 


Celant  nasconda qualcos’altro:  che Celant,  con l’osmosi,  immagini,  in realtà, 


sostanzialmente  omologazione.  Pur  riconoscendo  alla  mostra  il  merito  della 


presenza di giovani artisti, anche italiani, tuttavia essi vi si trovavno – agli occhi 


del critico romano – “soltanto in quanto innocuamente cooptabili nella stringata 


antologia degli esponenti delle due generazioni precedenti  e non tanto perché 


portatori di una specifica problematica”450: essi, dunque, risultavano cooptati in 


quanto non azzardati per l’impianto generale della mostra.


In realtà, un “solido filo conduttore”451 esisteva ed era evidente nella generale 


prevalenza per il versante concettuale nelle scelte del curatore attraverso le tre 


generazioni. 


La caduta delle distinzioni tra mostra storica ed Aperto, dove tradizionalmente 


esponevano le nuove generazioni,  rappresenta una altra decisione rilevante di 


cambiamento rispetto alle edizioni precedenti. La convinzione della necessità di 


unire e mescolare le diverse generazioni in un’unica mostra, senza separazioni, 


rappresenta  una  svolta  che  segna  un  punto  di  non  ritorno  nella  prassi 


449 Ibidem
450 E. Crispolti,  Il “miracolo” di Celant. Una Biennale grossa ma non grande, in “L’Unità”, 
12 Giugno 1997.
451 F Fanelli, La Biennale di Venezia 1997 Dal vivo, I libri reportage de “Il Giornale dell’Arte”, 
Allemandi, 1997.
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organizzativa  delle  Biennali  successive,  che,  pur  con ovvie  modifiche  hanno 


mantenuto, almeno sino ad oggi,  il  medesimo principio, incarnato, tra l’altro, 


emblematicamente  dalla  Biennale  di  Szeemann  del  1999,  significativamente 


intitolata, dAPERTutto.


Il taglio temporale attuato da Celant assieme ai propri collaboratori, si dirige a 


prendere  in  considerazione  l’attività  di  artisti  nati,  dal  punto  di  vista  della 


formulazione  linguistica,  a  partire  dagli  anni  Sessanta,  ma  con  un 


riconoscimento specifico al lavoro di Agnes Martin ed Emilio Vedova, dei quali, 


infatti,  viene  riconosciuto  il  fondamentale  contributo  alle  vicende  dell’arte 


contemporanea  con  l’attribuzione  dei  due  importanti  omaggi  costituiti  dai 


“Leoni d’oro all’opera”. 


Alle  tre  generazioni  (1967-1997)  che  la  mostra  tenta  di  rappresentare 


appartengono alcuni dei protagonisti della pop art, della minimal art, dell’arte 


concettuale, dell’arte povera, della body art, della land art, dell’arte ambientale, 


della  pittura  neoespressionista,  del  neo-oggettuale,  sino a  testimonianze  delle 


ultime  tendenze  dominate  prevalentemente  dalla  fotografia  e  dal  video. 


L’esposizione porta anche esempi di quelle che vengono definite dal curatore 


stesso  “mitologie  individuali”452:  in  questo  caso  la  volontà  era  quella  di 


riconoscere  il  ruolo  fondamentale  di  personalità  isolate,  il  cui  lavoro  risulta 


difficile da individuare incasellandolo in una data corrente o movimento artistico 


preciso (Gino De Dominicis, Richard Artschwager, Richard Tuttle).


La mostra pone le proprie basi sul riconoscimento del ruolo essenziale svolto 


dalle principali ricerche internazionali affermatesi nella seconda metà degli anni 


Sessanta  e  sviluppatesi  nel  decennio successivo.  Tale  periodo,  tuttavia,  viene 


fatto slittare di piano attraverso una verifica nel presente dell’operare di alcuni 


dei  suoi  più  illustri  esponenti.  Come  già  introdotto  più  sopra,  Celant  aveva 


chiesto agli artisti invitati – come già Carandente a suo tempo -  di presentare 


opere  recentissime  o  realizzate  specificamente  per  tale  occasione;  questa 


452 G. Celant, Germano Celant vs Biennale di Venezia, in cit, p. 24.
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richiesta rispondeva non solo all'obiettivo di lavorare sull'attualità delle ricerche 


ma anche all'  intento dichiarato di verificare la tenuta temporale ed eventuali 


evoluzioni  e  cambiamenti  d’orientamento  di  individualità  e  tendenze  già 


storicizzate, dalla pop art all’arte povera, dalla minimalista alla concettuale.


Si  delinea,  pertanto,  un  itinerario  personale  nel  quale  il  taglio  storico  e  la 


necessità  di  lavorare  con  la  contemporaneità  attraverso  l’incontro  con  artisti 


viventi  avevano  determinato  i  parametri  dichiarati  di  una  lettura  per  strati 


dell’arte contemporanea. “Ho cercato un’esemplificazione dei vari movimenti – 


spiega il curatore in un’intervista – in modo che ci fosse un attraversamento sia 


in senso verticale sia in senso orizzontale”453. 


La questione del “parametro della relatività” che rischierebbe di condannare il 


curatore  a  “prospettive  necessariamente  parziali”,  è  un  punto  sul  quale 


effettivamente Celant insiste molto negli scritti dedicati all’Esposizione.


Nel contesto del proprio lavoro, della propria “traversata temporale” – di cui il 


carattere concettuale si rivelava quale elemento principale di connessione - tale 


relatività non sembrava legata tanto all’esclusione di certe tendenze artistiche 


quanto piuttosto alla selezione degli artisti rappresentativi di suddette tendenze. 


Celant tenta effettivamente di rappresentare differenti stratificazioni linguistiche 


dagli  anni  Sessanta  all’ultimo  decennio  del  Novecento,  anche  quelle  non 


strettamente  attinenti  al  proprio  percorso  personale,  seppur  con  una  certa 


moderazione,  come  la  transavanguardia  ed  il  neoespressionismo  (Francesco 


Clemente, Anselm Kiefer, Julian Schnabel). 


La  scelta,  piuttosto,  di  operare  sulla  simultaneità  delle  ricerche  nel  presente 


determina la chiusura nei confronti degli artisti non più viventi, tra i quali alcune 


personalità nei fatti fondamentali per lo sviluppo di tali manifestazioni artistiche. 


Questa  scelta  costituisce  precisamente  uno  degli  aspetti  più  contestati 


nell’ambito delle decisioni prese dal curatore per la rassegna internazionale, ed è 


proprio su questo aspetto che insiste Achille Bonito Oliva. Oltre a sottolineare il 


453 P. Vagheggi, Biennale tutti gli stili del mondo, in «La Repubblica», 11 Giugno 1997.


640







“taglio  museografico”  dell’esposizione,  Bonito  Oliva  rimarca  il  fatto  che  la 


XLVII Biennale di Venezia sia basata fondamentalmente “sulla longevità degli 


artisti invitati”, lamentando che Celant avesse dunque privilegiato, per quanto 


riguardava il trentennio preso in considerazione, “un principio vitalistico (la vita 


contro  la  morte,  i  viventi  a  dispetto  degli  scomparsi)”,  con  “l’inevitabile 


esclusione di grandi protagonisti tra cui Warhol e Beuys, Basquiat ed Haring”. 


Non  solo:  agli  occhi  dell’ex-padre  della  transvanguardia,  l’aspetto  più 


inspiegabile rimaneva l’esclusione dalla rassegna di “alcuni tra i maggiori artisti 


viventi come Kounellis e Pistoletto”454, tra l’altro a Celant molto vicini (eccetto 


per le polemiche, già accennate, di Kounellis nei confronti della Biennale della 


Moda di Firenze del 1996).


La logica delle esclusioni di Celant ha rappresentato proprio uno degli aspetti 


caratterizzanti della XLVII Biennale di Venezia, poiché essa stessa contribuiva 


alla condizione di relatività di  Futuro Presente Passato rispetto al complesso 


dell’arte contemporanea e, al contempo, quella logica partecipava esplicitamente 


– nell’auto-analisi di Celant – alla natura di una Biennale intesa quale sforzo di 


fornire “una verifica, in uno stesso momento, il 1997, di una situazione dialogica 


tra differenze storico-linguistiche”455. 


Il  tentativo  oggettivante  impiegato  nei  confronti  degli  eventi  artistici  del 


trentennio considerato tradiva, dunque, una soggettività o parzialità nelle scelte 


degli artisti che vengono, tuttavia, dichiaratamente e coscientemente presentate 


come proposta interpretativa tra altre possibili, dipendente dai diversi contatti, 


esperienze e valutazioni del curatore e dei propri collaboratori.


Il severo e ragionato processo di selezione opposto a quello di inclusione – basti 


pensare a Bonito Oliva alla Biennale del 1993 – è  un altro aspetto che distanzia 


visibilmente  la  Biennale  di  Celant  da  quelle  immediatamente  antecedenti. 


Futuro  Presente  Passato presenta  infatti  un  numero  nettamente  inferiore  di 


454 M. Di Forti, La Biennale è un museo. Meglio il  mio laboratorio,  intervista ad Achille 
Bonito Oliva, in «Il Messaggero», 7 giugno 1997.
455 G. Celant, Un labirinto: Futuro Presente Passato, in op.cit., p. 12.
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artisti rispetto alle edizioni precedenti, che, oltre a rispecchiare la sua personale 


prassi  curatoriale456 rispondeva  anche alla  volontà  di  consentire  alle  opere di 


avere  uno  spazio  adeguato  che  le  potesse  valorizzare  e  di  conseguenza  le 


rendesse più facilmente individuabili e leggibili da parte del pubblico. Non a 


caso, il  padiglione Italia viene allestito con moltissime sale personali,  in uno 


studiato equilibrio di  spazi  ed opere,  che inevitabilmente dà la  percezione di 


rigore  museale,  una  dimensione  molto  distante  dagli  impatti  affollati  ed 


eterogenei – e per questo apparentemente anche più vitali - degli allestimenti 


passati; ma questo aspetto è tra gli degli obbiettivi dichiarati di Celant, ovvero 


quello  di  proporre  un’arte  qualitativamente  alta  in  un  contesto  espositivo 


riqualificato.


All’osmosi  temporale  indicata  dal  titolo  della  mostra  non  corrispose  anche 


l’osmosi/contaminazione linguistica tra diverse arti, discipline e forme creative 


così a lungo sostenuta da Celant nel proprio percorso critico.


La  proposta  curatoriale  per  Futuro  Presente  Passato si  incentra,  infatti, 


strettamente  soltanto  “sull’arte”,  con  l’intenzione  esplicita  di  andare  in 


controtendenza, con un taglio piuttosto netto, rispetto al generalizzato procedere 


critico di sconfinamento linguistico457. Tale decisione si discostava dalla prassi 


portata avanti da Celant da alcuni decenni, rappresentando quello che il curatore 


456 “Nel mio lavoro ho sempre selezionato un numero ristrettissimo di artisti perché non ho 
mai  creduto nella quantità.  Non ho mai  fatto  ammucchiate  di  nomi.  Credo che un critico 
debba selezionare a priori non a posteriori”. P. Vagheggi,  “Artisti sarà la vostra Biennale” 
intervista a G. Celant, in “La Repubblica”, 25 gennaio 1997.


A testimonianza della ferrea selettività nella prassi delle convocazioni si possono ricordare 
alcune rassegne di carattere storico sull’arte italiana curate da Celant tra gli anni ottanta e gli 
anni novanta: Identité Italienne al Centre Pompidou a Parigi (1981), Futurismo & Futurismi a 
Palazzo Grassi a Venezia (1989) e  Italian Methamorphosis per il  Guggenheim Museum di  
New York (1994).
457 “Credo  che  storicamente,  proprio  perché  per  anni  si  è  documentata  la  sua  apertura  e 
disponibilità  a  dialogare,  sia  il  momento  di  offrire  una  visione  specifica  del  linguaggio 
dell’arte,  senza  sconfinamenti  e  intrecci  creativi.  Quando gli  artisti,  gli  storici,  e  i  critici 
difendevano il territorio assoluto e isolato dell’arte bisognava tentare di metterne in crisi i 
confini. Ora che la situazione si è generalizzata e tutti parlano di trasversalità linguistica è 
tempo  di  rianalizzare  le  specificità  dell’arte”.P.  Vagheggi,  “Artisti  sarà  la  vostra 
Biennale”...cit.
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stesso definisce “un salto al lato”458, rispetto alle precedenti posizioni, sino alla 


Biennale  della  moda  di  Firenze  del  1996,  che  erano  state  a  sostegno 


dell’intreccio dei linguaggi.  Anzi,  il  concetto di  osmosi,  che Celant nel  1997 


mantiene soltanto per il dialogo tra artisti e i termini temporali, era stata da lui 


apertamente sostenuta, come è noto, fin dagli anni Sessanta, contraddistinguendo 


poi  i  decenni  successivi  sia  a  livello  teorico  che,  soprattutto,  attraverso 


l’organizzazione di mostre: da Ambiente/Arte alla Biennale di Venezia nel 1976, 


ad Italian Metamorphosis 1943-1968 al Gugghenheim Museum di New York nel 


1994 (arte, cinema, architettura, moda fotografia, design) sino – appunto – alla 


contestata Biennale della moda di Firenze (arte e moda). 


La  scelta,  spiega  Celant,  si  dirige  verso  “un’ortodossia”  che  escluda  “le 


ricorrenti  e  correnti  ricollocazioni  dell’arte”459 rispetto  ad  altre  forme 


d’espressione, dall’architettura al design, dalla danza al teatro, dalla fotografia 


alla moda, dal cinema alla musica.


Uno degli aspetti più interessanti rimane, probabilmente, quello che risulta il più 


interno alla logica che ha presieduto all’organizzazione di questa Biennale: in 


questo senso, la XLVII Esposizione internazionale d’arte di Venezia curata da 


Celant,  nella  sua sistematicità,  costituisce un esempio di  studio sulle  logiche 


curatoriali  in  se  stessa  ma,  soprattutto,  in  relazione  alle  Biennali  successive. 


Degno d’attenzione – in tale prospettiva – resta quindi senza dubbio il rapporto 


tra le generazioni affrontato da Celant con consapevole risolutezza lungo tutta la 


mostra,  attraverso  una  “molteplicità  di  relazioni”  che  sembravano  in  effetti 


ricercare  un  dialogo  tra  espressioni  diverse  “dove  ogni  identità  mantiene  le 


proprie differenze”460, nello sforzo di non istituire gerarchie né assumere modelli 


teleologici.  “Principi di individualità e comunità anziché principi di unicità e 


totalità” di fatto guidano l’organizzazione di un’esposizione che non si fondava 


più – come in passato, dagli anni ottanta – su di una separazione tra “i consacrati 
458 Germano Celant, Germano Celant vs Biennale di Venezia,, in op.cit., p. 25.
459 Ibidem
460 F. Pasini, Cactus che arte, in «Liberazione», 12 giugno 1997.


643







e i giovani” (mostra internazionale e Aperto), ma su di un “sistema generalizzato 


di interazione in cui più generazioni di artisti” potevano in linea teorica stabilire 


“interrelazioni a partire dalle opere e dalla ricerca dei fatti”461. 


Il  tema  della  convivenza  e  della  comunicazione  transgenerazionale  su  di  un 


medesimo piano sarà pressoché fondamentale per tutte le diverse edizioni della 


Biennale  che  seguiranno,  dove  la  precisa  dimensione  tematica  verrà 


generalmente  meno  in  forza  di  un  principio  più  generale  di  un  dialogo 


intergenerazionale, di un vivere insieme462 che sembrerebbe determinare a sua 


volta la dimensione specifica delle diverse rassegne. 


Futuro  Presente  Passato,  nonostante  le  aperture  a  transavanguardia  e 


neoespressionismo,  è  sembrata  effettivamente  rispecchiare  con  una  certa 


aderenza il  percorso di  Germano Celant  -  come dallo stesso non pianamente 


rievocato, ma ri-memorato prospetticamente - dall’Arte povera in poi. 


Tale tracciato molto personale è quello stesso di cui il  medesimo curatore in 


molteplici occasioni – attorno al 1997 - offre sia la cronaca che la rielaborazione 


storica – testo in catalogo Mater materia - presentandosi tanto come individuo 


attivo e coinvolto direttamente nei  fatti,  quanto storico dell’arte che tali  fatti 


“vuole storicizzare”463.


D’altro  canto,  le  date  che  delimitano  la  mostra  (1967-1997)  risultano  quali 


eloquenti antipodi o dimostrativi capovolgimenti di una situazione che nel 1967 


il  critico  genovese  appassionatamente  descriveva  in  tal  modo:  “Prima  viene 


461 A. Melo,  La fine, o l’inizio, in  XLVII Esposizione Internazionale d’arte,  Milano 1997, p. 
448.
462 “Artisti di generazioni e contesti culturali diversi sono giunti a Venezia in un movimento di 
de-territorializzazione che li vede trasformati in isole galleggianti. Tali isole stringono tra loro 
dei patti temporanei per creare dei piccoli arcipelaghi; esse provano che l’affinità reciproca si 
costruisce  a  partire  da  piccoli  equilibri,  da  individualità  riconquistate  e  riassociate.  La 
riduzione al minimo delle pareti all’interno della mostra costituisce una risposta ideologica al 
bisogno di aggiornare la questione umanistica di come vivere insieme, di come andare oltre la 
scatola  bianca  individuale,  stabilendo  un  dialogo  con  l’architettura  esistente  e  tra  artisti 
vicini”. R. Martinez, Sempre un po’ più lontano, in 51. Esposizione Internazionale d'Arte. La 
Biennale di Venezia. Sempre un po' più lontano, Venezia 2005, p. 4.
463 A. Detheridge, Strategie per un’arte globale, in “Il Sole 24 ore”, 8 giugno 1997
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l’uomo poi  il  sistema,  anticamente  era  così.  Oggi  è  la  società  a  produrre  e 


l’uomo a consumare […]. Uscire dal sistema vuol dire rivoluzione”464.


 Nel  1997,  esattamente  trent’anni  dopo,  a  ridosso  dell’inaugurazione  della 


Biennale  di  Venezia,  Celant  invitava  a  spogliarsi  di  un  “attitudine”  ritenuta 


“moralistica”, poiché oramai “il mercato è dappertutto”465. 


Proprio il tema della possibilità per l’arte di non ridursi a rappresentare un facile 


ed  incontrollabile  oggetto  di  scambio,  superando  la  propria  condizione  di 


oggettualità-mobilità  bidimensionale  o  volumetrica  grazie  allo  sconfinamento 


nello spazio ambientale, era stato affrontato da Celant, come si visto, nel 1976, 


nel  contesto  della  XXXVII  Esposizione  Internazionale  d’Arte  di  Venezia, 


Ambiente, partecipazione, strutture culturali.


Alcuni degli stessi artisti scelti da Celant nel 1976, per la sezione della mostra 


legata alle ricerche più attuali, fanno ritorno a Venezia nel 1997, contribuendo a 


tracciare  un  panorama dell'arte  contemporanea,  che  rappresentava  allo  stesso 


tempo  il  percorso  personale  del  critico  ma  anche  il  solido  rapporto 


pluridecennale di fiducia e di vicinanza con alcuni artisti nonché una coerente 


attenzione  verso  il  loro  operare,  riguardo  al  quale  il  rapporto  arte-ambiente, 


rimaneva uno degli aspetti caratterizzanti anche in Futuro Presente Passato. 


Per  quanto  riguarda  il  gruppo  dell’Arte  Povera,  al  quale  Celant  rimane 


storicamente legato, vengono scelti solamente quattro artisti, sempre secondo un 


rigoroso bilanciamento dell’impianto generale della mostra che tiene conto della 


necessità  di  presentare  equilibratamente  diverse  espressioni  linguistiche. 


Vengono,Luciano  Fabro,  Mario  Merz,  Giulio  Paolini  e  Gliberto  Zorio  a 


testimoniare “l’anarchia linguistica e visuale”466 affermatasi nella seconda metà 


degli anni sessanta e registrare le contemporanee modificazioni o reiterazioni.


Altre presenze di artisti,  quali Bertrand Lavier,  Haim Steinbach, Tony Cragg, 


464 G. Celant, Arte Povera. Appunti per una guerriglia, in “Flash Art”, nov-dic 1967.
465Dichiarazione  riportata  da  Francesco  Poli,  Il  sistema  dell’arte  contemporanea,  Laterza, 
Roma-Bari 1999, p. 6.
466 G. Celant, Arte Povera – Im Spazio, Galleria La Bertesca, Edizioni Masnata, Genova, 1967.
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Jeff  Koons,  Marco  Bagnoli,  Juan  Muñoz,  Rebecca  Horn,  Robert  Longo, 


riconducono, invece, rispetto al percorso personale del curatore, alla definizione 


critica di “inespressionismo”, coniata da Celant negli anni ottanta, per definire 


un’attitudine  artistica  insofferente  verso  “la  spettralità  della  pittura 


neoespressionista  e  tardoavanguardista,  sempre  in  trance  mistico-artistica”, 


quanto  la  concezione  di  una  possibilità  d’”uscita  dagli  estetismi  e  dai 


personalismi per uno sgretolamento dell’ebbrezza iconica a favore di una ricerca 


analitica e critica sul  banale e sulle sue mancanze”.  Una prassi  che, secondo 


Celant,  preferiva “intervenire sulla condizione fredda e vuota dell’attualità, la 


dove si è abbassato l’orizzonte dell’esperienza nuova e della sua originalità”467.


Oltre alla divisione strettamente generazionale, Celant precisa ulteriormente i tre 


decenni considerati.  Individua, il  decennio sessanta-settanta quale congiuntura 


temporale dominata dal confronto Europa-America, mentre il periodo settanta-


ottanta immerso nel confronto dialettico maschile-femminile ed, infine, l’ultimo 


decennio,  quello  ottanta-novanta,  determinato  da  una  forte  connotazione 


multiculturale. La scelta degli artisti di fatto tiene conto di tali individuazioni, 


rivelando  –  ad  esempio  –  la  prima  generazione  concretamente  incentrata  in 


prevalenza sul rapporto tra artisti europei e americani; la seconda incentrata su 


artisti,  soprattutto  donne,  che  furono  portatori  di  tematiche  riguardanti  il 


rapporto tra maschile e femminile,  il  corpo e la sessualità,  mentre l’ultima si 


dimostrava,  a  differenza  delle  prime  due,  maggiormente  documentabile  e 


rappresentabile attraverso l’apertura all’arte proveniente dai paesi extra europei. 


La  giuria  internazionale  di  premiazione,  era  composta  da  Suzanne  Pagé  - 


467 G. Celant, Inespressionismo, Genova 1988, pp. 12-13. 


Gli  altri  artisti,  oltre  a  quelli  già  citati  nel  testo,  indicati  nel  saggio  di  Celant  come 
rappresentativi  delle  direttrici  individuate  dall’inespressionismo,  inteso  quale  territorio 
operativo  basato  “sull’inautenticità,  sulla  mancanza  di  originalità  e  sul  dissolvimento  del 
primitivismo e del folclore” sono: Reinhard Mucha, Lothar Baumgarten, Sherrie Levine, Jeff 
Wall, Thomas Schütte, John M. Armleder, Peter Fischli e David Weiss, Gerhard Merz, Jan 
Vercruysse, Nick Kemps, Matt Mullican, Ange Leccia, Barbara Kruger, Jenny Holzer,Annette 
Lemieux,  Gretchen  Bender,  Günther  Förg,  Cindy  Sherman,  Remo  Salvadori,  Allan 
McCollum, Rosemarie Trockel, Richard Prince.


646







presidente (direttore del Musée d’Art Modern de la Ville de Paris) - Thomas 


Krens  (direttore  del  Guggenheim Museum di  New York),  Klaus  Biesenbach 


(direttore  del  Kunst-Werke  di  Berlino),  Kirk  Varnedoe  (direttore  del 


Dipartimento di pittura e scultura del Museum of Modern Art di New York) e 


Maurizio Calvesi.


Oltre  ai  già  nominati  Leoni  d’oro  all’opera  consegnati  ad  Agnes  Martin  ed 


Emilio  Vedova,  la  giuria  assegna  i  due  premi  internazionali  La  Biennale  di 


Venezia all’artista serba Marina Abramovic, in virtù della sua straordinaria video 


installazione-performance  Balkan Baroque (1997) e al  contempo quale giusto 


riconoscimento  per  un’intensa  attività  pluriventennale,  e  al  tedesco  Gerhard 


Richter,  presente  con  la  serie  di  dipinti  Venetian  Paintings (1997),  in 


considerazione del segno decisivo lasciato dall'artista tedesco nella pittura del 


Novecento.  Qualche  giorno  prima  dell’inaugurazione  della  Biennale,  tali 


decisioni  determinano  le  dimissioni  di  Maurizio  Calvesi,  che  sosteneva  la 


premiazione dell’artista tedesco Anselm Kiefer e che si dissocia dalle decisioni 


della  commissione,  rifiutandosi  di  venire  “accomunato”  in  quello  che 


considerava “un giudizio storico di mancato riconoscimento” della Biennale nei 


confronti di un artista “così grande” quale Kiefer468. 


Contemporaneamente  all’Esposizione,  Celant  aveva  dedicato  a  Kiefer  una 


monografica  allestita  negli  spazi  del  Museo  Correr,  ed  essa  ripercorreva  le 


diverse fasi della sua attività artistica sino agli anni novanta a partire dalle prime 


opere della fine degli anni sessanta. 


Calvesi  denunzia  anzitutto  il  “pregiudizio  ideologico”  della  giuria  verso  la 


“pittura, per di più con elementi figurativi, di Kiefer”, stimmatizzando i giurati 


di una sorta di “avanguardismo ideologico”, in base al quale “la pittura doveva 


essere bandita dai premi”469, come sembrava dimostrare l’intero complesso delle 


468 E. Tantucci, I leoni d’oro vanno a Richter e Abramovic, in «La Nuova Venezia», 15 giugno 
1997.
469 Così Calvesi come riportato da P. Vagheggi, Calvesi sbatte la porta, in «La Repubblica», 
15 giugno 1997.


647







decisioni  della  giuria  riguardo  diversi  altri  artisti  e  partecipazioni.  Ma,  se 


secondo Calvesi si trattava di una “logica vecchia” e sensazionalistica470, altri, 


come Pierre Restany– dall’esterno – polemizzano contro le premiazioni come 


operazioni di mercato e le strategie di questa giuria tutta interna al “sistema” e 


volta alla “consacrazione” di Richter471.


Il  Premio  dei  Paesi,  nell’edizione  del  1997,  destinato  alla  migliore 


partecipazione nazionale viene vinto dalla Francia per l’installazione video di 


Fabrice  Hybert  (Eau  d’or,  Eau  dort,  ODOR.  La  danse  de  cameraman.  La 


télévision est un lieu ineploré de sensualité, 1997)472, premiato secondo la giuria 


per la proposta di “una nuova concezione del  padiglione non più visto come 


opera finita ma come apertura verso l’esterno che travalica il mondo dell’arte”473. 


Premiazione  non  senza  polemiche,  esemplificabili  ai  poli  opposti  dal  rifiuto 


dell’egemonia  del  multimediale  da  parte  del  medesimo  Calvesi  e,  dall’altra 


parte, dai giudizi negativi verso quella che sembrò una superficiale critica della 


globalizzazione e semplice “maschera” per l’autocompiacimento di un artista e 


per la vacua superbia francese474.
470 Maurizio  Calvesi:  “Il  rifiuto  verso  Kiefer  è  un  rifiuto  verso  la  pittura  che  non  posso 
accettare. Se si voleva premiare con la Abramovic la performance non si poteva, comunque, 
ignorare Kiefer. […] Ma è stato questo l’atteggiamento della giuria in tutte le sue scelte. Così, 
per i padiglioni, si voleva premiare l’Austria – con i libroni dati in regalo al visitatore – o la 
Francia,  dove  l’artista  filma  tutti  quelli  che  entrano  e  non  il  Padiglione  dell’Inghilterra, 
qualitativamente più valido.  È una logica vecchia,  ricordo che ancora al  tempo di Umbro 
Apollonio c’erano “provocazioni” di questo tipo”. 
471 Secondo  Restany  si  trattava  di  una  mera  «operazione  di  mercato»  che  riguardava  la 
posizione  di  Richter:  “I  due  artisti  [Kiefer  e  Richter]  fanno  capo  ad  una  stessa  galleria 
londinese, quella di Anthony d’Offay. Richter è ben lontano dall’aver raggiunto le quotazioni 
di Kiefer.Grazie ad una duplice consacrazione (al premio Biennale si è aggiunto il Praemium 
imperiale del Giappone per il 1997) Richter è ormai sulla buona strada. Unico membro fuori 
dal sistema, il critico accademico, M. Calvesi non ha accettato la manovra in favore di Richter 
e ha dato le dimissioni”. Pierre Restany, Venezia-Kassel: l’ordine dei manager e i capricci dei  
sovversivi, in “Domus”, ottobre 1997. 
472 Fabrice  Hybert  aveva  montato  una  tenda  orientaleggiante  che  copriva  la  struttura 
architettonica  del  padiglione  francese.  All’interno,  numerosi  televisori  trasmettevano  da 
diversi canali internazionali documentari sulle meraviglie della tecnologia, mentre ai lati si 
trovavano oggetti quotidiani, ed utensili.
473 I Premi, in “Il Giornale dell’Arte”, luglio-agosto 1997.
474 “Quest’anno  viene  premiata  la  vuota  grandeur  dei  francesi.  L’installazione 
autocompiacente di Fabrice Hybert, mascherata da riflessione sul broadcasting internazionale, 
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I Premi 2000 dedicati ai giovani artisti, furono molto meno contestati ed anzi 


generalmente condivisi. Uno di essi fu assegnato all’artista scozzese di Glasgow, 


Douglas  Gordon,  presente  alle  Corderie  con  un’installazione  rabbrividente  e 


sapientemente scarna, in cui venivano narrati, attraverso l’illuminazione a parete 


di un testo redatto nel 1905, gli ultimi istanti (o ultime reazioni fisiche) di un 


decapitato (30 Second Text, 1997). Premiata anche l'artista svizzera Pipilotti Rist, 


anch’essa presente negli spazi delle Corderie e autrice di un video (Ever is Over 


All, 1997) in cui la capacità di manipolazione del materiale audiovisivo si univa 


all’espressione di una sensibilità in grado di legare alla forza dell’immagine uno 


spiccato senso dell’ironia, intelligenza e lievità.  Premio 2000, infine, anche a 


Rachael Whiteread (padiglione Gran Bretagna), scultrice inglese che presentava 


il  proprio  lavoro  basato  su  di  una  poetica  e  silente  memoria  dello  spazio, 


un’opera che – secondo il giudizio della giuria – aveva “già raggiunto un livello 


formale classico”475.


Le quattro Menzioni d’onore vengono assegnate al belga Thierry de Cordier e ai 


suoi uomini senza volto impastati  di fango e capelli (padiglione Belgio),  alla 


francese  Marie-Ange  Guilleminot  con  la  sua  “sartoria  di  abiti  mutanti”476 


(Corderie),  al  coreano  Ik-joong  Kang  per  la  meticolosa  “esposizione”  di 


frammenti dalla “struttura generativa”, una serie infinita di minuscoli quadretti 


(7,62x7,62)  –  6400  elementi  –  che  ricoprivano  tutta  la  superficie  muraria 


dell’intero  padiglione  coreano  trasformandola  in  uno  “smisurato  panorama” 


(Throw Everything Together and Add, 1994, padiglione Repubblica di Corea)477. 


Viene premiata anche la giapponese Mariko Mori, cyber-geisha tra spiritualità e 


tecnologia, che presentava Empty Dream (1995) alle Corderie dell’Arsenale nel 


contesto della mostra centrale e nel padiglione Paesi Nordici - eccezionalmente 


ci è sembrata troppo piena di cose e poco densa nel loro risultato finale”. A. Pieroni, Vedova e  
Martin. Un leone inoffensivo e l’altro tardivo, in “Liberazione”, 17 giugno 1997.
475 I Premi, in «Il Giornale dell’Arte», luglio-agosto 1997, s. p.
476 Così Arianna Di Genova, Premi, proteste e sponsor, in «Il Manifesto», 17 giugno 1997.
477 Kwang-su Oh, in XLVII Esposizione Internazionale d’arte , Milano 1997, p. 499.
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transnazionale - il video Nirvana, 1997478.


Nel  complesso  della  ricognizione  affrontata  da  Germano  Celant  per  Futuro 


Presente Passato, la forte presenza femminile ha rappresentato un aspetto molto 


interessante della rassegna. 


Non si ritrattava di una presenza numerica, piuttosto di una forza espressiva e 


ideativa  che  sembrava  scorrere  lungo  le  tre  generazioni  chiamate, 


concentrandosi soprattutto nella seconda e nell’ultima, e che testimoniava, per 


quanto  riguarda  le  artiste  più  giovani,  l’aumento  progressivo  lungo  gli  anni 


novanta della presenza femminile nelle arti visive; un fenomeno che ha portato 


massicciamente nuove aperture e nuove problematiche. 


Si passa quindi dalla minimalista Agnes Martin, alle presenze legate al decennio 


settanta/ottanta,  come  Marina  Abramovic  ed  Annette  Messager,  che 


testimoniavano la vitalità e la trasformazione del loro lavoro lungo i decenni, per 


continuare attraverso le opere fotografiche di Roni Horn e Rineke Dijkstra, sino 


alle artiste più giovani  e stimolati,  Mariko Mori,  Pipilotti  Rist  e  Sam Taylor 


Wood emergenti nel 1997, ora celebrate figure di punta dell’arte contemporanea 


a livello internazionale.


Mariko Mori, Pipilotti Rist e Sam Taylor Wood presentarono i loro lavori alle 


Corderie dell’Arsenale e conquistando la critica per la capacità espressiva ed 


inventiva dimostrate nell’uso del  video e della fotografia,  attraverso approcci 


molto  diversi,  dimostrandosi  punte  d’eccellenza  nel  contesto  dell’arte 


contemporanea tra le generazioni più giovani.


La  giapponese  Mariko  Mori  (Tokyo,  1967),  presenta  alle  Corderie  Empty 


Dream,  una  gigantesca  immagine  fotografica,  composta  di  sei  pannelli,  di 


altissima risoluzione che suggeriva l’immagine di un paradiso artificiale, di una 


478 Basti ricordare in nota i premi non ufficiali istituiti da alcuni sponsor: Premio Illycaffè (da 
assegnarsi ad un giovane artista): Sam Taylor Wood; Premio speciale  Fondazione Cassa di  
Risparmio di Venezia (premio acquisto e acquisizione di un’opera dell’artista premiato per le 
collezioni  dell’Archivio  Storico  delle  Arti  Contemporanee):  Tobias  Reheberger;  Premio 
Benesse (da  assegnarsi  ad  un  giovane  artista  che  accresca  le  possibilità  di  nuove  forme 
d’espressione): Alexandros Psychoulis.
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mare  e  di  una  spiaggia  finte,  abitate  da  uomini,  donne,  bambini  e  sirene  - 


interpretate dall’artista stessa – in una dimensione di condivisione armonica di 


tempi e spazi. Le soluzioni cromatiche si presentavano intensissime - come in 


gran parte delle altre opere dell’artista – con l’uso di colori kitsch, dall’azzurro 


cielo al rosa shocking, dal blu elettrico all’argento vivo. 


Empty Dream,   come tutte le opere di Mori, univa una componente giocosa e 


bizzarra a una dimensione legata all’onirico e al sogno. La spiaggia artificiale di 


Empty Dream è un luogo che esiste davvero in Giappone, un luogo costruito con 


sabbia e onde artificiali.  D'altra parte la giovane artista giapponese aveva già 


scelto per molte sue opere, video o fotografiche, luoghi artificiali, come  il video 


Miko no Inori, realizzato nel 1996 all’aereoporto di Kausai, costruito su di un 


terreno artificiale.  Mariko Mori era presente,   anche nel Padiglione dei Paesi 


Nordici – in questa edizione transnazionale - dove era stata invitata a presentare, 


invece un video tridimensionale Nirvana, intriso di spiritualità che solamente in 


apparenza  sembrava  stridere  con  l’impostazione  altamente  tecnologica  del 


lavoro. Un “micidiale e ironico mix di buddismo e tecnologia”,479 dove l’artista 


si aggirava diafana tra la gente, avvolta in un costume tradizionale. Il mondo di 


Mariko Mori è un mondo carico di simboli e di storia e di filosofia orientale che 


nel  contempo è  oggetto  di  manipolazione attraverso  le  seducenti  potenzialità 


della  tecnologia,  sfociando  in  opere  dall’esito  spettacolare,  interpretando 


un’estetica  legata  al  design  e  alla  moda.  L’artista  che  usa  esclusivamente 


l’obiettivo fotografico  e  la  videocamera,  è  divenuta  durante  la  seconda metà 


degli anni novanta, nel breve giro di qualche anno, una delle artiste giapponesi 


più importanti a livello internazionale.


Per  Mariko  Mori  la  tecnologia  svolge  un  ruolo  indiscutibile,  spingendo 


l’esperienza  dell’uomo  oltre  al  visto  e  al  provato  dandogli  la  possibilità  di 


realizzare la propria idea di realtà: 


479 A. Di Genova,  Zen, hi-tech e natura. Il 2000 delle artiste, in «Il Manifesto», 13 giugno 
1997.
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Ricreiamo quanto ci  viene sottratto:  nel  ricostruire  virtuale,  la  libertà  di  dare 


realizzazione  alle  proprie  visioni  ideali,  di  scegliere  una  propria  immagine 


dell’ambiente  dà  all’artefice  la  possibilità  di  controllare  la  “realtà”.  Di  farla 


essere o non-essere in un certo modo480.


Sempre alle Corderie, l’artista svizzera Pipilotti Rist (Reinthal, Svizzera, 1962) 


presentava il video Ever is Over All, concepito come un ampio dittico.


Lo  schermo  di  destra  mostrava,  cambiando  turbinosamente  inquadrature, 


immagini di un giardino, mentre lo schermo di sinistra seguiva le azioni di una 


giovane  donna,  che  si  “aggirava  leggera  e  quasi  danzante”481 passeggiando, 


vestita  d’azzurro con un fiore rosso in mano per le vie della città di Zurigo, 


strette tra file di auto in sosta.


Contro  “la  sopraffazione  del  pesante  strumento  meccanico”,  la  giovane 


cominciava  a  sfondare  a  colpi  di  fiore  –  in  realtà  una  mazza  violenta  -  le 


automobili  parcheggiate  infrangendone  i  parabrezza.  Una  donna  poliziotto  si 


avvicinava, la vede e, contrariamente a quanto ci si possa aspettare, la saluta con 


un sorriso  complimentandosi  con lei.  Un contatto  che  inquadra  l’opera nella 


tendenza  dell’artista  a  proporre  nuove  affinità  e  ad  interpretare  dimensioni 


quotidiane con leggerezza ed ironia. Ma anche, come ha sottolineato Martina 


Corgnati,  è  un’indicazione di  come sia  la donna a  poter  “opporre  al  sistema 


un’altra logica basata sul piacere e la creatività”482.


In  questo  video  l’artista  dimostrava  la  sua  accuratezza  di  montaggio  tra 


immagine e suono. Ritmando durante il video i vivaci scintillii di rosso che lo 


puntellano (i fiori, le scarpe della ragazza, il rossetto della poliziotta, il cappotto 


di una signora) e accentuando il girovagare energico della giovane con il rumore 


violentemente accentuato di vetri che vanno in pezzi. 


480 D. Paparoni, Mariko Mori, intervista a Mariko Mori,  in “Tema Celeste”, giugno 1997, p. 
44.
481 R. Barilli,  Arte prima e dopo il duemila.  La ricerca artistica 1970-2005, Milano 2006, p. 
183.
482 M. Corganti, Artiste, Milano,2004, p. 338.
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L’artista  inglese  Sam  Taylor  Wood  (Londra,  1967),  sempre  alle  Corderie, 


proponeva lungo lo scorrimento delle immagini del video Bad Trip (1997), una 


cronaca  diretta  su  di  un  litigio  sentimentale  sullo  sfondo  di  un  affollato  e 


claustofobico ristorante, rivelando un approccio semplificato al mezzo tecnico 


simile a quello di Pipilotti Rist. Strutturata come un trittico, l’opera presentava 


sullo  schermo  centrale  l’immagine  di  un  ristorante  affollato  riempito  da 


mormoranti  conversazioni,  dove  in  fondo  alla  sala  si  individua  la  coppa  in 


tensione di cui il conflitto viene focalizzato nei due schermi ai lati. A sinistra vi 


era un primo piano del volto della donna, teso e triste, mentre a destra un ancora 


più marcato primo piano era concentrato sulle mani di lui, incapaci di rimanere 


ferme, nervosamente gesticolanti, comunicando fastidio e resistenza. 


Annette Messager (Berck sur Mer, Francia, 1943) appartiene, come altre artiste 


tra cui Marina Abramovic e Rebecca Horn alla seconda generazione di artisti 


invitata  da  Celant  per  Futuro  Presente  Passato;  rappresentante,  dunque,  di 


quella dialettica tra maschile e femminile che il curatore aveva indicato come 


cifra distintiva del  decennio settanta/ottanta.  Infatti,  negli  anni  settanta,  in un 


contesto artistico dove il corpo femminile diviene spesso strumento di denuncia, 


di protesta e di emancipazione della donna, l’artista francese aveva affrontato, 


sconvolgendoli i cliché legati al ruolo dell’uomo e della donna. Aveva  puntato, 


similmente ad altri artisti, tra cui Lüthi e Sieverding, “sul fronteggiarsi  - come 


scrive Lea Vergine - e il confondersi dell’uomo e della donna, del maschile e del 


femminile,  invertendo  i  caratteri  somatici,  grottescamente  accentuando  le 


apparenze bisessuali, inventandosi personalità fittizie, ai fini di metter in crisi la 


cristallizzazione delle funzioni”483. Nel corso dei decenni l’interesse di Messager 


si è diretto verso un pieno coinvolgimento dello spazio, attraverso la creazione di 


universi  seducenti  e  sgradevoli,  manifesti  e  misteriosi  al  contempo.  Ispirata 


dall’art  brut  di  Jean  Dubuffet,  ha  concentrato la  propria  prassi  artistica  sulla 


creazione di serie di oggetti e, soprattutto, di installazioni sempre più espanse, 


483 L. Vergine, Body art e storie simili, Milano 2000, p. 23.
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realizzate  con  materiali  eterogenei  spesso  provenienti  dalla  quotidianità  - 


soprattutto femminile - coinvolgendo tessuti colorati, ritagli di giornali, disegni, 


ricami, pupazzi imbottiti, cuscini e fotografie.


Alla Biennale di Venezia del 1997, l’artista francese presentava al Padiglione 


Italia  per  Futuro  Presente  Passato,  Plaisir-Déplaisir:  un’installazione giocata 


sulla  dicotomia  tra  il  piacere  e  l’angoscia.  Le  installazioni  di  Messager 


convivono con realtà contrastanti che vengono indicate sin dal titolo che porta 


spesso  con  sé  la  natura  di  tale  antitesi,  come,  tra  le  altre,  Dépendance-


Indépendance,  Articulated/Disarticulated (2001-2002),  Pudique/Publique 


(2003). “La vita è sempre tragicomica – ha affermato l’artista in una intervista – 


e, come nei miei lavori, ha spesso un aspetto grottescamente bizzarro e tragico 


allo stesso tempo”.484


Nel padiglione Italia,  nella sala a lei  dedicata,  Messager485,  aveva creato uno 


spazio invasivo ed allo stesso tempo raccolto, dove, attaccata a semplici fili una 


moltitudine di  elementi  in  sospensione  associava  immagini,  oggetti  e  parole. 


L’artista aveva fatto scendere dal soffitto una cascata di fili di lana, fotografie, 


specchi,  cartoncini, matite colorate,  parole e reti, tra le quali erano impigliati 


organi umani realizzati in stoffa imbottita. Messager ha preso il corpo umano e 


lo  ha  smembrato,  nei  suoi  organi  interni  (cervello,  organi  genitali,  organi 


digestivi…) che ha raccolto e protetto dentro nere reti così come nelle sue parti 


esterne, facendo pendere mani, braccia, piedi, orecchie.


Gli  organi  e  le  membra  umane  non  sono  riprodotte  letteralmente  ma 


anamorficamente,  usando  semplice  stoffa  imbottita.  Fotografie  di  parti  del 


proprio corpo e dell’altrui si univano a questa frammentazione, da attraversare in 


nella  meraviglia  dei  colori  e  di  materiali  morbidi  e  vivaci  che  ricordano 


l’infanzia, ma che lasciano trasparire al contempo, attraverso la disgregazione 


484A. Messager, Vive la France!, in «Flash Art», ottobre-novembre 2005, p.84. 
485 Prima del 1997, Annette Messager era stata presente alla Biennale di Venezia solamente nel 
1980 per la mostra L’arte negli anni settanta.
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anatomica del corpo stesso - che rimane comunque un atto violento, - il pensiero 


sulla  morte.  Lo smembramento anatomico legato all’idea della  morte ritorna, 


sembra  tornare  anche  più  direttamente,  in  uno dei  suoi  ultimi  lavori  Casino 


(2005), presentato a Venezia in occasione alla cinquantunesima edizione della 


Biennale del 2005 nel padiglione francese, con il quale si aggiudica il Leone 


d’oro per la migliore partecipazione nazionale.


Anche la  francese  Marie-Ange Guilleminot  (Saint-Germain-en-Laye,  Francia, 


1960) ricorre abitualmente all’uso materiali comuni come dei semplici collant, 


ad esempio,  che alle  Corderie,  nei  giorni  della  vernice,  trasforma in  colorati 


zainetti, di cui sconvolge totalmente la funzione originaria. L’azione prendeva 


vita in una zona di contatto che l’artista ha chiamato Transformation parlour; si 


trattava  di  uno  spazio  delimitato  da  un  cerchio  rosso  dove  Guilleminot 


concentrava la dimostrazione della metamorfosi dei suoi oggetti e dove potevano 


essere accolti  piccoli  gruppi di  sei  persone alla volta,  a  cui  veniva insegnato 


come fare,  creando di  fatto  uno spazio intimo di  azione e  relazione,  dove si 


creano oggetti con un materiale fragile come una calza di naylon, qualcosa di cui 


aver cura e con cui non essere aggressivi.


Le performance di Guilleminot si fondano sulla partecipazione e comunicazione 


tra artista e pubblico. L’artista francese “regala per strada abiti ottenuti da calze, 


offre  massaggi  e  altre  forme  di  doni,  interagendo  con  il  pubblico  di  aree 


degradate  come  i  sobborghi  urbani  e  addirittura  le  città  bombardate 


dall’atomica”486.


La prassi artistica dimostrata da Guilleminot alla Biennale di Venezia del 1997 


dimostrava  una  tendenza  piuttosto  marcata  sviluppatasi  dalla  fine  degli  anni 


ottanta  ma  accentuatasi  negli  anni  novanta,  consistente  nella  rivalutazione  e 


riscoperta dell'arte basata sulla partecipazione, quella che Nicholas Bourriaud ha 


definito  “estetica  relazionale”487.  Tali  tematiche  si  sono  sviluppate  ricevendo 


486 A.Vettese, Dal corpo chiuso al corpo diffuso, Arte contemporanea…cit., p. 219.
487Cfr. N. Bourriaud, Estetica relazionale, Milano 2010 (I ed. Dijon 1998).
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dagli anni settanta “una doppia attitudine: l’importanza data più al processo di 


realizzazione  che  al  prodotto  finito,  e  il  desiderio  di  creare  microcosmi  di 


convivenza ed esperimenti pratici di utopia”488.


Alle Corderie l’artista - presente per la prima volta alla Biennale di Venezia – 


esponeva anche  Chapeau-Vie (1994).  Un cappello  che,  una volta srotolato si 


trasformava in un lungo abito nero in jersey e poliestere tessuto a maglia di due 


due metri di lunghezza, entro il quale l’artista si era chiusa per performance in 


pubblico,  raggomitolandosi  e  trasformando  in  tal  modo  i  profili  del  proprio 


corpo in forme ambigue. 


L’americana  Roni  Horn (New York,  1955),  sempre  alle  Corderie,  dispone  in 


sequenza  fotografica  espressioni  diverse  di  uno  stesso  volto  –  You  are  the 


Weather (1994-1996).  In  quest’opera l’artista   presenta  una ragazza  immersa 


nell’acqua ripresa fotograficamente in una lunga serie di immagini  pressoché 


identiche in modo tale che ogni lieve cambiamento, ogni piccola diversità del 


volto tra ritratto e ritratto, assuma un significato distinto legato all’espressione. 


Si trattava di ritratti di piccolo formato in bianco e nero e a colori, dove gli stati 


d’animo della  ragazza  che  guarda direttamente  nell’obiettivo si  presentavano 


variabili, come il tempo, e avevano corrispondenza linguistica nel pavimento –


una  scultura  di  gomma  scura,  dove  in  ordine  sparso  emergevano  parole  ad 


esprimere la diversità dei sentimenti così come la variabilità delle emozioni e 


delle espressioni: cool, sever, sunny, fair, cold…


L’olandese Rineke Dijkstra (Sittard, Paesi Bassi 1959), fotografa di«


“sfilate  di  folle  solitarie,  di  esistenze  qualunque”489,  presentava  ritratti  di 


adolescenti in costume sulla battigia. Le opere esposte alle Corderie facevano 


parte di un ampio progetto iniziato nel 1992 e concluso nel 1996,  intitolato 


Beaches portraits, che comprendeva una serie di ritratti fotografici realizzati in 


diverse spiagge del mondo, da Odessa a Long Island, da Dubrovnik a Brighton, 


488 Ibidem.
489 R. Barilli, Prima e dopo il 2000. La ricerca artistica 1970-2005, Milano 2006, p. 124.
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da Kolobrzeg (Polonia) a Brighton.


I suoi soggetti indossano prevalentemente solo il costume da bagno, assumono 


posizioni  diverse,  mentre  lo  sfondo  rimane  sempre  lo  stesso,  ripreso  con  la 


macchina fotografica fissa verso il mare. La nudità cosi obiettiva di questi corpi, 


la maniera diretta con cui si  presentano allo spettatore, trasmette un senso di 


vulnerabilità e di  insicurezza.  Traspare sempre una sensazione di  disagio che 


viene  accentuata  dall’uso  del  flash  che  isola  la  figura  dal  proprio  contesto 


stagliandola  con  netti  contorni  sullo  sfondo  –  quasi  un  fotomontaggio  - 


comunicando la condizione di una “fragile esistenza sparsa per le spiagge del 


mondo”490.


Ancora il corpo, rappresentava e rappresenta il fulcro del lavoro di una delle 


artiste  più  giovani  presenti  a Futuro  Presente  Passato,  Vanessa  Beecroft 


(Genova 1969). L’artista, che vive e lavora a New York, dalla metà degli anni 


Novanta  ha  presentato  gruppi  di  ragazze  nude  o  semi  nude  dirigendole  in 


performance dove esse assumono silenziosamente posizione, muovendosi molto 


poco, stando in piedi davanti al pubblico come quadri viventi. A testimoniare tali 


eventi  vi  sono fotografie  e  video,  che  l’artista  definisce  come le  parti  meno 


interessanti  del  proprio  lavoro,  poiché,  secondo  l’artista  la  stessa 


documentazione è resa vitale soltanto dall’idea della propria presenza/esistenza. 


L’artista rivela uno sguardo costruito sulla fotografia di moda, così alcuni dei 


suoi  gruppi  di  ragazze  possono  ricordare  le  fredde  composizioni  di  Helmut 


Newton, o direttamente le sfilate di moda. Generalmente le ragazze sono tutte 


vestite  e  truccate  allo  stesso  modo,  cosicché  la  loro  individualità  appare 


annientata, mentre non fanno trasparire alcuna emozione.


Alla Biennale di Venezia presenta alle Corderie dell’Arsenale, una performance - 


solo nei giorni della vernice - con ragazze in mutande, reggiseno e collant e una 


serie di fotografie di performance svoltesi nel 1996 in diversi musei e gallerie, 


dal Deicht Projects di New York, al Ludwig Museum di Köln, alla Galleria Lia 


490 B. Cestelli, Ritratti marini e battiti di ciglia, in «Il Manifesto», 11 luglio 1997.
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Rumma a Napoli. 


L’artista serba Marina Abramovic (Belgrado, 1946), da molti anni residente tra 


Amsterdam e New York491, vince uno dei due premi internazionali La Biennale 


di  Venezia  (l’altro  viene  assegnato,  come  già  spiegato,  all’artista  tedesco 


Gerhard Richter) per la performance  Balkan Baroque, eseguita nel Padiglione 


Italia durante i giorni della vernice. 


In realtà, all’inizio del 1997, l’artista serba si era al centro di un gravoso nodo 


politico-culturale. Lo storico dell’arte Peter Cukovic, nominato commissario in 


accordo  tra  i  Ministeri  della  cultura  Federale  e  Montenegrino  per  la 


partecipazione di Serbia e Montenegro alla Biennale di Venezia, aveva invitato, 


nel gennaio del '97, l’artista d’origine serba a rappresentare la Jugoslavia alla 


Biennale  di  Venezia.  La scelta  si  era  però rivelata  controversa,  dando vita  a 


continui dibattiti sulla stampa serba e montenegrina. In particolare, il Ministro 


della  cultura  del  governo  montenegrino,  Goran  Rakocevic  si  era  espresso 


negativamente sulla scelta di Abramovic, respingendola di fatto. L'artista serba 


viene quindi sostituita dal pittore Vojo Stanic. 


Germano  Celant  invita  quindi  Marina  Abramovic  a  partecipare  alla  mostra 


centrale  nel Padiglione Italia, mettendole a disposizione l’intero piano inferiore, 


uno spazio buio e spoglio in grado di accogliere ed accentuare la dimensione 


tragica del lavoro dell’artista. 


Abramovic  scarnifica  a  mani  nude  per  quattro  giorni  ininterrottamente 


un’enorme montagna di ossa sulla quale stava seduta coperta da una veste bianca 


imbrattata di sangue: straordinaria ed intensa metafora fisicamente oppressiva 


dei disastri della guerra nei Balcani (e di tutte le guerre).


Secondo Biljana Tomić “nella sfera simbolica come in quella reale” la decisione 


di  politica  culturale  assunta  dal  governo  montenegrino  corrispondeva 


“all’annoso  bilancio  in  negativo  del  rapporto  tra  le  formulazioni  dell’arte 


nazionale e di quella internazionale” e rappresentava “l’ultimo taglio e il rifiuto 


491 L’artista ha lasciato Belgrado nel 1976.
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definitivo dei fenomeni che negli anni Sessanta sono stati formulati come Nuova 


Prassi  Artistica”492,  di  cui  uno degli  esponenti  più importanti  è  stata  appunto 


Marina Abramović.


Rappresentativa della seconda generazione chiamata da Celant in mostra quella 


degli  ‘70/’80  e  quindi  della  tematica  legata  a  quel  decennio  individuata  nel 


rapporto  tra  maschile  e  femminile,  è  senza  dubbio  una  delle  più  autorevoli 


protagoniste  della  Body  art,  compresa  in  un  percorso  di  progressiva 


affermazione e complicazione del  proprio lavoro dagli  anni  settanta  ad oggi. 


Infatti, nel corso del tempo il suo operare si è evoluto costantemente giungendo 


ad assimilare tematiche ecologiche, spiritualistiche e politiche, ma realizzandosi 


anche  attraverso  la  creazione  di  oggetti  scultorei,  installazioni  e  video 


dall’intensa potenza emotiva, includendo i temi del corpo e dell’energia.


La componente sacrificale che scorre a diversi livelli espressivi e di intensità 


lungo gran parte del suo lavoro emerge in modo evidente in  Balkan Baroque 


presentato alla Biennale di Venezia nel 1997: una sorta di rito espiatorio delle 


colpe e dei crimini di cui si era macchiato il suo paese durante i conflitti etnici 


degli anni novanta nei Balcani. La  metafora della guerra fratricida che aveva 


insanguinato  la  sua  terra  d’origine  –  e  che  avrebbe  purtroppo continuato  ad 


insanguinare - la vedeva seduta vestita di un bianco venato di rosso nel mezzo di 


una montagna di ossa bovine (mille) sanguinanti che puliva con una spazzola di 


metallo, acqua e sapone, con movimento continuo per molte ore al giorno per tre 


giorni, togliendo via i pezzi di carne attaccati alle ossa, accompagnando l’azione 


con  un  canto  luttuoso.  A  terra,  tre  recipienti  di  rame  riempiti  d’acqua 


rinforzavano  la  dimensione  di  “lavacro  purificatorio”493 di  purificazione 


spirituale della performance.


492 B. Tomić, Tempo presente, tempo passato in Futuro, Presente, Passato, XLVII 
Esposizione Internazionale d’Arte,  Milano 1997, p. 637.
493 A.  Vettese,  Dal  corpo  chiuso  al  corpo  diffuso,  in  Arte  contemporanea.  Le  ricerche 
internazionali dalla fine degli anni ’50 ad oggi, ( a cura di Francesco Poli), Milano 2003, pp. 
206-207.
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Contemporaneamente  un  trittico  di  schermi  video  mostrava  le  immagini  che 


fissavano i volti del padre e della madre; mentre l’artista,  al centro, spiegava 


indossando un camice bianco da medico, la storia della creazione dei “ratti-lupo” 


nei Balcani,  creature che costrette in situazioni intollerabili si  uccidono l’uno 


con l’altro in una terribile e cieca lotta per la sopravvivenza494.


Dopo la narrazione, l’artista si presentava, sempre nello schermo centrale, vestita 


di un  abito nero, e muovendo energicamente una sciarpa rosso vivo, si lanciava 


494 “Voglio raccontarvi una storia, su come noi nei Balcani ammazziamo i ratti. Possediamo un 
metodo per trasformare il ratto in lupo; per creare un ratto- lupo. Ma prima di svelarvi questo 
metodo vorrei che ne sapeste un po’ di più circa i ratti in particolare.


Prima di tutto i ratti consumano un’enorme quantità di cibo, a volte anche il doppio del loro 
stesso peso.


I  loro  denti  incisivi  crescono  in  continuazione,  al  punto  che  sono  costretti  ad  affilarli 
costantemente perché altrimenti rischierebbero di soffocare.


I ratti hanno una gran cura della loro famiglia. Non ucciderebbero mai un membro del loro 
clan.  Sono  animali  estremamente  intelligenti.  Una  volta  Einstein  disse:  ”se  solo  i  ratti 
pesassero venti chili di più, senza alcun dubbio governerebbero il mondo”.


Se si pone un piatto con del cibo avvelenato davanti alla sua tana, il ratto se ne accorge e lo 
rifiuta.


Il Metodo:


Per  acchiappare  i  ratti  bisogna  inondare  d’acqua  le  loro  tane,  lasciandone  soltanto  una 
all’asciutto. Con questo stratagemma si possono catturare trentacinque-quarantacinque ratti.


Dovete essere assolutamente certi di aver scelto soltanto i maschi. Metteteli quindi in una 
gabbia e date loro solamente acqua da bere. Dopo un po’ inizieranno ad aver fame,i denti 
incisivi cominceranno a crescere e anche se geneticamente non sarebbero portati a uccidere un 
membro del loro stesso clan,  piuttosto che soffocare.  Poi sarà la volta di  un altro debole, 
quindi di un altro e di un altro ancora.


Fino a che soltanto uno, il ratto più forte e migliore fra tutti, non sarà rimasto nella gabbia.


Ora il nostro acchiappa-ratti continua a somministrare soltanto acqua al suo prigioniero.


A questo punto è di estrema importanza l’esatto calcolo dei tempi. I denti del ratto continuano 
a crescere e, quando il cacciatore vede che manca meno di mezz’ora al soffocamento, apre la 
gabbia, estrae il coltello e gli cava gli occhi dalle orbite: quindi lo lascia libero.


Ora il ratto è fuori di sé, furioso, in preda al panico: si trova faccia a faccia con la morte. Corre 
dentro le tane dei ratti e uccide tutti quelli che incontra sul proprio cammino.


Fino a che non incontra un altro ratto, più forte e più grosso di lui, che lo uccide.


In questo modo noi, nei Balcani, creiamo ratti-lupo”.


Marina Abramovič,  in  Futuro,  Presente Passato,  XLVII Esposizione Internazionale d’Arte, 
Milano 1997, p. 2.
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in  una  danza   sulle  note  di  musiche  della  tradizione  popolare  balcanica.  A 


sinistra e a destra erano proiettati i volti dei suoi genitori. Immoti come icone 


religiose nel  corso del  racconto della  guerra  fratricida tra  i  topi  nei  Balcani; 


durante  la  danza  della  figlia,  il  padre si  mostrava  tenendo una pistola  alzata 


mentre la madre, in un universale gesto di rifiuto, poneva le mani sugli occhi per 


non  vedere.  Così  parlava  l'artista  della  sua  performance  a  Venezia  in 


un'intervista:


Barocco Balcanico […] per me significa qualcosa di mentale” [...], rimanda alla 


nostra testa piena di contraddizioni, tenera e violenta, popolata d’amore e odio, 


sesso e vergogna, piena di barocchismi insomma. Quanto è avvenuto nei Balcani 


ha a che fare con questi  estremi emotivi.  Di questa società ho isolato la  mia 


famiglia, mio padre, mia madre e la figlia che sono io. 


I miei genitori vengono da un retroterra religioso, poi mio padre è diventato eroe 


nazionale  e  mia  madre  un  maggiore  dell’esercito,  ma io  ero stata  allevata  in 


chiesa.


Quindi, la storia stessa della sua famiglia, secondo l’artista, nata da madre serba 


e  padre  montenegrino,  con  un  nonno  patriarca  della  Chiesa  Ortodossa 


assassinato nel 1938 e dichiarato successivamente santo, è il paradigma della 


storia dei Balcani, di una terra influenzata da sfortunate circostanze politiche, 


una terra dilaniata e rinominata; frantumata nei nazionalismi.


In questo lavoro presentato alla Biennale l’artista serba cerca quindi raccontare 


gli  estremi,  i  barocchismi  della  propria  terra  d’origine,  la  mescolanza  delle 


culture e delle etnie, il declino delle ideologie, e la guerra, dove gli uomini si 


trasformano, come i “ratti-lupo”, in ciechi carnefici dei propri simili, così come 


viene spiegato nella sua storia sulla metamorfosi di topi torturati e impazziti.


Nell’ambito  delle  scelte  compiute  da  Celant  per  Futuro  Presente  Passato il 


nucleo  storico  dell’Arte  povera  viene  rappresentato  da  Giulio  Paolini,  Mario 


Merz, Luciano Fabro e Gilberto Zorio. 
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Proprio  il  primo  termine  temporale  di Futuro  Presente  Passato -  il  1967  - 


coincide con l’anno in cui Celant dà la definizione di Arte povera, ispirandosi 


alle  ipotesi  di  “teatro  povero”  di  Jerzy  Grotowski,  alla  tendenza  che 


comprendeva la prassi artistica di diversi artisti italiani, tra cui Alighiero Boetti, 


Michelangelo  Pistoletto,  Giulio  Paolini,  Mario  Merz,  Gilberto  Zorio,  Jannis 


Kounellis,  Pino  Pascali,  Luciano  Fabro,  Emilio  Prini,  Giovanni  Anselmo, 


Giuseppe Pennone, Pier Paolo Calzolari, Marisa Merz495. 


Si trattava di ricerche sviluppatesi tra Roma e Torino e strettamente connesse 


alle  esperienze  internazionali  europee  e  statunitensi  dell’arte  processuale  e 


concettuale.  Elaborata  “sullo  sfondo dei  fermenti  intellettuali  e  delle  tensioni 


sociali in atto attorno al 1968”, l’attività di Celant a sostegno dell’Arte povera e 


del riconoscimento a livello internazionale dei singoli contributi al suo interno, 


si articola in una successione di esposizioni e testi critici dal 1967 ai primi anni 


settanta,  per  poi  passare  ad  un  impegno  verso  i  singoli  artisti,  slegato  dalal 


dinamica del gruppo.


La mostra Arte Povera. Im-Spazio, organizzata da Celant nel 1967 alla Galleria 


La  Bertesca  di  Genova,  costituisce  precisamente  la  nascita della  definizione 


critica. Nel testo in catalogo Celant scriveva: 


Cosa  sta  succedendo?  La  banalità  sale  sul  carro  dell’arte.  L’insignificante 


comincia ad esistere, anzi si impone. La presenza fisica, il comportamento, nel 


loro essere ed esistere sono arte. 


L’arte  viene  intesa,  dunque,  come  “antifinzione”,  tendente  a  registrare 


“unicamente la realtà e il presente”. Il linguaggio viene “disalienato” e ridotto a 


“puro elemento visuale, spogliato da ogni struttura storico-simbolica”. 


Il naturale quotidiano diviene “paradigma linguistico”. 


L’uomo ritorna “uomo reale”, agente in uno “spazio quotidiano quale la stanza. 


495 In un primo periodo fecero parte dell’Arte povera anche Piero Gilardi, Mario Ceroli, Paolo 
Icaro, Gianni Piacentino.


662







Ed ecco il pavimento, il cubo, l’asse, tautologie usuali di un nostro essere con e 


nello spazio, “ripetizioni plastiche di avvenimenti reali ed evidenti”496.


La formulazione dell’Arte povera si precisa progressivamente attraverso il testo 


programmatico Arte povera. Note per una guerriglia, pubblicato su “Flash Art” 


alla fine del 1967, dove “contro ogni forma di ricerca integrabile nel sistema”, 


Celant sosteneva e proponeva:


Un nuovo atteggiamento per ripossedere un “reale”dominio del nostro esserci, 


che conduce l’artista a continui spostamenti dal suo luogo deputato, dal cliché 


che la società gli ha stampato sul polso. L’artista da sfruttato diventa guerrigliero, 


vuole scegliere il luogo del combattimento, possedere i vantaggi della mobilità, 


sorprendere e colpire, non l’opposto497.


Analogamente, cruciale risulta il testo che accompagna la seconda mostra, Arte 


povera,  organizzata  all’inizio  del  1968  presso  la  Galleria  De  Foscherari  di 


Bologna. In tale contesto Celant parla dell’Arte povera come di:


Un’arte  che  trova  nell’anarchia  linguistica  e  visuale,  nel  continuo nomadismo 


comportamentistico il suo massimo grado di libertà ai fini della creazione, arte 


come stimolo a verificare continuamente il proprio grado di esistenza (mentale e 


fisica), come urgenza di un esserci che elimini lo schermo “fantastico”e mimetico 


dinnanzi  agli  occhi  della  comunità  degli  spettatori,  per  condurli  dinnanzi  alla 


specificità mentale e fisica di ogni azione umana”


.


Individuata l’arte povera quale “azione cosciente” e “agire libero” che tende alla 


”decultura”, alla regressione dell’immagine allo stato preiconografico”, nel testo 


viene approfondito anche l’aspetto tautologico del suo procedere creativo:
496 G. Celant, Arte povera – Im Spazio, Galleria La Bertesca,Genova 1967, testo ripubblicato 
in  Arte  povera  in  collezione,  a  cura  di  I.  Gianelli,  Castello  di  Rivoli  Museo  d’Arte 
Contemporanea, 6 dicembre 2000-25 marzo 2001, Rivoli 2000. pp. 15-16.
497 G. Celant,  Arte povera. Note per una guerriglia, “Flash Art”, novembre-dicembre 1967, 
ripubblicato in Flash Art. Due decenni di storia. XXI anni, Milano 1990, p. 4.
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Alla  convergenza  tra  arte  ricca  e  vita,  l’arte  “povera”,  un  esserci  teso 


all’identificazione  cosciente,  reale=reale,  azione=azione,  pensiero=pensiero, 


evento=evento, un’arte che predilige l’essenzialità informazionale, il  comporre 


teso a spogliare l’immagine della sua ambiguità e della sua convenzione». Tale 


approccio diretto al reale, all’esistenza e al comportamento si rivelava «quindi 


quasi una riscoperta della tautologia estetica, il mare è acqua, una stanza è un 


perimetro  d’aria,  il  cotone è  cotone,  il  mondo è  un  insieme impercepibile  di 


nazioni, l’angolo è la convergenza di tre coordinate, il pavimento è una porzione 


di mattonelle, la vita è una serie di azioni498.


L’Arte povera, abolendo ogni tipo di gerarchia, ha avuto un effetto liberatorio 


dal punto di vista della pratica artistica in Italia, via dai vincoli culturali, via dal 


retaggio  dell’immaginario  iconografico,  via  dai  materiali  e  dalle  pratiche 


artistiche  tradizionali,  delineando,  in  tal  modo,  una  dimensione  dove  ogni 


decisione sembrava praticabile.


Tra gli artisti chiamati da Celant nel 1997 tra il gruppo storico dell’Arte povera, 


Giulio Paolini ha incarnato la declinazione più concettuale della tendenza e ad 


ogni  modo  il  proprio  percorso  personale  si  è  svolto  anche  al  di  fuori  delle 


esperienze  dell’Arte  povera,  innescando  una  rigorosa  quanto  profonda 


autoriflessiva  meditazione  dell’arte  sull’arte.  L’artista  genovese,  avverso  alle 


grandi  rassegne  internazionali,  definite  dallo  stesso  “estenuanti,  sconsiderate 


riunioni  propiziatorie”,  accoglie,  tuttavia,  l’invito  di  Celant,  rivedendo,  in  tal 


modo, le proprie posizioni, dal momento che, secondo la spiegazione dell’artista, 


gli veniva “concesso di restare fuori”, o meglio, gli era dato “il permesso a non 


entrare”499.
498 G. Celant Arte povera, Galleria de Foscherari, Bologna 1968, testo ripubblicato interamente 
in  Arte povera in collezione, Milano 2000, pp. 18-19.  Si vedano ora anche i recenti:  Arte 
povera 2011, a cura di G. Celant, Milano 2011; G. Celant,  Arte povera. Storia e storie, 
Milano 2011.
499 G. Paolini,  Ho detto di sì perché posso starne fuori, in «Il Giornale dell’arte», giugno, 
1997, p. 21.
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Paolini  interpreta  la  facciata  del  padiglione  Italia  con  leggerezza  e  poesia 


attraverso  una  grande  composizione,  articolando  con  quadrati  trasparenti  le 


superfici e disegnando l’immagine di un uomo in volo vestito in frac a puntare il 


centro dell’ingresso500, mentre perde nel volo il proprio cilindro. Un lavoro che 


univa in un equilibrio perfetto il geometrico alla fantasia, la stasi al movimento, 


creando un’opera «sofisticata e intelligente”501 .


Luciano Fabro faceva galleggiare in una delle sale del padiglione Italia su di una 


leggerissima struttura una tela, tagliata secondo la figura che Lawrence Sterne 


disegna nel suo romanzo per descrivere la vita di Tristan Shandy. Una geometria 


che si sviluppava in una serie di curve. Sopra questa tela tesa e traforata ne stava 


un’altra distesa che rappresentava il cielo australe. Questa E’ la vita, è la storia,  


è la morale (1997). 


Zorio, aveva, in una delle sale più apprezzate dalla critica, portato avanti il suo 


discorso sull’espressività e vitalità primigenia dei materiali, sull’energia fisica e 


chimica. Aveva concepito una dimensione alchemica, un sistema per cui le sue 


sculture in pelle di maiale si gonfiavano, vivevano e si animavano, attraverso il 


suono  e  il  movimento  nello  spazio,  per  afflosciarsi  di  nuovo  al  termine  del 


percorso per poi rigonfiarsi (La casa del cinghiale, 1997).


Mario Merz presentava, invece, nuove interpretazioni di ciò che ha rappresentato 


il  “percorso  immaginario  e  personale”502 dell’artista:  l’igloo  “forma organica 


ideale” e “nel contempo mondo e piccola casa”503, che dal 1968 è sempre stato 


per l’artista “punto di partenza per la fantasia”504.


500 “L’Incontro  con Paolini  riserva  al  visitatore,  accogliendolo,  all’ingresso  del  padiglione 
Italia con un mirabile esercizio di  eleganza, di leggerezza da lasciare stupefatto anche chi 
abbia maggiore consuetudine con la qualità del suo lavoro”, così Pier Giovanni Castagnoli, 
Regia perfetta ma senza avventure.
501 L. Vergine, Facciamoci del male, «Il Manifesto», 15 giugno 1997.
502 G. Celant, Arte dall’Italia, , Milano, 1988, p. 120.
503 Dichiarazione  di  Mario  Merz  riportata  da  Germano  Celant,  in  Germano  Celant,  Arte 
dall’Italia, Milano, 1988, p. 122.
504 Ibidem.
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Alla Biennale presenta quattro tipologie differenti di igloo realizzati in diversi 


materiali:  ferro,  vetro,  alluminio,  pietre,  neon  ma  anche  con  l’aggiunta 


“manierista” dell’oro e di alcuni tavolini.


Uno degli aspetti fondamentali del lavoro svolto da Celant nell’organizzazione 


della  Biennale  del  1997  è  stato,  senza  dubbio,  l’impegno  dedicato 


all’allestimento  degli  spazi  adibiti  all’esposizione  (in  collaborazione  con  gli 


architetti Gae Aulenti e Daniela Ferretti). 


Il numero degli artisti coinvolti dipese dall’imprescindibile necessità, secondo il 


curatore, di identificare uno spazio espositivo che fosse, al contempo, conforme 


alle necessità comunicative ed espressive di ogni singolo artista e in grado di 


garantire una presentazione ottimale delle opere al grande pubblico: assolvendo 


con ciò al proprio ruolo partecipe del processo percettivo dell’arte e offrendo 


contemporaneamente la rete necessaria alle “intersezioni, confronti, interazioni 


generalizzate”,che costituiscono l’altro paradigma forte della XVLII Esposizione 


Internazionale d’arte di Venezia505.


Attraverso  l’analisi  delle  condizioni  architettoniche  presentate  dal  Padiglione 


Italia  e  dalle  Corderie  vengono  individuati  circa  sessanta  spazi  e  da  questi 


consegue la  scelta  di  una  sessantina  di  artisti  da  invitare,  divisi  –  come già 


ribadito  in  precedenza  –  in  tre  generazioni.  Gli  spazi  del  Padiglione  Italia 


vennero purificati da ogni segmentazione architettonica non strutturale e ridotti 


alla “semplice cubatura perimetrale”506. 


In effetti, questa stessa prassi era stata seguita anche per la Biennale del 1976, 


sempre all’interno del Padiglione Italia, quando Celant, in occasione della già 


nominata  mostra  Ambiente/Arte,  decide,  assieme  all’architetto  Gino  Valle,  di 


togliere  ogni  sovrastruttura  che  ne  occultasse  la  “concretezza  ambientale”, 


giungendo in tal modo ad uno “spazio ridotto ai suoi limiti essenziali”507.


505 A. Melo, La fine, o l’inizio, in Futuro Presente Passato, XLVII Esposizione Internazionale 
d’Arte, Venezia, , Milano 1997, pp. 447-448.
506 Germano Celant, Germano Celant vs Biennale di Venezia, in op.cit., p. 26.
507 Germano  Celant,  Ambiente/Arte,  in  La  Biennale  di  Venezia  1976.  Ambiente,  
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Se  nel  Padiglione  Italia  l’allestimento  garantiva  ad  ogni  artista  uno  spazio 


delimitato ed autonomo, nei confronti delle Corderie dell’Arsenale viene invece 


concepito  un  allestimento  che  assecondi  un’architettura  “senza  pareti”508. 


Diversamente dal passato, gli spazi cinquecenteschi della manifattura pubblica 


di cordami, vengono infatti mantenuti nella loro suggestiva essenzialità, senza 


alterazioni  o  suddivisioni  architettoniche,  evitando  l’erezione  di  muri  di 


separazione o di delimitazione per le opere: questa opzione intendeva mettere a 


disposizione degli artisti un ambiente aperto in cui esporre i propri lavori senza 


più vederli relegati “in box da fiera”, secondo la secca definizione con cui Celant 


rifiutava  le  scelte  di  allestimento  abbracciate  nelle  precedenti  edizioni  di 


Aperto509.


La navata centrale perde la funzione di strada assunta nelle Biennali precedenti 


per assumere invece quella di cardinale spazio espositivo. Si guadagna così alle 


navate  laterali  la  spazialità  in  senso  longitudinale  e  quelle  opere  la  cui 


esposizione richiedeva supporti (per es. dipinti) vennero collocate su pareti in 


direzione parallela ai muri delle Corderie, per evitare occlusioni spaziali e visive. 


Con tale disposizione si cercava, e si ottenne effettivamente, una coesistenza tra 


le  opere  e  lo  spazio,  fondata  su  criteri  di  allestimento  informati  al  rispetto 


dell’essenzialità  delle  strutture  originarie,  senza superfetazioni.  Una moquette 


grigio  ferro  uniformava,  infine,  il  pavimento  delle  Corderie  e  quello  del 


Padiglione Italia, con lo scopo di segnalare la continuità del percorso tra opere 


attraverso le due architetture, fra Giardini ed Arsenale, e a confermare, una volta 


di più, la rigorosità del metodo stesso.


La  selezione  transgenerazionale  dei  sessantotto  artisti  tra  Futuro  Presente 


Passato, quale “stesura - come scrive Celant - tra l’oggettivo e il soggettivo, tra 


partecipazione, strutture culturali, catalogo generale,  Venezia 1976, vol. I, p. 194.
508Germano Celant, Germano Celant vs Biennale di Venezia, in op. cit., p. 26.
509 F. Fanelli L’ho fatta astronomica, cosmologica e titanica, intervista a Germano Celant, in 
«Il Giornale dell’Arte», giugno 1997.
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l’analitico e il personale”510, iniziava cronologicamente con le presenze di Emilio 


Vedova511 ed Agnes Martin; esperienze ai poli opposti della pittura.


 La scelta valeva a rappresentare il legame con gli eventi precedenti così come il 


riconoscimento dei loro contributi linguistici all’arte contemporanea. Tuttavia, il 


vero punto di  partenza della  mostra viene in realtà  individuato nella  pop art 


americana,  in  considerazione  del  “momento  di  grande  energia  propulsiva” 


riconquistato  dall’arte  con  il  movimento  statunitense  e  la  sua  capacità  di 


rispondere  “alla  sfida  dei  nuovi  mezzi  di  comunicazione  e  della  società 


massificata”512. Lavori recenti di Claes Oldenburg e Coosje van Bruggen - una 


bottiglia di profumo, Valentine Perfume (1997), dalle dimensioni monumentali, 


collocata  nell’esedra  del  padiglione  Italia  all’inizio  del  percorso,  di  Roy 


Lichteinstein e Jim Dine vengono presentati  al fine di attestare “la vitalità di 


procedure creative  che,  ispirandosi  ad  ambiti  in  origine extra-artistici,  hanno 


imposto  una  cultura  visiva  la  cui  influenza  ha  superato  i  limiti  del  mondo 


dell’arte”513. Se Jim Dine s’imponeva con una figurazione ironica e angosciante 


che testimoniava una creatività ancora in trasformazione, con una serie di grandi 


dipinti (i tre pannelli  Night and Day,  Girls and Plants,  Tools and Dreams, del 


1996-97;  i  cinque  di  Ape,  Police,  Doctor,  Soldier, Me,  del  1997)  e  una 


inquietante  sfilata  di  volti  scolpiti  nel  gesso  (Big Rolling  Noise,  1997).  Roy 


Lichtenstein, che morì nel settembre del 1997 mentre la Biennale era ancora in 


corso,  rimasto,  invece,  sempre coerente nell’uso del proprio linguaggio, dava 


“una  splendida  ultima  prova  di  sé”514 con  House  (1997),  il  grande  dipinto  a 


forma di fumettistica casetta sospesa nell’aria. 


Le  tendenze  che  nelle  loro  differenze  si  sono  distinte  e  distanziate  rispetto 


510 Ibidem
511 Si trattava delle realizzazioni del 1993 (Senza Titolo, 1-10), dei dischi del 1996-97 (Senza 
Titolo, 1-3; Senza Titolo (…als ob… 1996-97) e Compresenze – Anni’90 (1997).
512 N. Spector, V. Todoli, G. Verzotti,  Futuro Presente Passato: una visione dall’interno, in 
XLVII Esposizione Internazionale d’arte, Milano 1997, p. 13.
513 Ivi, p. 14.
514 A. Vettese, Sofisticati fumetti fatti a mano, in «Il Sole 24 ore», 5 ottobre 1997.
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all’”iconofilia pop”515,  diverse tra di loro e antagoniste alla pop-art anche per 


semplice reazione, venivano attestate lungo il percorso espositivo dalle presenze 


di Sol Le Witt, Mario Merz, Luciano Fabro, Giulio Paolini, Gilberto Zorio, a 


“parziale segnalazione” degli sviluppi intrapresi a partire dai presupposti della 


minimal  art  e  dell’arte  povera.  Diversamente,  Richard  Artschwager,  Richard 


Tuttle  e  Gino  De  Dominicis  venivano  identificati  –  come  accennato  in 


precedenza  – quali  personalità  o  figure  singolari,  non riconducibili  a  precise 


tendenze o correnti artistiche. 


Artschwager presentava nella sua sala personale tre opere: The Gleaners (1996), 


D.M.B.R.T.W. and Potato (1997) e Untitled (Splatter desk, chair and typewriter) 


(1997);  Tuttle  esponeva  opere  della  serie  “Waferboard”  del  1996,  realizzate 


usando  compensato  e  pittura  acrilica,  mentre  De  Dominicis,  presente  alla 


Biennale con “una delle sale più tese e stimolanti”516, aveva disposto negli spazi 


a lui assegnati  nel  Padiglione Italia,  la  tavola  Auronia D.D. a 99 anni in 99 


luoghi (1997), su cui era dipinto un ermetico volto di donna che introduceva la 


seconda opera presentata: una scultura vitrea a forma di parallelepipedo (30 x 6 


cm), misteriosamente sospesa nel vuoto all’interno di una bacheca trasparente. 


Fluttuante nell’enigmaticità delle proprie opere e appartata, al contempo, in una 


dimensione spaziale ridotta e raccolta, quella di De Dominicis si è presentata 


come una delle sale più poetiche ed affascinanti dell’intera Esposizione.


La dimensione autoanalitica della pittura emergente a livello internazionale nelle 


ricerche artistiche tra gli anni sessanta e gli anni settanta di carattere minimalista 


e analitico-riduttive veniva richiamata tra Europa e Stati Uniti dalla presenza di 


Brice Marden, Daniel Buren e Gerhard Richter. Marden era presente con lavori 


pittorici dalla mossa gestualità e dal segno calligrafico, lontani dalle superfici 


monocrome degli inizi del minimalismo, inizi condivisi con Agnes Martin, che 


presentava, invece, raffinate e sottili variazioni monocrome in bande orizzontali. 


515 Ibidem.
516 Cfr. L. Caramel, in La parata dei reduci, in “Arte in”, settembre/ottobre 1997.
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Su altro registro Daniel Buren517 con le installazioni ambientali, in situ, delle sue 


celebri  strisce  verticali  bianche  e  rosse  (Diagonal  pour  30  tilleuls)  che 


ridefinivano il viale principale dei Giardini di Castello, mentre Gerhard Richter, 


Leone d’oro, presentava nella sua sala una lunga serie di piccoli dipinti acrilici, 


una pittura astratta dai colori contrastanti.


John Baldessari, Jan Dibbets ed Edward Ruscha, in particolare, contribuivano a 


fornire alcune espressioni dell’esteso complesso della conceptual art. L’”arte che 


incorpora nel suo testo la riflessione su se stessa” veniva evocata in mostra dalle 


opere recenti di tali artisti protagonisti della ricerca d’area concettuale518. 


Dipinti recenti dello statunitense Ruscha, emergenti tra il pop e il concettuale, 


presentavano  un  pieno  “affondo  nel  presente”,  manifestandosi  quali  “nuove 


astrazioni, decantate e librate in una dimensione interiore”, realmente meritevoli, 


secondo il  giudizio di Luciano Caramel,  “oltre che di ricordare il  precedente 


sublime di un Malević, di affiancare le proposte su di un diverso ma analogo 


registro,  di  giovani  autori”519.  Le  opere  esposte,  in  effetti,  centravano 


perfettamente  una  delle  principali  linee  guida  del  lavoro  dell’artista,  ovvero, 


quell’”idea di rumore visivo”, quella convinzione che si possa “dire molto in una 


piccola determinata area”. “Non dimentico mai – scriveva l’artista nel 1990 - che 


ho uno spazio determinato nel quale fare rumore”520. E, infatti, a Venezia, i suoi 


“spazi”  furono  utilizzati  pienamente  e  “rumore”  prorompeva  dai  messaggi  a 


caratteri  cubitali  di  The  Long  Wait  (1995)  o  Here  and  Now (1997)  o 


Slave/Master Complex, fino alle pure astrazioni dalle didascalie pungenti di It’s  


517 Nel 1967 Daniel Buren assieme ad Oliver Mosset,  Michael Parmentier  e Niele Toroni, 
fondò il gruppo BMPT che avviò in Francia una ricerca di carattere riduzionista e analitica 
concettuale.
518 Baldessari, Dibbets, Ruscha e Buren esposero nel 1970, assieme agli altri protagonisti della 
ricerca concettuale, nella rassegna internazionale Information, curata da Kynaston McShine al 
Museum of Modern Art di New York, evento che decretò l’affermazione dell’arte concettuale 
negli Stati Uniti. Konzeption/Conception,  la  rassegna  curata  da  Rolf  Wedewer  e  Konrad 
Fischer allo Stadtisches Museum di Leverkusen nel 1969 svolse il medesimo ruolo in Europa.
519 L. Caramel, La parata dei reduci...cit. 
520 E. Ruscha, Edward Ruscha, Museum Boymans Van Beuningen, Rotterdam 1990, pp. 126-
41.
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Payback Time (1997),  This Is No Joke I’m After You Stupid Punk (1997),  Be 


Cautious Else We Be Banging On You (1997),  A Columbian Necklace for You 


(1997).


Il californiano John Baldessari confermava con le “Goya Series” (1997), le dieci 


stampe esposte, realizzate a getto d’inchiostro con caratteri manoscritti su tela - 


provenienti dalla Sonnabend Gallery di New York - l’interesse per la coesistenza 


di  componenti  linguistiche  distinte  nell’applicazione  della  fotografia  e  della 


scrittura  all’arte.  Ciascuna  opera  presentava  insieme  testo  ed  immagine 


fotografica.  I  titoli  di  ciascun  lavoro  erano  impressi  sotto  l’immagine  degli 


oggetti,  fotografati personalmente dall’artista. Tali titoli erano stati presi dalla 


serie dei “Disastri della guerra” di Goya o inventati da Baldessari stesso, ma 


restavano sempre ispirati a quelli del pittore ed incisore spagnolo, perseguendo 


quella medesima generalità che ne determina l’autosufficienza e al contempo la 


capacità di creare una penetrante ambiguità di senso tra la scelta delle parole e 


l’immagine stessa, ampliando il ventaglio semantico dell’immagine.


Anche nel lavoro dell’olandese Jan Dibbets,  che si  presentava a Venezia con 


l’installazione  Venice, one space four windows (1997), l’uso della fotografia si 


contraddistinse  fin  dagli  inizi  della  carriera  quale  mezzo  fondamentale  di 


sperimentazione e creazione, come aveva dimostrato già a Venezia nel 1972, nel 


padiglione dell'Olanda. Venice, one space four windows rientrava nella direzione 


di ricerca assunta negli anni novanta dall’artista, ossia verso la dislocazione in 


spazi  espositivi  di  immagini  fotografiche  sagomate di  finestre,  aprendo degli 


oblò immaginari su vedute esterne e ricordando, al contempo, i  trompe l’oeil 


delle  finestre  aperte  su  paesaggi  reali  o  immaginari  degli  antichi  pittori 


fiamminghi. 


Sempre in area concettuale, il belga Panamarenko - poco conosciuto in Italia521 - 


521 Solamente nel 1996 viene organizzata, presso la galleria Continua di San Giminiano, la 
prima  mostra  in  Italia  dedicata  alle  opere  di  Panamarenko,  affascinate  e  solitario  artista, 
protagonista, con il proprio concettualismo esistenziale, nell’arte belga e nordeuropea degli 
ultimi decenni.
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e  contraddistinto  sin  dai  primi  anni  settanta  dal  costante  interesse  per  la 


costruzione  di  aerei,  dirigibili  e  immaginarie  macchine  volanti,  presentò  una 


“sorta di Icaro iperbolico”, Aviator Pepto Bismo (230 x 332 x 260 cm) realizzato 


nel 1996. Si trattava di un aviatore dall’equipaggiamento impeccabile ma fuori 


tempo,  dotato  di  piccoli  motori  collegati  alle  spalle  ai  quali  erano  attaccate 


numerose  pale  che  sembravano  indicare  la  possibilità,  una  volta  azionati  i 


motori, di prendere il mitico volo, tra sogno ed ironia.


Il processo di progressiva “sdefinizione” dell’opera veniva testimoniata, tra gli 


altri,  da Michael  Heizer,  quale esponente tra i  più mistici  e determinati  della 


Land Art; tendenza che ha operato lo sconfinamento dell’arte oltre i confini di 


gallerie, musei e contesti urbani in spazi naturali immensi ed incontaminati dove 


lo spazio e i materiali naturali divengono elementi fisici dell’opera. Un ambito di 


ricerca che, per quanto riguarda l’esperienza americana, significò anche mettersi 


in contatto ed attraversare un’altra dimensione dell’identità territoriale. L’artista 


presentava nella propria sala personale, Altar (1995), cinque elementi in acciaio 


eroso saldato distesi su di un basamento/altare, ricoperti di polvere di ruggine 


rosso cupo e  Negative Steel  circe (1996) e  Negative Steel  Square (1996),  un 


cerchio ed un quadrato in acciaio, vuoti al centro dalle dimensioni monumentali 


e minimaliste (300 x 300 cm) appesi alle pareti. 


Nel  contesto  delle  tendenze  ambientali,  la  presenza  di  Maria  Nordman 


rappresentava un diverso ambito d’azione rispetto a quello di Heizer, impegnata 


dalla fine degli anni sessanta su interventi in spazi espositivi e territori urbani. 


L’artista aveva collocato un’installazione progettata per essere inserita in una 


dimensione urbana (The New City Potentially Finding its Base at the Level of  


the  Personal  Eye  Level,  1997),  composta  di  sei  pannelli  scorrevoli  in  vetro 


colorato,  legno  e  acciaio.  Tuttavia,  durante  i  giorni  della  vernice,  l’artista 


accoglieva  i  visitatori  offrendo  loro  un  plastico  bianco  simboleggiante  “il 


frammento ideale che in ogni città ognuno riconosce come proprio”. Lo offriva 


ai visitatori chiedendo di tenerlo in mano per “provare lo sforzo e il peso di una 
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scelta”522.


 Strategie linguistiche legate alla performance sono parte dell’arsenale artistico 


della  tedesca  Rebecca  Horn,  appunto  performer  durante  gli  anni  settanta  e 


creatrice negli anni ottanta di opere tridimensionali. A Venezia, Horn presentava 


con l’installazione  Sigh Concert from broken Landscape (1996); una pregante 


conquista e sensibilizzazione dello spazio “attraverso il suono e le macerie”. Una 


massa di rovine dilagava nella sala, calcinacci, assi, detriti. Serpeggianti tubi di 


rame emergevano dal cumulo di macerie emettendo suoni impenetrabili mentre 


si liberavano microscariche luminose, uno scenario “metafora di una cultura in 


rovina”.523


Reiner Ruthenbeck, allievo di Beuys all’Accademia di Düsseldorf alla fine degli 


anni sessanta, aveva invece collocato su due pareti parallele del Padiglione Italia 


due specchi: ciascuno di essi era attraversato da una lamina (una bianca e una 


nera)  che si  incrociava  con quella  opposta,  riflettendosi  reciprocamente sulle 


superfici specchianti (240 x 300 ciascuno): un’opera basata sulla dimostrazione 


contemporanea  di  “unità  e  polarità”,  opposizioni  che  l’artista  intendeva  – 


secondo la sua descrizione – comporre, attraverso il proprio lavoro “in una unità 


formale” (Endlose Uberkreuzung Schwarz-Weiβ auf zwei Spiegeln I, 1995)524.


Anselm Kiefer, anch’egli allievo di Beuys, il grande escluso dalle premiazioni, 


ma anche celebrato con una monografia curata da Celant stesso al Museo Correr, 


fu una delle presenze più intense ed apprezzate dalla critica di questa edizione 


della  Biennale.  L’artista  tedesco  presentava  al  Padiglione  Italia  l’imponente 


piramide, Dein und Alter und Alter der Welt (1997), dove la pittura si fa materia 


tragica  mescolandosi  alla  sabbia  e  alla  terracotta,  generando  effetti  ruvidi  e 


disgregando ogni possibile unità di superficie. 


522 F. Pasini, Cactus che arte, in «Liberazione», 12 giugno 1997.
523 A. Detheridge, Strategie per un’arte globale. Intervista a Germano Celant, in «Il Sole 24 
ore», 8 giugno 1997.
524 R.  Ruthenbeck,  in  Futuro  Presente  Passato,  XLVII  Esposizione  Internazionale  d’Arte, 
Venezia 1997, p. 550. 
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Kiefer,  assieme  a  Francesco  Clemente  e  Julian  Schnabel,riconduceva  la 


riflessione sui valori della soggettività riaffiorati alla fine degli anni settanta e 


dominanti per una parte del decennio successivo. Un periodo in cui tornarono 


consciamente ad essere rivalutati e utilizzati gli strumenti espressivi tradizionali, 


la  pittura  e  la  scultura  impiegate  nella  creazione  di  opere  intensamente 


espressive e fondamentalmente figurative, per quanto soggette a metamorfosi e 


lontane “da ogni veridicità o ancora più spesso addirittura naïve”525.


Nel 1997, i centri principali di tale creatività, ovvero l’Italia, la Germania e gli 


Stati Uniti, venivano richiamati in mostra attraverso la presentazione dei lavori 


dei  tre  artisti  tra  Padiglione  Italia  (Anselm Kiefer)  e  Corderie  dell’Arsenale 


(Francesco Clemente e Julian Schnabel).


Nella sala a fianco a quella di Kiefer, lo scultore inglese Tony Cragg presentava 


fantastiche sculture sinuose e vagamente biomorfe, alcune erano state realizzate 


con  semplici  dadi  da  gioco  (Secretions,  1997)  che  avevano  perduto  la  loro 


originaria funzione nella trasformazione in forme misteriose. 


Il percorso espositivo delle Corderie si snodava lungo un’asse scandito da tre 


punti: l’inizio, aperto dalla gigantesca scultura in acciaio cromato  Elephant di 


Jeff Koons, il centro con l’installazione di croci di cera di Robert Longo e la 


fine, segnata dalle opere Julian Schnabel. La presenza di Jeff Koons all’inizio 


delle Corderie si trovava in posizione speculare a quella di Oldenburg all’inizio 


del padiglione Italia richiamando, in tal modo, una delle filiazioni della pop art.


In prossimità dell’ingresso delle Corderie, i russi Vitaly Komar e Alex Melamid, 


esponevano  alcuni  dipinti  provenienti  dalla  riflessione  su  di  un  sondaggio 


commissionato  dagli  artisti  stessi  circa  l’atteggiamento  degli  italiani  nei 


confronti dell’arte contemporanea (The people choice, 1997) 526. 


525 G.  Dorfles,  Ultime  tendenze  nell’arte  d’oggi,  Milano  1999,  edizione  aggiornata  ed 
ampliata, p. 170.
526 Da quel sondaggio del 1997 – che reiterava un questionario già sperimentato altrove negli 
anni precedenti e che questa volta fu condotto in Italia da Research International Italia alla 
fine di aprile sul campione di 500 persone adulte rappresentative di tutte le regioni – emergeva 
che il 44% degli Italiani amava soprattutto l’arte italiana, il 34% quella europea e solamente il 
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Il  primo  sondaggio  appartenente  al  progetto  The  People  choice  era  stato 


commissionato da Komar e Melamid nel 1994 al fine di rivelare estensivamente 


le  predilezioni  della  popolazione  statunitense  e  di  classificare  la  tipologia  di 


svaghi e gusti prediletti, nonché le preferenze per colori e forme. 


Sulla  base  di  quel  pionieristico  sondaggio,  i  due  artisti  realizzarono  – 


immediatamente dopo – i  dipinti  American’s Most  Wanted e  America’s  Least  


Wanted. Da lì, i sondaggi si allargarono per comprendere il rilevamento dei gusti 


di  diverse  nazioni,  coinvolgendo  tre  continenti:  Europa,  Africa  e  Cina. 


Dall’analisi  a campione dei  gusti  degli  Italiani,  risultava che essi  preferivano 


“immagini moderne e irreali e scene all’aperto al realismo” e che le dimensioni 


di un dipinto potevano fare la differenza nel contesto della scelta”527. 


La  vastità  spaziale  delle  Corderie  dell’Arsenale,  liberata  dai  tramezzi  delle 


precedenti  rassegne, venne sfruttata dagli  artisti  in senso prospettico,  facendo 


spiccare particolarmente l’impatto dell’imponente installazione di grandi croci di 


cera di Robert Longo, Seven Days a Week/When Heaven and Hell Change place 


(1994) enfatizzato dalla prospettiva della navata centrale (una serie d’immagini 


realizzate con carboncino e graffite intitolate Bodyhammer rappresentanti diversi 


modelli  di  pistole  dai  dettagli  terribilmente  precisi  –  iperfiniti  affiancava 


l’installazione).


Analogamente  la  spazialità  delle  Corderie  rafforzava  l’effetto  dell’opera 


“plastica  e  specchiante”528 di  Marco Bagnoli,  la  colonna e  la  scultura  su  cui 


insisteva uno specchio convesso che, a propria volta,  rifletteva,  attraverso un 
2% quella americana, sopravanzata anche da quella africana. Il 60% inoltre, riteneva che un 
quadro  non  dovesse  rappresentare  nulla  di  particolare,  ma  dovesse  semplicemente  essere 
piacevole da guardare. Il colore preferito risultava il blu (27%), seguito dal verde (17%) e dal 
rosso(12%).


Komar e  Melamid,  La scelta  del  popolo,  in  Futuro Presente  Passato,  XLVII  Esposizione 
Internazionale d’arte, Milano 1997, p.
527 Poiché quest’opinione sembrava a Komar e Melamid piuttosto «ambigua» ed anzi vera e 
propria «deviazione dalla norma», a motivo del fatto che non era da loro mai stata prima 
riscontrata in nessun altro sondaggio, ciò li spinse per la prima volta ad introdurre vari formati 
nella realizzazione dei dipinti. Komar e Melamid, La scelta del popolo, in cit., p. 
528 Gillo Dorfles, Biennale, una signora così così, in «Corriere della sera», 14 giugno 1997.
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sapiente gioco, su altre due colonne laterali, l’ombra trasfigurata di una figura 


dalle  proporzioni  allusivamente  classiche  (Disegno  A.R.S.,  1997;  Noli  Me 


Tangere, 1997) . 


Per  certi  versi  analogamente,  Cai  Guo  Qiang,  recuperava  un  elemento 


tradizionale della cultura cinese come la figura del drago, una prassi, tra l’altro 


piuttosto comune negli artisti cinesi che vivono fuori dal proprio paese d’origine, 


che consiste in un recupero mediato e rielaborato criticamente di alcuni aspetti 


della cultura d’origine. Quiang aveva sospendere al soffitto delle Corderie una 


lunga struttura costruita da semplici assi di legno - in un recupero poetico dei 


detriti - che ricordava la forma di un drago volante, aggiungendogli, tuttavia, una 


coda costruita con le bandiere rosse della Repubblica Popolare Cinese che si 


muovevano sotto l’azione dell’aria (The dragon Has Arrived, 1997).


Tra le installazioni più coinvolgenti, spiccava senza dubbio quella della coppia 


Ilya ed Emilia Kabakov,  We were in Kyoto (1997),  che avevano concepito e 


costruito  una struttura  di  assi  di  legno dove il  visitatore  si  incamminava per 


essere accolto e coperto di petali di fiori di Kyoto agitati da un motore.


Il contesto antico e severo delle Corderie esaltava la suggestione della narrante 


espressione scultorea di Juan Muñoz. Artista spagnolo emerso nei secondi anni 


ottanta,  con  Acqua  alta,  (1997)  realizzava  una  dimensione  disorientata  e 


disorientante nella presenza di dodici statue di uomini dai tratti somatici orientali 


disposti  in  semicerchio  sempre  recanti  il  medesimo  volto  forzosamente 


sorridente  e  vestiti  di  divise  non  meno  confondibili  l’una  con  l’altra,  e 


nell’interrogazione  allo  specchio  di  un  altro  uomo  che  muoveva 


impercettibilmente le labbra, animate da un motore, apparentemente impegnato 


– così è stato notato – in quel “dialogo serrato tra sé e sé” che costituisce la 


“base della costruzione della propria identità” (Neal’s Last Words, 1997)529. 


Alcune  presenze,  sempre  negli  spazi  delle  Corderie,  quali,  appunto  Robert 


Longo o Muñoz,  ma  anche  Jean  Fabre,  dimostravano chiaramente  uno degli 


529 F. Pasini, Cactus che arte, in «Liberazione», 12 giugno 1997.
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aspetti  probabilmente  più significativi  di  Futuro  Presente  Passato,  ovvero  la 


convivenza tra diversità linguistiche provenienti da territori ideativi decisamente 


differenti,  benché  si  trattasse  di  una  convivenza  verosimilmente  più  difficile 


proprio  per  la  spazialità  completamente  aperta  delle  Corderie.  Tuttavia,  Jean 


Fabre, Juan Mũnoz assieme a Tony Cragg - quest'ultimo nel padiglione Italia - 


rappresentavano nuove espressioni nel territorio della scultura sviluppatesi negli 


anni  ottanta,  espressioni  comunemente  caratterizzate,  nonostante  le  loro 


differenze  individuali,  dalla  “conservazione  di  una  misura  classica  pur 


usufruendo di una matrice terrestre e sensuale, simbolica e biomorfa insieme”530.


Tra gli italiani presenti alle Corderie, Francesco Clemente, illustre componente 


della transavanguardia (assieme a Chia, Cucchi, De Maria e Paladino) e anche 


uno dei più richiesti a livello internazionale, presentava la serie di nove dipinti 


ad olio su tela intitolati  Desert Song  (1995-97). Una pittura fatta di erotismo, 


racconti frammentari, richiami ed incroci tra culture diverse; “un immaginario 


che  non  si  concede  -  come  ha  suggerrito  Bonito  oliva  -  ai  conflitti  con  il 


mondo”531. 


Tra le altre presenze pittoriche,  va sottolineata,  in particolare,  l’opera “molto 


suggestiva”532 di Glenn Ligon, che presentava i suoi quadri dipinti con polvere di 


carbone (Stranger in the Village #9, 1997;  Stranger in the Village #10, 1997). 


Interessante anche l’opera pittorica presentata dal giovane belga Luc Tuymans, 


con la serie di oli su tela  Illegitimate (I-V) realizzati nel 1997, dipinti allusivi, 


cenni rarefatti a pezzi di realtà.


Su di un fronte nettamente concettuale, Maurizio Mochetti (presente per cinque 


edizioni  della  Biennale,  nel  1970,  1978,  1982,  1986,  1988),  aveva concepito 


espressamente per  lo spazio delle Corderie due enormi sfere gonfiabili  di un 


530 L. Vergine, L’arte in trincea. Lessico delle tendenze artistiche 1960-1990, Milano, 1996, p. 
270
531 A.  Bonito  Oliva,  Transavanguardia:  davanti  c’è  il  bel  canto,  dietro  la  tortura,  in 
Transavanguardia, Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea, catalogo della mostra, 
Milano 2002, p. 25.
532 G. Dorles, Biennale, una signora così così, in «Corriere della sera», 14 giugno 1997.
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bianco  opalescente  –  Gemini (1997)  –  dal  diametro  di  sette  metri  ciascuna: 


un’opera  scaturita  dall’analisi  dello  spazio  assegnatogli  all’interno  delle 


Corderie dell’Arsenale in vista dell’”annullamento dello spazio” stesso533. 


Tra gli artisti italiani più giovani, invece, Giuseppe Gabellone, esponeva stampe 


fotografiche (Senza titolo, 1996, colori; Senza titolo, 1997, colori) rappresentanti 


alcuni oggetti contraddittori, quali una serie di cactus piantati nel terreno di un 


garage: in questo caso l’intenzione era quella di mostre immagini di creazioni 


eccezionali ma deteriorabili che paiono destabilizzare il luogo in cui si trovano, 


determinando un cortocircuito tra la natura e le funzioni del luogo stesso: “Tutto 


il mio lavoro – ha dichiarato questo artista nel corso dell’Esposizione – è fatto di 


forme che viste alla fine sembrano essere forme concluse eppure contengono, 


denunciano visibilmente il processo che le ha create”.534 


Mario Airò con la propria installazione (anche musicale) Addio e grazie per tutto 


il pesce (1997), invitava intanto ad entrare in una sorta di acquario, una stanza 


buia e azzurra su cui si affacciavano appesi al soffitto degli acquari, “creando 


un’atmosfera di sospensione metafisica interrotta soltanto “dall’”aggressione”535 


di un oggetto della nostra quotidianità, un distributore automatico di Coca Cola”.


Infine, con 22 Maggio (1997), Luca Pancrazzi presentava, attraverso una serie di 


monitor,  una  megalopoli  realistica  in  diverse  frazioni  temporali,  paesaggi 


industriali e rumori di traffico, ma esponendo anche otto dipinti, tempera acrilica 


su tela,  intitolati  My Time (Fuori  Registro),  realizzati  nel  1997. Il  complesso 


voleva costituire una serie di riflessioni sulla dimensione spazio-temporale delle 


533 Maurizio Mochetti, Due sfere in uno spazio, in “L’Espresso”, 12 giugno 1997: Decidendo 
di lavorare sulla cubatura destinatagli, cioè su due «grandi cubi virtuali di 7 metri di lato, 
ricavati dall’altezza delle colonne», dallo spazio tra una colonna e l’altra e dalla distanza tra 
esse e  la  parete,  Moschetti  infatti  vi  inserì  due  sfere  identiche  e  realizzate  del  medesimo 
materiale dei palloni aerostatici. Più un impiego dello spazio, che il suo annullamento.
534 Giuseppe  Gabellone,  intervista  ad  Augusto  Pieroni,  in  Giuseppe  Gabellone,  Vanessa 
Beecroft.  Parlano  due  giovani  artisti  italiani  esposti  “in  vetrina”, in  «Liberazione»,  12 
giugno 1997.
535 F. Fanelli, Biennale 1997 dal vivo, Allemandi, Torino, 1997, s. p.
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nostre esistenze, sui paesaggi osservati che divengono osservatori di noi stessi.536


L’interesse  per  l’oggetto,  così  caratterizzante  della  produzione  artistica  della 


metà degli anni ottanta, dove la processualità legata alla dimensione temporale 


degli anni settanta si ritrae a favore dell’oggettualità attraverso cui la tradizione 


del  ready-made  viene  riconsiderata,  è  affrontata  alle  Corderie  attraverso  le 


presenze di Jeff Koons, Haim Steinbach, Bertrand Lavier e Franz West. 


Tutte espressioni rivolte ad una interpretazione comune, seppur in forme e con 


presupposti  differenti,  del  rapporto  con  gli  oggetti  quotidiani  e  i  prodotti  di 


consumo  di  massa,  richiamando  inoltre  alla  memoria,  l’effettivo  fenomeno 


commerciale rappresentato da alcuni di essi nel contesto del mercato dell’arte 


statunitense di quel periodo.


Ad ogni modo, sul  filone della manipolazione neo-oggettuale  del  quotidiano, 


comunque, si scioglievano, tra le colonne delle Corderie, vie – più o meno palesi 


e  consapevoli  –  della  continuità  tra  generazioni  degli  anni  settanta,  ottanta  e 


novanta. 


Caratterizzato da una prassi di lavoro che sembra esistere “negli interstizi  tra 


performance, attivismo culturale e arte concettuale”537, il giovane tedesco Tobias 


Rehberger, presentava:  Mutande, slip e reggiseno indossati dai guardiani della  


mostra Futuro Presente Passato, alla Biennale di Venezia 1997, fatti di tulle  


elasticizzato, banda elastica e fili colorati, prodotti nelle taglie small, medium e  


large,  (1997). L’artista aveva,  infatti,  affisso un manifesto alle Corderie dove 


informava il lettore che egli aveva disegnato la biancheria intima indossata dai 


guardasala538.  La  biancheria  intima  disegnata  dall’artista  era  in  vendita  nel 


bookshop della Biennale al prezzo di trecentomila lire, i profitti sarebbero andati 


a beneficio dei malati di Aids.


536 Luca  Pancrazzi,  Vedere  o  essere  visti,  in  Futuro  Presente  Passato,  XLVII  Esposizione  
Internazionale d’Arte, Milano, 1997, p. 488.
537 N. Spector, Il Tempo, in Futuro Presente Passato, XLVII Esposizione Internazionale d’Arte  
di Venezia, Milano 1997, pp. 604-606.
538 La biancheria intima disegnata dall’artista era in vendita nel bookshop della Biennale al 
prezzo di trecentomila lire, i profitti sarebbero andati a beneficio dei malati di Aids.
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Jason Rhoades, artista californiano, grande invasore di spazi con le sue grandi ed 


articolate  installazioni,  a  Venezia  aveva  presentato  4 cars  4  venice  (the  


intersection  of  the  autopursuits):  Laminated  wood  Car,  The  Picabia  Car,  


Smoking Fiero to illustrate the Aerodynamics of Social Interaction 


Charles Le Dray, già scelto da Celant, come Jean Fabre, per la Biennale della 


moda  di  Firenze,  era  presente  con  le  sue  “sculture  minute,  complessamente 


dettagliate, fatte di tessuto, conchiglie e ossa umane “539 .


Mentre,  l’artista  belga  Fabre,  che  afferma  d’aver  ereditato  l’interesse  per  il 


mondo degli  insetti  dall’entomologo francese  Jean  Henri  Fabre,  suo  parente, 


esponeva  due  opere,  Vogelverschrikker  (Scarecrow)  (1996)  e  un  colossale 


emisfero,  De  Globe  (The  Globe)  (1997),  entrambe  ricoperte  da  migliaia  di 


coleotteri legati e tenuti insieme da filo di ferro.


Una  delle  tendenze  più  influenti  dei  primi  anni  Novanta,  il  post-human,  era 


rappresentato dagli inglesi Dinos e Jake Chapman, che, più misurati rispetto alle 


precedenti provocazioni,  disposero una distesa di enormi teschi:  Ground Zero 


(1997).


Diversamente,  la  “terza  generazione”  tra  Futuro  Presente  Passato si 


caratterizzava  anzitutto  e  ovviamente  per  l’esplorazione  avviata  in  modo 


precipuo nei territori creativi del video e della fotografia: sono i casi di Douglas 


Gordon, Sam Taylor Wood, Pipilotti Rist, Tracy Moffat, Mariko Mori e Vanessa 


Beecroft.  E,  infatti,  il  giovane  Douglas  Gordon  aveva  creato  alle  Corderie 


dell’Arsenale un ambiente buio dove ogni trenta secondi s’illuminava un testo a 


parete (30 Seconds Text,  1997) che raccontava di un esperimento svoltosi nel 


1905 in Francia e consistente nella misurazione del tempo – trenta secondi - tra 


la decapitazione di un criminale e la perdita di attenzione del proprio sguardo: un 


tempo apparentemente interminabile, «una sosta in una zona di confine quasi 


intollerabile”540. L’australiana Tracey Moffat, presentava invece Scarred for Life 


539 D. Cameron, in «Artforum», Settembre 1997, p. 
540 C. Christov-Bakargiev,  Belli addormentati nei Giardini, in «Il Sole 24 Ore», 15 giugno 
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(1994),  una  serie  di  fotografie  (80  x60  cm  ciascuna)  “cariche  di  denunce 


sociali”541, ma anche testimoni delle crudeltà e delle violenze che si consumano 


all’interno di certe relazioni famigliari.


Futuro Presente Passato oltre a confermare l’utilizzazione di video e film quale 


metodologia  in  progressiva  crescita  lungo  gli  anni  Novanta,  dandone 


testimonianza, in particolar modo, con la presenza di Pipilotti Rist, Sam Taylor 


Wood, Mariko Mori e Douglas Gordon, ne focalizzava la natura di “media basati 


sul  tempo  per  antonomasia”542,  teorizzando,  dunque,  un  diffuso  ritorno 


nell’ultimo decennio del novecento di pratiche artistiche di carattere temporale, 


caratterizzanti la temperie artistica degli anni settanta543.


La  scelta  di  molti  artisti  emergenti  negli  anni  Settanta,  tra  cui  Marina 


Abramovic, presente al padiglione Italia, ma ad esempio anche Vito Acconci, 


Dan Graham, Bruce Nauman e Robert Smithson, di non produrre oggetti ma di 


creare “situazioni nelle quali potessero evolvere le ricerche su tempo, spazio e 


corpo” (affiancate da un crescente uso di film e video), sembrano accomunare 


quella  delle  giovani  generazioni  che  con  le  prime  paiono  condividere  la 


contrassegnata  “smaterializzazione  dell’oggetto  estetico”  in  forza  di  una 


concezione  ed  esperienza  dell’arte  legata  ad  un  processo  temporale  che,  per 


quanto riguarda la terza generazione in mostra, coincideva con lo scorrimento 


1997.
541 Lea Vergine, Facciamoci del male, in «Il Manifesto», 15 giugno 1997.
542 Nancy Spector,  Il Tempo, in  Futuro Presente Passato, XLVII Esposizione Internazionale 
d’Arte di Venezia, Milano 1997, pagg. 604-606.
543 Nancy Spector richiamava in catalogo la mostra internazionale intitolata Kunst bleibt Kunst 
organizzata nel 1974 presso Wallraf-Richartz Museum di Colonia, dove venne posto in rilievo 
il “tempo” come uno degli aspetti fondamentali delle pratiche artistiche contemporanee e dove 
nel catalogo dedicato alla mostra, Dieter Ronte affermava con una convincente riflessione che, 
nata  e  radicata  negli  anni  settanta,  può  nondimeno  arricchire  anche  la  prospettiva  sulle 
pratiche artistiche che riguardano film e video e per certi versi anche la fotografia dell’ultimo 
decennio e mezzo : “Il tempo è sia categoria che soggetto dell’arte”. “Categoria: un’opera 
d’arte è eseguita nel tempo. Soggetto: un’opera d’arte crea il tempo. Il nuovo significato del 
tempo si risolve in un nuovo contenuto dell’arte e viceversa:  il  tempo come durata di  un 
evento, il tempo come processo, sia in relazione alla creazione artistica sia di per sé, il tempo 
come  passato,  presente  e  futuro,  il  tempo  come  storia  degli  individui,  dell’uomo  e 
dell’universo, è diventato soggetto e mezzo dell’artista.
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del  nastro  magnetico  che  attraverso  il  tempo  c  rivela  lo  sviluppo  di  una 


narrazione  per  immagini  che  risulta  prevalentemente  interconnessa  con 


tematiche sociali e culturali.


Vi sono, in effetti, stringenti analogie che sembrano connettere, ovviamente “non 


senza discontinuità e differenze”, il passato con le ultime tendenze. 


Un esempio – e lo si è già avvertito altre volte, nel corso di questa mappatura, è 


la  ripresa  di  procedimenti  concettuali  corrispondenti  all’emergere  di  una 


funzione autoanalitica dell’arte, che ha caratterizzato la produzione della metà 


degli anni ottanta, quando l’oggetto indagato non è stato più tanto il “linguaggio 


artistico nella sua specificità”, quanto invece il contesto culturale che istituisce il 


sistema  dell’arte  (o  l’arte  come  sistema)  e  che  viene  svelato,  attraverso 


operazioni di “decostruzione” nei suoi risvolti ideologici544. 


Questa  terza  generazione  presentava,  prescindendo  dalle  proprie  declinazioni 


personali,  una  comunanza  nell’uso  degli  stessi  strumenti  espressivi,  quali  la 


fotografia e il  video che nel  caso di  artisti  quali  la  giapponese Mariko Mori 


(Empty Dream, 1995) vennero impiegati  conservando la memoria del proprio 


passato e delle proprie  radici  culturali,  svelando un approccio per  certi  versi 


mistico a tali  forme d’espressione.  Lavorando su di  un diverso registro,  Rist 


dimostrava una sapiente e leggera ironia nell’uso del video,  mentre l’italiana 


Vanessa Beecroft e l’inglese Sam Taylor Wood (Bad Trip, 1997) affrontavano il 


rapporto con la seduzione e con il nuovo conflitto contemporaneo tra maschile e 


femminile. 


D’altra  parte,  quale  sorta  di  contrappunto  al  “raffreddamento  tecnologico 


generale molto forte” insito in particolare nelle opere degli artisti più giovani, 


impegnati prevalentemente nella fotografia e nel video, Germano Celant cerca 


negli  spazi  delle  Corderie  “una  dimensione  nuovamente  tattile”545 anche 


attraverso  le  già  citate  croci  di  cera  di  Robert  Longo,  il  drago di  legno che 
544 N. Spector, V. Todoli, G. Verzotti,  Futuro Presente Passato: una visione dall’interno, in 
op.cit.,, p..15.
545 A . Detheridge, Strategie per un’arte globale, «Il Sole 24 ore», 8 giugno 1997.
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profumava di sandalo del  giovane cinese Cai  Guo Quiang (The Dragon Has 


Arrived,  1997: 200 x 200 x 780) e gli  elementi  naturali  usati  nel  lavoro del 


tedesco Wolfang Laib, presente, tra scultura e rito sciamanico, con le sue barche 


in cera d’api (You Will Go Somewhere Else, 1995-97: 700 x 80 x 1300 cm). Una 


ricerca  artistica  affascinante  quella  portata  avanti  da  Laib,  che  laureato  in 


medicina, dalla fine degli anni settanta lavora con pollini di fiori, recandosi egli 


stesso a raccoglierli nei campi. Una prassi che, basata sulla materia “colta nella 


sua  origine  di  elemento  naturale”546 richiama  per  opposizione  quella  del 


pressoché coetaneo Cragg, presente al Padiglione Italia, che pur impegnato in un 


lavoro  che  analogamente  a  quello  di  Laib  si  basa  sulla  trasformazione  dei 


materiali,  la  scelta  dello  scultore  inglese  diversamente  cade  su  oggetti  già 


formalmente individuabili o giunti alla fine, allo stato di rifiuto.


Ma l’autentica  novità sembrava piuttosto scorrere proprio attraverso le  opere 


intelligenti,  sensibili  e  riflessive  di  alcune  artiste  appartenenti  a  generazioni 


diverse: dalla francese Marie-Ange Guilleminot, alle americane Ann Hamilton e 


Roni Horn, all’olandese Rineke Dijkstra.


Il percorso delle Corderie si chiudeva con il bad painter Julian Schnabel (regista 


nel 1996 del film Basquiat), rimescolando nuovamente tematiche e generazioni. 


Nella  libera  navata  centrale,  l’artista  americano  trovò  facilmente  modo  di 


valorizzare  sia  l’opera  ormai  storica  Si  Tacuisses (1990),  la  grande  palma 


incatramata sormontata da un cartello che – ironicamente memore del romanzo 


Il the nel deserto – inneggia ad un the a Tangeri preso insieme a Paul Bowles, 


ma anche parte della propria opera pittorica (A Self Portrait with Champagne 


Glass, 1990; Malfi, 1996;  Portrait of Olatz, 1997; Portrait of Olmo, 1997).


3.2 La rappresentanza italiana: Cucchi, Cattelam, Spalletti


546 Nancy Spector,  Vincent Todoli,  Giorgio Verzotti,  Futuro Presente Passato: una visione 
dall’interno,  in  XLVII  Esposizione  Internazionale  d’Arte  di  Venezia (catalogo  generale), 
Venezia 1997, p. 13.
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Il  principio  di  concentrazione  e  sintesi  applicato  da  Celant547 alla  mostra 


internazionale, coinvolge anche, e soprattutto, la rappresentanza italiana, ospitata 


nel Padiglione Italia (Futuro Presente Passato. Dall’Italia), che presenta – non 


senza polemiche ma anche con riconoscimenti da parte della critica - solamente 


tre artisti: Ettore Spalletti, Enzo Cucchi e Maurizio Cattelan. Celant si allinea 


con la politica dei padiglioni nazionali, che mediamente selezionano da uno a tre 


artisti,  consentendo una maggiore  visibilità  agli  artisti  stessi.  Realizza quindi 


quello che nel 1972, invitato da Arcangeli far parte della commissione per la 


selezione  italiana,  non  era  riuscito  a  compiere,  dimettendosi  dopo  qualche 


incontro, “per questioni metodologiche”, non essendo stata approvata la propria 


proposta “di uniformare il padiglione a quelli stranieri, invitando solo quattro 


artisti, uno per ciascun commissario”548.


Intendendo, quindi,  “inserire l’arte italiana in un contesto mondiale,  alla pari 


degli  altri  Paesi”,  Celant  riduce le  presenze,  peraltro alquanto numerose,  che 


come si ha avuto modo di constatare lungo la ricerca, avevano contrassegnato la 


rappresentanza  italiana  nelle  Biennali  precedenti,  evitando  la  dimensione 


dell’”ammucchiata”,  un  “metodo  di  impronta  politico-culturale”549,  rivelatosi 


alquanto dannoso per la presenza dell’arte italiana alla Biennale di Venezia. 


Si tratta di una riduzione epocale della rappresentanza italiana; come si è visto, 


prima del 1997, la selezione italiana più ridotta è stata quella dell'edizione del 


1970, con sette artisti.


Questa edizione sarà l'ultima, fino al 2007, quando verrà istituito il padiglione 


italiano all'Arsenale, ad avere la rappresentanza italiana (eccetto per l'edizione 


del 2003, in occasione della quale viene istituito un padiglione provvisorio ai 
547 Diversamente dalle due edizioni precedenti del 1993 e del 1995, rispettivamente dirette da 
Achille  Bonito  Oliva  e  Jean  Clair  -  contrassegnate  da  una  dilatazione  coinvolgente  spazi 
espositivi  e  numero  delle  presenze  –  la  Biennale  di  Celant  punta  fondamentalmente  sul 
raggruppamento della rassegna in due sole sedi, quella del Padiglione Italia ai Giardini e delle 
Corderie dell’Arsenale e sulla riduzione del numero degli artisti invitati. 
548 M. Rosci, Celant: la mia Biennale aperta tutto l’anno, «La Stampa», 25 gennaio 1997.
549 GF. Fanelli,  L’ho fatta astronomica,  cosmologica e titanica,  in «Il  Giornale dell’Arte», 
giugno 1997, p. 6.
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Giardini di Castello, a cura di Massimiliano Gioni).


Per  il  1997,  la  partecipazione  ufficiale  dell’Italia  viene  quindi  affidata,  nella 


“necessità di identificare diversi filoni contemporanei dell’arte italiana”550, a tre 


artisti provenienti da ambiti linguistici e operativi molto diversi: Enzo Cucchi, 


Ettore  Spalletti  e  Maurizio  Cattelan.  Quest’ultimo,  allora  trentasettenne, 


raggiungeva in questa occasione una vera e propria consacrazione; una tappa 


significativa del proprio percorso d’affermazione internazionale di artista interno 


al sistema dell’arte contemporanea551 e, al contempo, vessatore dello stesso.


La  convivenza  generazionale  e  linguistica  di  Futuro  Presente  Passato  si 


radicalizza e si complica nella sezione Dall’Italia per l’intrecciarsi delle diverse 


visioni e attitudini dei tre artisti chiamati a lavorare insieme sia nel contesto di 


uno  spazio  architettonico  -  ovvero  nella  coesistenza  delle  loro  opere  in  un 


medesimo ambiente - sia nella concezione e realizzazione di un libro d’artista, 


creato,  appunto,  a  più  mani,  “parte  autonoma  ma  integrante”552 del  lavoro 


compiuto nelle sale del Padiglione Italia.


Cucchi, Cattelan, Spalletti non si presentarono, quindi, con sale singole ma con 


un’opera  comune,  che  secondo la  concezione  del  curatore  avrebbe  permesso 


tanto  “il  riconoscimento  dei  singoli  contributi”,  quanto  il  desiderio  - 


presentandosi  con  un  “lavoro  in  osmosi”  -  di  far  emergere  “la  necessità  di 


credere  non  solo  nel  protagonismo,  ma  nella  ricerca  linguistica,  formale  e 


550 F.  Fanelli,  L’ho  fatta  astronomica,  cosmologica  e  titanica,  in  «Il  Giornale  dell’Arte», 
giugno 1997, p. 6.
551 Contemporaneamente alla Biennale di Venezia, Cattelan era anche presente con una sua 
realizzazione alla terza edizione di Skulptur Projeckte a Münster. Il rapporto fra opera d’arte e 
spazio  urbano,  perno  della  rassegna  decennale,  venne  interpretato  da  Cattelan  con  una 
declinazione noir, realizzando Out of the Blue, una scultura in gomma di un cadavere di donna 
sprofondato nel fiume Aasee con i piedi legati ad una grossa pietra. Ma il suo intervento si 
concretizzò anche su di un altro piano, egli commentò i progetti che lungo la successione delle 
tre edizioni della rassegna non poterono essere realizzati. Coinvolse in tale progetto Farncesco 
Bonami  che  riscrisse  i  progetti  nella  forma di  favole  e  la  disegnatrice  per  bambini  Edda 
Koechl  che  le  illustrò.  Nacquero una ventina  di  racconti,  basati  sui  ricordi  di  coloro  che 
seguirono  i  lavori  e  sulla”rielaborazione  fantasia  dell’autore”,  ponendosi  “dichiaratamente 
come un intervento sulla memoria individuale, il racconto orale e la scrittura nell’epoca delle 
immagini”. G. Verzotti, Maurizio Cattelan,  Milano 1999, p. 31
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creativa”553. 


La decisione è stata – scriveva Celant nel saggio introduttivo alla partecipazione 


italiana  –  di  stravolgere  la  perimetralità  difensiva  del  singolo  artista”554;  una 


scelta compiuta al fine di raggiungere una zona franca d’espressione nella quale 


cercare  di  coniugare  l’“iconografia  barbara”  di  Cucchi  con  il  “sublime”  di 


Spalletti  e  “l’iconoclastia”  di  Cattelan.  Una  dimensione  comune,  alla  quale, 


come  racconta  Celant,  si  giunge  attraverso  un  “processo  di  decantazione”, 


scandito da dialoghi e incontri in diversi luoghi, tra egli stesso, i tre artisti e Ida 


Giannelli, tra Venezia, Rivoli, Pescara, Ancona e Milano.


L’estrema  catarsi  espressiva  di  Ettore  Spalletti  (Cappelle  sul  Tavo,  1940), 


raggiunta  tramite  impasti  di  pittura  su tavola  o  forme tridimensionali  nette  e 


rigorosamente monocrome, veniva chiamata a dialogare con la pittura di matrice 


neoespressionista  di  Enzo Cucchi  (Morro  d’Alba,  1949)  e  le  installazioni  di 


Maurizio  Cattelan  (Padova,  1960)  che,  nella  propria  interazione  con  essi, 


sembrava  interferire  ironicamente  con  la  serietà  della  loro  ricerca,  attuando, 


secondo Pierre Restany - una “superba lezione”, di “estetica relazionale”555.


Gli interventi di Cattelan oltre ad interagire con le opere di Cucchi e Spalletti 


sembravano fornire contemporaneamente un’anomala ambientazione per le loro 


opere.  Negli  spazi  condivisi,  l’artista colloca possenti  travi  di legno inclinate 


contro le pareti del padiglione quasi a sostegno delle stesse, appende un enorme 


lampadario di vetro di Murano “al limite del Kitsch”556, acceso davanti ad uno 


dei  dipinti  di  Cucchi  e  ancora,  sotto  i  dipinti  dell’ex  transavanguardista 


abbandona delle biciclette, così come ai bordi dei monocromi di Spalletti. Infine, 
552 G. Celant, Dall’Italia, in XLVII Esposizione Internazionale d’Arte, La Biennale di Venezia 
(Catalogo generale), p. 284.
553 G. Celant,  Germano Celant vs Biennale di Venezia, in XLVII Esposizione Internazionale  
d’Arte di Venezia, Catalogo generale,Venezia 1997, p. 25.
554 G.  Celant,  Dall’Italia,  in  XLVII  Esposizione  Internazionale  d’Arte,  Catalogo  generale, 
Venezia 1997 p. 283.
555 P. Restany, Venezia – Kassel: l’ordine dei manager e i capricci dei sovversivi, in «Domus», 
ottobre 1997, pp. 101-116.
556 G. di Pierantonio, Superstrada adriatica, in «Flash Art», giugno-luglio 1997, p. 68.
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fa appollaiare centocinquanta piccioni impagliati - per rimanere in tema con la 


città di Venezia - sul soffitto e lungo i tubi d’areazione delle sale del Padiglione 


centrale destinate alla rappresentanza italiana. I tubi di aereazione erano rigati 


dalle  loro  evacuazioni,  come  a  terra  altre  indubbie  tracce  biancastre 


macchiavano la nuovissima moquette grigio ferro che copriva il pavimento del 


Padiglione centrale e delle Corderie.


Spalletti presenta le proprie opere pittoriche, minimaliste e monocrome giocate 


sul  grigio-argento, il  giallo, l’azzurro e il  rosso porpora, in antitesi  rispetto a 


quelle  di  Cucchi,  fondate  su  di  un  segno  convulso  e  su  dirompenti  effetti 


cromatici.  Cucchi,  espone,  infatti,  una  serie  di  dipinti  dagli  “umori  barbari” 


intitolata  Lupo di  Gubbio e  di  Cortona  (1997);  un’iconografia  visionaria  dai 


colori  irruenti,  popolata  di  teschi,  lupi,  volatili  e  figure  misteriose.  Figure  e 


paesaggi che non riconoscono “leggi di gravità”, dove l’opera “si muove sotto la 


forma di un’onda” e diviene - come ha scritto Bonito Oliva - “il grimaldello che 


scava dentro le rovine e ricompone i reperti  secondo leggi di ondeggiamento 


perenne, non assimilabile a nessuna statica dell’ordine”557.


Diversamente,  Cattelan  realizza  interventi,  che  nelle  sue  intenzioni  volevano 


relazionarsi con l’architettura occupando “gli spazi lasciati vuoti dagli altri”558. 


Interventi che si concretizzano, nella relazione operativa, come ha sottolineato 


Giorgio Verzotti, in “fattori di disturbo nella percezione delle opere altrui”559. 


In tal modo, come scriveva Celant, individuando le diverse individualità dei tre 


artisti: «I dipinti di Cucchi si offrono come racconto, le sculture e gli ambienti di 


Spalletti  si  costituiscono  come  grembo,  mentre  Cattelan  si  riappropria  degli 


eventi  casuali  e  territoriali  del  padiglione,  dei  Giardini  e  di  Venezia  per 


557 A.  Bonito  Oliva,  Transavanguardia,  davanti  c’è  il  bel  canto,  dietro  la  tortura,  in 
Transavanguardia, Castello di Rivoli, Museo d’Arte Contemporanea, catalogo della mostra, 
Milano 2002, p. 29.
558 M. Cattelan, in Giacinto di  Pierantonio,  Superstrada adriatica,  in «Flash Art»,  giugno-
luglio 1997.
559 G. Verzotti, Maurizio Cattelan, Milano, 1999, p. 27.
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immettere una tensione e uno spiazzamento iconici”560.


Se, nel contesto della dimensione comune creatasi nel Padiglione Italia, Cucchi e 


Spalletti  potevano  dialogare  su  di  un  medesimo  piano,  quello  della  pittura, 


attraversando tuttavia polarità estreme, dal rumore al silenzio, dalla narrazione 


alla sospensione metafisica,  il  discorso di Cattelan rappresentava la presa “di 


distanze  da  qualsiasi  ortodossia  artistica”,  che  è  una  delle  caratteristiche 


principali del suo lavoro. Una “maniera insolente di irrompere nel sistema di 


valori”561 dell’arte,  o  una  tendenza  a  “ricreare  un  sistema  di  asserzioni 


inverse”562, lavorando spesso sulla reinterpretazione in chiave ironica e letterale 


delle  opere  del  passato,  specialmente  legate  all’Arte  povera  e  mantenendo 


costante, in ogni caso, una volontà di disturbo a diversi livelli.


Il rapporto tra la Biennale di Venezia e Maurizo Cattelan è stato caratterizzato da 


un’assidua presenza: dal 1993 al 2005, viene chiamato cinque volte da quattro 


curatori  diversi,  esercitando  una  forte  capacità  d’attrazione.  Dopo  le 


partecipazioni del 1993 e del 1997.


Dopo  aver  rappresentato  l’Italia  nel  1997,  Cattelan  viene  invitato  da  Harald 


Szeemann nel 1999, dove in uno degli spazi presso le Corderie dell’Arsenale 


realizza  Mother,  un  progetto  che  coinvolgeva  un  fachiro  indiano.  Durante  i 


giorni  dell’inaugurazione  della  Biennale,  il  fachiro  si  lasciava  seppellire 


completamente sotto la sabbia, rimanendo visibile solamente con le mani che 


uscivano dalla terra congiunte. La trasformazione del fachiro in scultura vivente, 


dovuta al fatto che la sua azione avveniva in un contesto totalmente altro rispetto 


a quello d’origine in cui tale pratica rientra nella tradizione, un contesto dove 


non  c’era  alcuna  “mediazione  culturale”,  ma  anzi  una  sorta  di 


“spettacolarizzazione” dell’atto stesso rendeva l’opera, come ha scritto Verzotti, 


“una presenza molesta”.563 
560 G. Celant, Dall’Italia, Milano 1997, s. p.
561 N. Bourriaud, Postproduction. Come l’arte riprogramma il mondo, Milano 2004, p. 57.
562 G. Celant, Dall’Italia, p. 285.
563 Ivi, p. 18.
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Nel 2001 l'artista rincara la dose e, sempre invitato da Szeemann, presenta La 


nona ora, un’opera in realtà realizzata nel 1999, e presentata in occasione della 


sua personale alla Kunsthalle di Basielea. In una sala vuota dalla moquette rosso 


vivo,  l’artista  aveva  collocato  un  manichino  in  lattice  con  le  sembianze  di 


Giovanni Paolo II, reggente con forza il bastone pastorale benché riverso a terra 


su un fianco, colpito da un enorme meteorite caduto dal cielo che gli schiaccia il 


corpo all’altezza delle ginocchia. Mentre nel 2003 correva – telecomandato - in 


sella al suo triciclo in felpa, jeans e scarpe da tennis lungo i viali dei Giardini e 


per le sale della mostra Ritardi e Rivoluzioni al Padiglione Italia, in uno dei suoi 


autoritratti in miniatura, nel 2011, invitato da Bice Curiger, ripete l'installazione 


del  1997  con  i  piccioni  impagliati,  disseminandoli,  questa  volta,  in  tutto  il 


Padiglione.


3.3 I padiglioni stranieri


L’edizione  del  1997  presentava  cinquantotto  partecipazioni  nazionali,  tra 


Giardini di Castello e diversi luoghi sparsi per la città.


Un  filo  conduttore  che  sembrava  unire  gran  parte  di  tali  paesi  e  che  venne 


sottolineato dalla stampa a livello internazionale, era quello di aver seguito una 


certa  political  correctness dando  spazio  alla  presenza  femminile  e  alle 


minoranze.


Probabilmente  vicino  alla  realtà,  è  anche  il  fatto  che  tali  scelte  sembrano 


rispecchiare  la  condizione  contemporanea,  dove  molte  donne  si  stanno 


affermando  con grandi  capacità  ideative  e  suggestive  e  dove  le  pluralità  dei 


linguaggi della modernità provenienti ed interagenti da e con diversi luoghi e 


culture del mondo non possono più essere evitate.


Tra le partecipazioni più impegnate sicuramente spiccavano gli Stati Uniti, la 


Russia e l’Australia. Gli Stati  Uniti puntavano attraverso lo sguardo critico e 


ironico di Robet Colescott sul tema della “percezione” delle diversità razziali, la 
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Russia  con  la  pittura  dilaniata  di  Maxim  Kantor  raccontava  la  cronaca  del 


proprio incerto presente, mentre l’Australia con la presentazione dei lavori di tre 


artiste d’origine aborigena, rivalutava la cultura nativa australiana ed il frutto di 


un’arte  che  in  alcuni  casi  sta  compiendo  un  intenso  cammino  a  ritroso  dal 


massacro europeo della cultura aborigena al suo recupero, attraverso una nuova 


e complessa consapevolezza della propria storia personale e collettiva così come 


delle proprie origini, come nei dipinti di Judy Watson e nelle sculture di Yvonne 


Koolmatrie. Nel 1997 il padiglione australiano venne definito dalla stampa quale 


“numero uno del politicamente corretto”564, poiché non solo dedicava gli spazi 


espositivi  alla  cultura  aborigena ma addirittura  a  tre  rappresentanti  femminili 


della  stessa,  Judy Watson,  Yvonne Koolmatrie,  ed  Emily  Kame Kngwarreye, 


scomparsa nel settembre del 1996 all’età di ottantasei anni circa. 


La mostra, intitolata Fluent, è curata da Hetti Perkins e Brenda L. Croft e diretta 


da Victoria Lynn per l’Art Gallery del New South Wales, ospitante una delle più 


interessanti raccolte di arte aborigena e degli isolani dello stretto di Torres della 


nazione,  in  associazione  con  l’Australia  Council.  L'evento  è  sostenuto  dalla 


volontà di riconoscere ufficialmente il concreto e significativo contributo dato 


dalle artiste aborigene all’arte nativa australiana, evento che si colloca, in realtà, 


in  un più ampio contesto che ha visto  negli  ultimi  decenni  una straordinaria 


affermazione artistica dei nativi australiani, cosa che ha rappresentato in qualche 


modo  un  fenomeno  nell’arte  australiana,  divenendo  una  delle  più  vitali  e 


dinamiche manifestazioni di arte contemporanea nel paese.


Espressioni  artistiche  che,  per  quanto  molto  diverse,  sembrano rivelare  tutte, 


come sottolineava in catalogo, Edmund Capon, – direttore dell’Art Gallery del 


New South Wales di Sydney, un “persistente senso di sicurezza di sé che deriva 


dall’inestricabile collegamento tra sé e la terra”565 e dal quale ha origine la loro 


564 A. Mammì, Aborigene e donne, cioè politically correct, in «L’Espresso», 12 giugno 1997.
565 E. Capon, in Fluent, catalogo del Padiglione Australia, XLVII Esposizione Internazionale 
d’Arte di Venezia, The Art Gallery of New South Wales, Sydney 1997, p. 7.
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“potente identità culturale”566.


Come l’Australia  molti  altri  paesi  puntarono sulle  donne,  come il  Giappone, 


poetico e contemplativo grazie all’ installazione di Rei Naito, la Gran Bretagna 


presentava le opere in resina color miele di Rachel Whiteread, scolpite nel vuoto 


lasciato  dagli  oggetti  e  vissuto  dalle  persone,  la  Danimarca  dove  la  danese 


Kirsten Ortwed inseguiva “fantasmi di acciaio satinato” e rami fossilizzati che 


sembravano «lasciati su una spiaggia abbandonata o tra le banchine di un porto 


ormai fuori dalle rotte di navigazione”567.


Il  padiglione  del  Giappone  ospita  un’installazione  di  Rei  Naito  (Hiroshima, 


1961), seconda artista nella storia della partecipazione nazionale del Giappone 


alla Biennale di Venezia, invitata a rappresentare la nazione568.


L’artista giapponese, allora trentaseienne aveva all’attivo già numerose personali 


e mostre collettive tra Parigi, Londra, New York, Francoforte, mentre la presenza 


alla  Biennale  di  Venezia  coincise  con la  prima  esposizione  in  Italia  del  suo 


lavoro.


L’artista crea una dimensione meditativa ed incline alla concentrazione ottenuta 


attraverso  la  rarefazione  dei  visitatori  ed  un  ritorno  agli  antichi  valori  della 


cultura  nipponica. One  Place  on  the  Earth  occupava  pressoché  l’intero 


566 Il concetto di luogo e il rapporto di questo con l’identità culturale è, effettivamente, più che 
mai, un termine chiave nel sistema di significati della cultura aborigena.


Gli aborigeni australiani, infatti, hanno un concetto del loro luogo geografico che, pur non 
essendo determinato in termini di “proprietà” del territorio, è molto chiaramente connesso con 
la reciproca identificazione tra lo spazio e la gente che in esso vive. Nella cultura e sensibilità 
aborigene «il concetto di “casa-luogo”è assolutamente legato a particolari rocce e sentieri e 
dune e montagne: l’attaccamento va ai tratti naturali della zona, le persone vi appartengono e 
da essi sono caratterizzate». In tale cultura soggiace un profondo «senso di assolutezza del 
luogo, di un “tempo immemorabile” e di un mutuo senso di appartenenza tra un luogo ed un 
popolo», ma esso è «collegato all’ambiente fisico-naturale». Tale sentimento d’unione con il 
territorio  ha generato e  plasmato  anche i  miti  sulla  creazione che  «sono legati  alle  storie 
tessute da e intorno agli  aspetti  naturali  della terra».  Doreen Massey,  Pensare il  luogo,  in 
Luoghi, Culture e Globalizzazione, UTET, Torino 2001, p. 39.
567 P. Vagheggi,  Fra gli australiani l’aborigena senza nome, in «La Repubblica», 13 giugno 
1997.
568 Nel 1993 Yayol Kusama è stata la prima donna artista a rappresentare il  Giappone alla 
Biennale di Venezia.
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padiglione ed era costituita da una grande una tenda di forma ovoidale, metafora 


del corpo femminile, illuminata al suo interno da una serie di lucerne poste sul 


pavimento  e  scandita  da  piccolissimi  oggetti  elaborati  dall’artista,  presenze 


naturali e artificiali. 


Prima di  entrare,  ai  visitatori  era richiesta una breve sosta.  “Simile al tempo 


necessario per raccogliere la mente prima di compiere un rituale”569; tale attesa, 


suggeriva  il  commissario  Fumjo  Nanjo,  avrebbe  dovuto  “essere  vissuta  con 


tranquillità  e  solennità”570.  Da  una  sorta  di  sala  d’aspetto,  ad  uno  ad  uno,  i 


visitatori  sarebbero entrati  in silenzio e  a piedi  scalzi  all’interno della tenda, 


all’interno della quale, per volontà dell’artista,  ogni visitatore avrebbe dovuto 


rimanere almeno dieci minuti. Con la sua opera l’artista giapponese invitava, in 


tal  modo, a dilatare i  tempi congestionati  con i quali  solitamente l’arte viene 


affrontata e fruita, una fretta che compromette la leggibilità e la consapevolezza 


dell’opera  quanto  una  riflessione  più  profonda  sull’arte.  Nelle  intenzioni  del 


commissario  Fumjo  Najo,  la  scelta  di  invitare  Rei  Naito  a  rappresentare  il 


Giappone alla Biennale di Venezia, si basava sulla volontà di far conoscere una 


ricerca artistica più spirituale rispetto alle espressioni dell’arte contemporanea 


giapponese che principalmente  erano state  introdotte e  presentate  sulla  scena 


artistica internazionale oltreoceano, fondamentalmente basate su matrici pop ed 


approcci altamente tecnologici.


Il  padiglione  della  Gran  Bretagna  presentava  l’opera  scultorea  di  Rachael 


Whiteread (Londra, 1963), una delle presenze più significative di questa edizione 


della Biennale di Venezia e una delle rivelazioni degli anni novanta. Fu, infatti, 


presente nel 1997 alla celebre mostra - organizzata in un capannone alla periferia 


di Londra – Sensation. Young British Artists from the Saatchi Collection, assieme 


ad altre punte emergenti dell’arte britannica quali, tra gli altri, Mark Wallinger, 


Damian Hirst, Sarah Lucas, Gillian Wearing, Gavin Turk. La mostra personale 


569 F. Nanjo, in XLVII Esposizione internazionale d’arte, catalogo generale, Venezia, p. 403.
570 Ibidem
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organizzata nel padiglione della Gran Bretagna scorreva lungo l’articolazione di 


sette lavori realizzati tra il 1991 e il 1997.La scultrice inglese aveva disposto 


negli  ambienti  del  padiglione  opere  ricavate  da  calchi  effettuati  sul  vuoto 


intercorrente tra diversi elementi di arredo domestico: un tavolo e una sedia, un 


pavimento, un materasso, una vasca da bagno, una libreria. I volumi delle sue 


sculture coincidono con la materializzazione fisica del vuoto che sta intorno agli 


oggetti. Tutti gli oggetti usati dall’artista sono gravati dall’uso e dal passato e i 


calchi “assicurano uno spazio per l’espressione della loro storia”571.


La grande video-artista Steina Vasulka rappresentava il proprio paese d’origine, 


l’Islanda. Video anche per il Canada, dove Dan Graham, presentava il breve film 


intitolato  L’isola della contrarietà, ripetuto a ciclo continuo: una metafora del 


ceto medio che vive imprigionato nella ripetizione. Il video lo vedeva, infatti, 


protagonista  nei  panni  di  un  elegante  Robinson  Crusoe  abbandonato  su  di 


un’isola deserta mentre si risvegliava da uno stato di incoscienza, dovuto ad un 


colpo i testa, solo per ricadervi immediatamente dopo esser stato colpito da una 


noce di cocco caduta da una palma vicina, e così ripetutamente, all’infinito. 


I paesi dell’Europa dell’Est, dalla Polonia, alla Romania, alla Repubblica Ceca si 


interrogavano sul passato e sulla condizione presente e su ciò che sarebbe venuto 


dal futuro in una congiuntura di epocali cambiamenti.


Nel Padiglione Polacco Zofia Kulik presentava una grandissima composizione 


fotografica composta da infiniti tasselli di montaggi fotografici, tra questi, figure 


umane e  simbologie  “dove morte,  vita,  ironia  si  compongono in  una  grande 


allegoria”572 di un’esistenza presente che è legata al passato (Tutti i missili sono 


un missile). La Repubblica Ceca presentava la straordinaria installazione di Ivan 


Kafka che tessette i volumi del padiglione attraverso migliaia di frecce con le 


punte rivolte in direzioni opposte: Da nessun luogo verso nessun luogo.


La Romania puntava sulla memoria e sulla ricerca dell’identità culturale, con il 


571 S. Titz, Rachel Whiteread, in Art of the Millennium, Köln 2002.
572 M. Duranti, L’avanguardia che non c’è, in «Arte in», settembre-ottobre 1997, p. 71.
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lavoro di Ion Bitzan e Ion Grigorescu, ma anche sulle nuove energie artistiche 


del  paese,  presentando  all’Istituto  di  cultura  romena  altri  quattro  artisti 


appartenenti  alle  generazioni  più  giovani;  mentre  la  Grecia,  con  Dimitri 


Alithinos operava tra memoria e cultura, spazio e tempo.


Due illustri artisti quali Gerhard Merz e Katharina Sieverding rappresentano la 


Germania,  interpretando  la  spazialità  del  padiglione  in  modi  completamente 


diversi. Merz aveva, infatti,  creato uno spazio rarefatto e purissimo attraverso 


una doppia fila di neon, mentre la Sieverding aveva collocato sulle pareti grandi 


fotografie sgranate dove emergevano innegabili i tratti ossei di teschi umani. 


Un lavoro di carattere storico e culturale contrassegna, invece, la partecipazione 


dell’Austria  che  lega  analisi  storica  e  performance.  Il  padiglione  austriaco 


partecipa  alla  Biennale  con  un  tema  preciso:  Die  Wiener  Gruppe:  Oswald  


Wiener, Friedrich Achleitner, H.C. Artmann, Konrad Bayer, Gerhard Rühm, e 


con un libro - The visual works and the actions. A monument of Modernity 1958-


1959 - da portare via, “confondendo i problemi dell’autorità e della proprietà”.573


Pile di cataloghi erano state, infatti, poste all’interno del padiglione. L’invito era 


palese ed esplicito: “Per favore, prendete un libro”. L’atto del prendere e portare 


via, in tal modo, assumeva esso stesso il valore di performance.


Il  catalogo  era  dedicato  alla  riflessione  linguistica  sulla  sperimentalità  del 


Wiener Gruppe, nome simbolo dell’avanguardia viennese degli anni Cinquanta 


che  per  cura  di  Peter  Weibel,  prendeva  forma  attraverso  “un’intelligente 


operazione di disseminazione informativa”574, inondando Venezia con trentamila 


copie  del  voluminoso  catalogo  –  784  pagine  –  dedicato  ad  una  raccolta  di 


materiali d’archivio del Wiener Gruppe. Quello che si voleva porre in evidenza 


non era tanto l’impegno profuso nell’ambito strettamente letterario,  quanto il 


ruolo d’artefice del Wiener Gruppe di “un’incredibile e diversificata produzione 


573 S. Bos,  Dal discorso al chiacchiericcio; l’artista e l’altro,  in  Futuro Presente Passato.  
XLVII Esposizione Internazionale d’Arte, Venezia 1997, p. 75.
574 C. Christov-Bakargiev,  Belli addormentati nei Giardini, in «Il Sole 24 Ore», 15 giugno 
1997.
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di  arte  visiva,  quasi  mai  presa  in  considerazione  dal  mondo  artistico 


internazionale, e relegata perfino in Austria ai margini della scena”575.


Già  negli  anni  Cinquanta  i  componenti  del  Wiener  Gruppe,  come  veniva 


sottolineato  in  catalogo,  ”seppero  magistralmente  prevedere  la  decisiva 


trasformazione dei paradigmi: da opera a situazione, da prodotto a processo, da 


percezione a concezione, da sensazione a lingua quale modello artistico”576


La Svizzera presentava il lavoro dell’artista Helmut Federle: una serie di ampie 


campiture  geometriche,  quadri  dalle  cromie  sobrie,  ascetiche,  entro  cui 


avvengono “fenomeni di transizione”577, giocati tra nero e grigio, giallo e verde, 


mentre la Francia, si aggiudica nuovamente dopo il 1986 il premio dei Paesi con 


l’installazione totale e multimediale di Fabrice Hybert.


L’”uso dei detriti, sottratti alla dissoluzione”578, appariva quale altro filone forte 


tra le partecipazioni nazionali, così come anche tra altri artisti invitati alla mostra 


centrale, una poetica, tra quest’ultimi, emblematicamente incarnata nell’opera di 


Rebecca Horn, come già visto, nel padiglione Italia Sigh concert from a broken 


Landscape (1996).


Thierry  De  Cordier  (Belgio),  Mark  Dion  (Paesi  Nordici),  Carmen  Calvo 


(Spagna), Sigalit Landau (Israele) e la già citata Kristen Ortwed (Danimarca) 


erano  anch’essi  accomunati,  come  sottolinea  Lea  Vergine  in  un  articolo, 


“nell’uso della scoria come memoria psicologica e corporale», praticando “una 


sorta di diserzione sociale, ricordano che la figura dell’artista è quella dell’errore 


sociale, del non-utile, e cioè che l’artista è colui che porta l’utopia, il farneticare, 


il sogno forse il vaticinio”. 


Tra  i  paesi  dell’Estremo  Oriente,  spiccavano  le  proposte  di  Corea  e  della 


575 P. Weibel, Wiener Gruppe. L’opera visuale e azionistica. Un monumento del modernismo,  
1958-59, in XLVII Esposzione Internazionale d’arte, Milano 1997, p. 357.
576 Ibidem
577 G. Boeh, Luce scura, in XLVII Esposzione Internazionale d’arte, catalogo generale, Milano 
1997, p. 559.
578 L.Vergine, Facciamoci del male, in «Il Manifesto», 15 giugno 1997.
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Repubblica  Popolare  cinese.  Un’interessante  concezione  della  serialità, 


concepita nell’unicità di ciascun elemento, veniva dal padiglione coreano dove i 


due giovani artisti  Hyung-Woo Lee e Joong Kang, avevano dato vita ad una 


conquista totale delle sue superfici. Sul pavimento del padiglione il primo aveva 


disposto tantissime piccole sculture in legno o terracotta, basata ciascuna su di 


una  costante  variazione  rispetto  all’altra,  ma  tutte  regolarmente  disposte  ad 


intervalli equidistanti. Il secondo aveva invece ricoperto le pareti del padiglione 


con migliaia di piccolissimi quadretti da lui dipinti, portando immagini e scritte, 


tutti delle medesime dimensioni ma anch’essi diversi l’uno dall’altro, quasi a 


coagulare in ciascuno brevi e diverse narrazioni.


La Repubblica Popolare Cinese era per la prima volta ufficialmente presente con 


un proprio padiglione presso Ca’ Corner della Regina ,presentando un nutrito 


gruppo di artisti (tredici), tra cui il famoso pittore Chen Yifei. 


Tutti pittori contraddistinti dall’uso della tecnica dell’olio su tela, autori di una 


pittura prevalentemente figurativa dalla tecnica perfetta che, come ricordava uno 


dei commissari Giovanni Iovane, rappresentava il frutto di una “cultura che si è 


definita e si definisce in maniera radicalmente differente dalla nostra”579. Quindi 


presentare  gli  artisti  del  padiglione  cinese  significava  anche  avvertire 


pienamente l’inadeguatezza dei  termini  estetici  occidentali  nei confronti  della 


loro pittura.


Mentre,  tra  i  paesi  del  Sud America,  il  Venezuela  presentava  le  proposte  di 


Rolando  Peña  e  di  Roberto  Obregon.  Il  primo,  veterano  della  tematica  sul 


petrolio,  aveva installato  una grande marea di  plastica nera,  El derrame,  che 


rappresentava  una  dilagante  ondata  di  petrolio,  inteso  quale  elemento 


catastrofico e potere di un “deposito di energia in grado di portarci alla barbarie 


della guerra”580.


579 G. Iovane, in XLVII Esposizione Internazionale d’Arte, catalogo generale, Milano 1997, p. 
607.
580 C. Silva, in  XLVII Esposizione Internazionale d’Arte, catalogo generale, Milano 1997, p. 
577.
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3.4 La critica


La Biennale di Celant si attira molte critiche – decisamente più severe da parte 


della  stampa  nazionale,  che  di  quella  straniera.  Principalmente  gli  viene 


rimproverato di non aver rischiato, di aver compiuto delle scelte troppo legate al 


mercato,  a  nomi  rassicuranti,  ad  artisti  legati  ai  propri  percorsi581,  e  di  aver 


realizzato un “bel «museo”582 costruito secondo la propria visione personale. A 


tale mancanza di audacia si riconosce, tuttavia, pressoché unanimemente, una 


sorta  di  riscatto  nella  correttezza  dell’impostazione  della  mostra,  nelle  scelte 


riguardanti l'allestimento583 nella presenza di opere e di artisti di altissimo livello, 


e  nella  capacità  organizzativa  dimostrata  nel  realizzare  il  tutto  in  pochissimi 


mesi e con un budget ridotto. I contributi più apprezzati  dalla stampa e dalla 


critica  a  livello  internazionale,  sono  quelli  di  Tony  Cragg,  Anselm  Kiefer, 


Marina  Abramovic,  Agnes  Martin,  Brice  Marden,  Jhon  Baldessari,  Rebecca 


Horn, Mariko Mori, Ilya ed Emilia Kabakov, Robert Longo, Julian Schnabel, 


Douglas Gordon, Cai Guo Quiang, Luc Tuymans, Luca Pancrazzi, Mario Airò, 


Marco Bagnoli, Pipilotti Rist, Sam Taylor Wood, Vanessa Beecroft, Marie-Ange 


Guilleminot, Ann Hamilton, Roni Horn, Franz West, Juan Muñoz.


Per quanto riguarda, più precisamente, la stampa internazionale, riconoscimenti 


581 Ester  Coen:  “Il  livello  qualitativo è  più alto  rispetto  ad altre  edizioni  […].  Celant,  mi 
sembra, abbia in questo stato di cose [condizione di dispersione di forme e sistemi dell’arte e 
impossibilità di una lettura univoca delle espressioni di fine millennio], voluto mostrare la sua 
vetrina dell’arte attraverso una sincronica tempora-lizzazione degli ultimi trent’anni, legando 
in una continuità dialettica certe sue scelte passate con un suo presente e un suo futuro», 
dichiarazione riportata in  Chiacchiere ai  Giardini,  in “Il Giornale dell’arte”, luglio-agosto, 
1997.
582 Così  Renato  Barilli,  affermazione  riportata  in  Chiacchiere  ai  Giardini,  “Il  Giornale 
dell’arte”, luglio-agosto, 1997, s. p.
583 Ludovico Pratesi: “Un’edizione dignitosa quella di quest’anno ma molto museo e poco 
Biennale,  cioè con poca  attualità.  Ho trovato molto  bella  la  sezione  delle  Corderie  dove, 
eliminati gli orrendi soliti box, lo spazio è stato lasciato completamente aperto: un’idea da 
grande  curatore”.  Dichiarazione  riportata  in Chiacchiere  ai  Giardini,  in  «Il  Giornale 
dell’arte», luglio-agosto, 1997, s. p.
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vengono in particolare “Le Monde” in riferimento alla selezione italiana eseguita 


da Celant,  dove secondo il quotidiano francese, le scelte “per una volta” non 


riflettevano “mille compromessi”584.


“Libération”  promuove  il  curatore  e  la  mostra  centrale,  affermando  che, 


nonostante fosse stata preparata in tempi molto stretti, essa colpiva “subito per la 


serietà  della  selezione  degli  interventi  e  dell’allestimento”;  si  trattava  di 


un’”impresa passionale” che si univa alla “coerenza di una riflessione critica”585. 


“Le  Figaro”  indica  positivamente  la  “presenza  forte  delle  donne”  come 


“caratteristica  principale”586 di  questa  edizione  della  Biennale.  I  contributi 


fondamentali  delle  partecipazioni  femminili  all’interno  della  mostra 


internazionale Futuro Presente Passato - da Marina Abramovic a Rebecca Horn, 


da Agnes Martin ad Annette Messager, da Pipilotti Rist a Sam Taylor Wood - e 


nei padiglioni nazionali – da Rei Naito nel Padiglione del Giappone, alle artiste 


aborigene  nel  Padiglione  dell'Australia,  a  Rachael  Whiteread  nel  Padiglione 


della Gran Bretagna - vengono riconosciuti ampiamente sia dalla critica e dalla 


stampa italiana, che da quella straniera. 


Per  il  quotidiano  spagnolo  “El  Pais”:  “qualità,  chiarezza  e  dignità”587 


caratterizzano  l’edizione  di  Celant,  sia  per  quanto  riguarda  la  mostra 


internazionale,  che le  partecipazioni  nazionali,  dove la  qualità  delle  proposte 


sorprendeva nell’apparire “piuttosto elevata” rispetto alle edizioni precedenti.


Drastico, invece, il “New York Times”, che afferma: “Il miracolo di Celant ha 


ovviamente un prezzo.  Futuro Presente Passato […] è appesantita  da grandi 


nomi,  tra  cui  anche quelli  di  molti  artisti  con i  quali  Celant  ha lavorato per 


esposizioni  precedenti.  Passeggiando  per  la  Biennale  si  può  quasi  sentire  il 


584 G. Berrette, Ecletisme fin de siècle dan le pavillons nationaux de la Biennale de Venise, in 
« Le Monde», 18 giugno 1997.
585 H. Gauville,  La Renaissence de Venise.  La 47e Biennale fait  du neuf  avec des artistes 
confirmés, in « Liberation », 16 giugno 1997.
586 M. Nuriosany, La biennale se féminise, in “Le Figaro”, 17 giugno 1997.
587 F. Calvo Serraller, La Bienal de Venecia sorprende a los expertos con su tono equilibrado e  
intelligente, in «El Pais», 13 giugno 1997.
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tintinnio delle monete versate”. Individuato il problema della mostra di Celant 


nel  suo  essere  “così  incoerente  e  arbitraria”,  la  sezione  di  Futuro  Presente 


Passato ospitata  nel  Padiglione  Italia  viene  giudicata  “particolarmente 


imbarazzante”, nel suo apparire come un “assortimento casuale” che rifletteva 


“gli artisti (o i mercanti degli artisti) su cui Celant poteva contare per favori ed 


altri che erano grati di essere invitati”588.


Su  “Art  in  America”,  per  Marcia  Vetrocq  “il  risultato  finale  degli  sforzi  di 


Celant”  si  concretizzava in  “una calma e  cauta  rassegna”,  sgravata  “da ogni 


rischioso dibattito interpretativo ma non priva di proprie preferenze personali”589.


Approfondendo le reazioni di critici e storici dell’arte nel contesto italiano, tra 


questi, Achille Bonito Oliva, nei giorni dell’inaugurazione affermava di ritenere 


che, con la mostra curata da Celant,  la Biennale dimostrava d’aver scelto “la 


strada  della  commissione  ad  artisti  viventi,  individuati  nel  gotha  più 


rassicurante”590. 


Da  parte  sua,  Celant,  aveva  affermato  da  subito  e  chiaramente  di  puntare 


sull’obiettivo  di  riportare  a  Venezia  proprio  i  grandi  protagonisti  dell’arte 


mondiale,  nella  diversità  delle  loro  essenze  linguistiche  e  generazionali591. 


Effettivamente,  molti  tra  gli  artisti  invitati  nel  1997  non  erano  mai  stati 


presentati precedentemente a Venezia, almeno con grandi sale, o comunque non 


esponevano alla Biennale da moltissimo tempo; è per esempio il caso di Brice 


Marden,  Agnes  Martin,  John  Baldessari,  Rebecca  Horn,  Annette  Messager, 


588 R. Smith,  Another Venice Biennale shuffles to life,in “The New York Times”, 16 giugno 
1997.
589 M. E. Vetrocq, in “Art in America”, settembre 1997.
590 P.  Conti,  Bonito  Oliva:  “Una Biennale asettica.  Stile  Maastricht”,  intervista  a  Achille 
Bonito Oliva, in «Corriere della sera», 18 giugno 1997.
591Anche la coeva Biennale di Lione (9 luglio-24 settembre 1997) curata da Harald Szeemann 
con  il  tema  centrale,  l’«Autre»,  riuniva,  nella  Halle  Tony  Garnier,  sessanta  artisti  di 
primissimo piano e assoluto riconoscimento internazionale, da Robert Serra, Hanne Darboven, 
Katharina Fritsch e Jeff Koons, a Bruce Nauman e Chris Burden e «confrontando corporalità 
vecchie e nuove» attraverso le opere di Louise Bourgeois e Mattew Barney. Cfr. F. Fanelli, Un 
anno vissuto contemporaneamente, in «Il Giornale dell’Arte», dicembre 1997, p. 31.
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Richard Artschwager592.Anselm Kiefer, Claes Oldenburg (Coosje van Bruggen), 


Maria Nordman, Jan Dibbets, Michael Heizer e Richard Tuttle.


Mentre  riguardo  alle  scelte  curatoriali  di  Celant,  Bonito  Oliva  parlava  di 


costruzione  espositiva  realizzata  attraverso  scelte  compiute  all’interno  di  un 


gotha di artisti dei più rassicuranti (per il mercato), Renato Barilli, formulava 


l'etichetta di “antologismo temperato”, intendendo con tale definizione indicare 


l’apertura di Celant “addirittura ai suoi avversari”, ovvero “ai rappresentanti di 


quel  ritorno  all’ordine”593 che  si  verificatosi  tra  gli  anni  settanta  e  gli  anni 


ottanta: da Clemente a Kiefer, da Longo a Schnabel. Una posizione che, secondo 


Barilli,  dimostrava, una volta di più, la volontà di non rischiare e di trovare, 


invece, una sorta di bilanciamento, appunto “temperato” tra presenze artistiche 


opposte e tuttavia “illustri”. 


Un’apertura che in realtà sembrava appropriata, o quantomeno coerente rispetto 


al tentativo espresso dal curatore di rappresentare una visione sufficientemente 
592 Brice Marden non era mai stato invitato alla Biennale di Venezia; Agnes Martin aveva 
esposto nel Padiglione Stati Uniti, in mostra collettiva nel 1976; nella mostra Sei stazioni per  
arte natura. La natura dell’arte  nel 1978; e nella rassegna  L’arte negli anni settanta, 1980. 
Anche Rebecca Horn aveva partecipato alla rassegna L’arte negli anni Settanta – Film Video 
(film e videoproduzioni di artisti che lavorano nell’ambito della  performance) nel 1980; poi 
alla  Biennale  Arte  e  Scienza  del  1986.  L'unica  partecipazione  di  Annette  Messager  alla 
Biennale  risaliva  al  1980  per  la  mostra  L’arte  negli  anni  Settanta;  mentre  Richard 
Artschwager aveva esposto nel Padiglione Stati Uniti, alla Biennale del 1976, in seguito alla 
mostra  L’arte negli anni Settanta nel 1980. Anselm Kiefer avave rappresentato la Germania 
nel 1980; Claes Oldenburg aveva partecipato alla Biennale del 1964 nel padiglione Stati Uniti 
(sede di San Gregorio), alla mostra  Linee della ricerca contemporanea: dall’informale alle  
nuove strutture, della Biennale del 1968; e alla sezione Ubi fluxus ibi motus della Biennale del 
1990. 


Maria  Nordman  aveva  esposto  nella  mostra  Ambiente/Arte  del  1976.  Jan  Dibbets:  aveva 
partecipato alla Biennale del 1972 (Padiglione dell'Olanda), nella mostra Sei stazioni per Arte  
Natura. La Natura dell’Arte, del 1978; Arte e Cinema, Opere storiche, documenti e materiali  
attuali (1916-1978), sempre nel 1978; L’arte negli anni Settanta – Film Video, per la Biennale 
del  1980; l'ultima  partecipazione  dell'artista  olandese  risaliva  al  1988,  Il  luogo  degli  
artisti/Ambiente Italia. Di Michael Heizer era stata proiettata una grande fotografia del suo 
intervento nel deserto del Nevada del 1969, nel Padiglione Centrale per la rassegna Proposte  
per una esposizione sperimentale, del 1970; in seguito aveva esposto nella mostra L’arte negli  
anni Settanta , nel 1980. 


Richard Tuttle: Ambiente Partecipazione Strutture culturali – L’Ambiente, 1976. 
593 R.  Barilli,  Improvvisazione in  Laguna, rigore a Kassel,  in  «Il  Corriere  della  sera»,  11 
giugno 1997.
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complessiva della scena artistica internazionale degli ultimi tre decenni. Nella 


ricognizione storica affrontata su questo delimitato spazio temporale, Celant non 


avrebbe  potuto  non  coinvolgere  alcuni  degli  artisti  legati  a  quella  peculiare 


temperie  artistica  della  metà  degli  anni  settanta-ottanta  -  anche  se  non 


strettamente  appartenenti  al  proprio  percorso  critico  –  senza  depotenziare  la 


validità dell’impianto teorico della mostra.


Nonostante le critiche Bonito Oliva riconosce la presenza di artisti e di opere di 


alto profilo, ed esprime le sue riflessioni sulle dimissioni di Calvesi dalla giustia 


di premiazione:


Ma  se  produttività  e  professionalità  sono  valori  celebrati  da  questa 


manifestazione  […]  questo  non  toglie  che  l’effimero  museo  di  Celant  non 


accolga opere riuscite come la stanza di Zorio e la parete a piramide di Kiefer, 


Abramovic, Rebecca Horn e l’imput dato al padiglione italiano a tre artisti per un 


lavoro  incrociato,  a  proposito  di  autori  di  opere  riuscite,  cito  ancora  Fabro, 


Bagnoli,  Pipilotti  Rist,  Mochetti,  Clemente,  Pancrazzi,  Longo e  Spalletti.  Per 


quanto  riguarda  i  premi,  nel  complesso  sono  stati  bene  assegnati,  anche  se 


lamento quello non dato a Kiefer. Ma esiste un’iniziale disattenzione da parte di 


chi  ha  disegnato  la  commissione,  e  riguarda  la  biografia  culturale  dei  vari 


membri, compresa quella di Calvesi, passato disinvoltamente dall’antipittura di 


Duchamp all’apologia  di  Guttuso  e  della  pittura  anacronistica.  Da  qui  il  suo 


spaesamento nei confronti degli altri commissari di ben altra coerenza culturale, 


raddoppiato forse dall’essere in una commissione internazionale. Le dimissioni 


sono  sempre  un  segno  di  narcisismo  debole,  denunciano  una  mancanza  di 


autorità culturale e di forza argomentativa e una disaffezione verso l’istituzione 


Biennale. Altra persuasione nel dibattito avrebbe avuto forse Calvesi se si fosse 


trattato di  Guttuso invece di  due artisti  che ha visto sicuramente almeno una 


volta: in due mostre da me curate Abramovic (“Contemporanea”, Roma 1976) e 


Kiefer  (1980),  mostra,  quest’ultima  violentemente  attaccata  all’epoca  sul 


giornale di destra “Il Tempo” di Roma594".
594A. Bonito Oliva, Un ex direttore: Venezia o Maastricht?, in “Il Giornale dell’Arte”, luglio-
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Sempre  nel  1997  si  tiene  contemporaneamente  alla  rassegna  veneziana,  la 


decima edizione  della  Documenta  di  Kassel595.  Un confronto particolarmente 


messo in evidenza dalla critica e dalla stampa, più in generale, per l'interesse che 


emergeva nell'aver delineato due prospettive coeve sull'arte contemporanea che 


per molti aspetti divergevano l'una dall'altra, e per diversi ordini di ragioni.


Il divario tra Venezia e Kassel nel 1997 rispondeva alla concretizzazione di due 


modi diversi di intendere l’arte, il suo futuro, la ricerca, i rapporti con il mercato 


e quello con le istituzioni. Le divergenze si rilevano innanzitutto dal punto di 


vista  delle  scelte  artisti  invitati  compiute  dai  rispettivi  curatori,  le  quali  si 


presenta  pressoché  totalmente  divergenti  le  une dalle  altre,  dando vita  a  due 


interpretazioni  del  contemporaneo  piuttosto  differenti,  pur  condividendo, 


entrambe  le  rassegne,  un  medesimo  punto  di  partenza  che  consisteva  nella 


necessità di una ricognizione e riconsiderazione storica del passato attualizzata 


nel  presente  e  connessa  alla  registrazione  e  riflessione  sui  contributi  delle 


generazioni più recenti.


Catherine David conia il termine di “retro-prospettiva” per la X Documenta di 


Kassel intendendola quindi, compresa nell’ottica bifocale dello sguardo e della 


riflessione  al  passato  verso  il  futuro.  Rivela  pertanto,  per  certi  versi,  un 


orientamento simile a quello assunto da Celant per Futruro Presente Passato da 


Celant, secondo il quale, come si è già visto, la storia dell’arte contemporanea 


andava  continuamente  riconsiderata  attraverso  una  lettura  dal  presente  al 


passato. La dimensione temporale e il transito entro di essa, si rivela, quindi, 


denominatore comune delle due rassegne internazionali, pur nella diversità dei 


tempi, delle scelte e degli approcci metodologici dei due curatori, che inoltre, 


trovandosi  nella difficile condizione di  dover organizzare due rassegne d’arte 


agosto 1997.
595Nello stesso anno erano in corso almeno altre tre importanti rassegne d’arte contemporanea: 
la  Whitney  Biennal  a  New York,  la  Biennale  di  Lione  in  Francia  e  Skulptur  Projekte  a 
Münster.
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contemporanea  di  rilievo  mondiale  alla  fine  del  secolo,  rifiutano  entrambi 


aprioristicamente l’idea di proporre una retrospettiva sul secolo che si stava per 


chiudere.


Così spiegava Catherine David: 


Documenta è un’istituzione nello stesso tempo giovane e antica. E allestirla nel 


1997  focalizza  l’attenzione  sulla  fine  del  secolo;  ma  questa  non  sarà  una 


retrospettiva, e le opere in mostra non forniranno necessariamente modelli per i 


giovani  artisti,  ma  mostreranno  parte  della  genealogia  collegata  a  problemi 


politici e sociali596. 


Mentre nel catalogo generale della Biennale di Venezia si leggeva: 


La Biennale di quest’anno, Futuro Presente Passato, ha pretese più modeste che, 


in questa congiuntura temporale, possono apparire radicali nelle intenzioni. Più 


che fare un elenco dei momenti definitori concettuali ed estetici degli ultimi cento 


anni […] in questa mostra sono presenti artisti attivi negli ultimi trenta anni che 


sono stati scelti per la singolarità delle loro visioni creative597.


La  divergenza  delle  scelte  curatoriali  investiva  anche  l’allestimento  dove 


all’unità598 di  un  percorso  che  a  Venezia  si  svolge  e  si  concentra  in  due 


contenitori principali - Padiglione Italia e Corderie dell’Arsenale - a Kassel si 


delinea invece un percorso espositivo frantumato e diviso in diversi  contesti, 


spaccato ed alternato tra città e luoghi istituzionali dell’arte. 
596 Dichiarazione di Catherine David riportata in S. Greenberg, in Documenta X: da cliccare  
più che da vedere, in “Il Giornale dell’arte”, giugno 1997, p. 4.
597 N. Spector, V. Todoli, G. Verzotti,  Futuro Presente Passato: una visione dall’interno, in 
XLVII Esposizione Internazionale d’arte di Venezia, catalogo generale, p. 3.
598 “Per la prima volta, Celant è riuscito ad imprimere a questa Biennale un senso di grande 
ordine,  ha  ridotto  il  numero  delle  opere  e  degli  artisti  e  li  ha  disposti  in  spazi  unitari 
suddividendoli con chiarezza. La mostra ha assunto un fortissimo sapore museale, la cui unità 
è  sottolineata  perfino  da  accorgimenti  come  un  pavimento  omogeneo.  La  visita  è  resa 
gradevole,  facile  da  memorizzare  e  valorizza  tutte  le  opere  esposte”.  F.  Fanelli,  Perché 
(invece) la Biennale è importante, in «Il Giornale dell’Arte», luglio-agosto 1997, p 1.
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Gli allestimenti dipendono anche dalla fenomenologia delle opere: nelle scelte di 


Celant,  rimaneva  presente  una  certa  propensione  alla  sensualità  e  corporeità 


dell’oggetto,  che viene in effetti  isolata  e esaltata  attraverso un “allestimento 


impeccabile”599,  lasciando  centralità  alla  vita  delle  opere  nello  spazio  e  allo 


spettatore attorno ad esse. 


L’orientamento di David, tendeva invece non tanto all’opera d’arte come oggetto 


compiuto in sé ma quale progetto, o frutto di un progetto. Si creava quindi una 


dimensione  aperta,  laboratoriale,  sia  attraverso  la  commistione  tra  spazi 


quotidiani e intervento dell’artista - dove l’agnizione dell’opera d’arte era parte 


di  un’esperienza  in  progress  -  sia  con  l’invito  all’interazione  attraverso  la 


tecnologia, ma anche offrendo nello stesso momento la libertà di non agire, in 


una  dimensione  dove,  lungo  il  percorso  espositivo,  talvolta  il  visitatore  si 


trovava a scegliere di creare o meno la propria esperienza estetica con un click 


del mouse. Come nel caso del giovane artista cinese Feng Mengbo che in un cd-


rom  aveva  ricostruito  la  storia  della  sua  vita,  che  tutti  avrebbero  potuto 


attraversare stando fermi in una stanza semplicemente cliccando sul mouse di un 


computer.


Solo due artisti  erano stati  invitati  sia  da Celant  che da Catherine David;  si 


trattava di Franz West e Gerhard Richter. 


Il  primo  esponeva  a  Venezia  i  propri  ambienti  domestici  alle  Corderie 


dell’Arsenale  per  Futuro  Presente  Passato,  mentre  a  Kassel  si  limitava  ad 


ideare, su invito della curatrice David, le sedute adibite alla sala riservata allo 


svolgimento del programma Cento giorni- cento ospiti nella Documenta –Halle.


Il secondo era presente nelle due rassegne con due opere totalmente differenti: 


un ciclo di dipinti astratti Venitian Paintings (1997), appositamente realizzati per 


Venezia alla Biennale, e Atlas (1962-1996), l’atlante fotografico della memoria, 


a Kassel. 


599 F. Fanelli,  La Biennale: siderale e assiderante, astronomica ma non astrologica,  in «Il 
Giornale dell’Arte» (Vernissage), suppl. luglio/agosto 1997, p. 2.
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Le  mappe  tracciate  dai  due  curatori,  benché  coinvolgessero  pressappoco  i 


medesimi riferimenti temporali portano a delineare approcci piuttosto divergenti, 


sottolineando, in tal modo, una volta di più, e in modo sempre più accentuato, 


l’impossibilità di abbracciare univocamente il contesto contemporaneo quanto 


piuttosto di fornire alcune delle letture possibili, partendo da prospettive diverse.


Se,  infatti  Futuro  Presente  Passato rivelava  un  interesse  diretto  per  l’opera 


d’arte, dove il primato spettava proprio alla sua valorizzazione e celebrazione, 


svelando un approccio pienamente estetico, Politics/Poetics a Kassel, sembrava, 


invece, consegnare la priorità, come sottolineava “Libèration”, “ai valori teorici 


rispetto ai valori pratici”600. 


Il quotidiano francese parla a tal riguardo di “professione di fede”, di un “credo 


estetico”  per  la  Biennale  di  Venezia,  nel  contesto  della  quale  l’intento  del 


curatore di “mostrare degli  esempi significativi” aveva “portato a privilegiare 


artisti confermati” dove, tuttavia, “la forte tenuta plastica della selezione” era 


riconosciuta dipendente “dalla sicura capacità di scelta di Celant”. 


Un  “credo  neo-marxista”  sembrava  soggiacere,  invece,  alla  Documenta  di 


Kassel, basata sulla concezione di un’”arte destinata ad illuminare il mondo”601, 


a  “servirgli,  dunque  da  proiettore”,  di  un’arte  a  cui  verrebbe  riconosciuto  il 


proprio  valore  proporzionalmente  alla  “sua  potenza  rivelatrice  e 


trasformatatrice”602.


Il rigore di una ricerca durata circa tre anni e l’”improvvisazione”, invece, di una 


rassegna concepita in pochi mesi, si riflettevano immediatamente sulle rispettive 


pubblicazioni  e  i  cataloghi.  Concettualmente  concatenato,  di  taglio  storico  e 


sistematico,  caratterizzato  da  un  editing  studiato  e  complesso,  l’articolato 


catalogo –libro  Politics/Poetics di Documenta X, mentre frantumato, plurale e 


suggestivo  si  presentava  l’insieme  dei  contributi  che  costituivano  i  due 


600 H. Gauville,  Trois villes, une même foi en l’art contemporain, in «Libération», 10 luglio 
1997.
601 Ibidem
602 Ibidem
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voluminosi cataloghi dedicati alla Biennale ‘97.


Le scelte della David rientravano nel contesto di un “progetto di ferro”, con un 


budget di venti miliardi delle vecchie lire contro gli otto a disposizione della 


Biennale603. Tre anni vengono impiegati dalla curatrice in viaggi alla ricerca di 


nuovi artisti e nuove espressioni, tanto che uno degli aspetti che caratterizza la X 


Documenta di Kassel e che contribuiva a definirla come una rassegna “impostata 


su scelte difficili”604 era l’ampia presenza di artisti poco noti605; al contrario, come 


è  stato  sottolineato,  la  Biennale  organizzata  da  Celant,  era  impostata  par  la 


maggior parte su nomi prestigiosi e di assoluto richiamo. Inoltre,  se la scelta 


delle  opere  da  parte  della  David  cade  su  di  un  orientamento  concentrato  su 


fotografia, video, cd-rom, montaggi filmici, istallazioni performance e progetti 


architettonici;  Celant  propone  un  panorama  più  diversificato,  che  coinvolge 


pittura, scultura, performance, installazioni, fotografia e video.


Pierre  Restany  in  un’analisi  delle  proposte  antitetiche  offerte  dalle  due 


manifestazioni, individua in esse il frutto di due visioni diverse: “manageriale, 


pragmatica,  capitalista  e  liberale”  quella  incarnata  da  Celant,  e  “freudiano-


marxista, critica e radicale” 606quella sostenuta da David.


Entrambe,  tuttavia,  sembravano  guardare  al  passato  come  ad  un  punto  di 


riferimento ineludibile, contemporaneamente attuale e da rivalutare criticamente, 


dove,  tuttavia  le  prospettive  si  biforcano.  Catherine  David  punta  su  una 


ricognizione  tra  le  espressioni  più  severe  e  rigorose  del  periodo  ’60-‘70, 


603 Per quanto riguarda la Biennale di Venezia è importante sottolineare che la nazioni straniere 
che partecipano con i padiglioni nazionali provvedono da sé completamente alle spese legate 
all’attività  espositiva  nonché  alla  manutenzione  dei  padiglioni  stessi,  rappresentando  un 
notevole sgravio economico per la Biennale.
604 R. Barilli, Improvvisazione in laguna, rigore a Kassel, in «Corriere della sera», 11 giugno 
1997.
605 “la David […] ha allineato sulle pareti decine e decine di cloni, dai nomi che non dicono 
molto,  neppure  agli  esperti”.  Così  R.  Barilli,  in  Kassel,  il  grande freddo sull’arte,  in  «Il 
Corriere della sera», 24 giugno 1997.
606 P. Restany, Venezia-Kassel: l’ordine dei manager e i capricci dei sovversivi, in “Domus”, 
ottobre 1997, p.102.
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scegliendo  di  presentare  gli  aspetti  per  certi  versi  anche  più  audaci  di  tali 


ricerche artistiche; così per l’Arte povera ribadisce l’importanza degli Oggetti in 


meno di Pistoletto, come delle prime opere di Emilio Prini, “testimoni – scrive 


Restany - della forza sovversiva dell’Arte povera degli inizi, quando Celant la 


presentava  ancora  come  un’arte  di  guerriglia  contro  il  mondo  ricco”. 


Analogamente  nell’ambito  più  strettamente  concettuale,  la  scelta  cade  sulle 


espressioni  più  rigorose,  come  quelle  del  tedesco  Hans  Haacke  con  le  sue 


ricognizioni  fotografiche  sulle  speculazioni  immobiliari  di  Manhattan,  e  le 


investigazioni linguistiche del concettualismo analitico del gruppo inglese Art & 


Language.  Mentre  per  riguarda la pop art,  Celant  la  richiama a  Venezia  con 


Oldenburg, Lichtenstein e Jim Dine, di contro, David opta per scelte diverse e 


meno eclatanti, quali l’inglese Richard Hamilton e lo svedese Öyvind Falström, 


criticamente recuperato, assieme a Raymond Hains, forse il meno famoso tra i 


Nouveau Réalistes.


Entrambe  tuttavia  presentano  il  tentativo  di  storicizzare  il  contemporaneo,  o 


almeno di individuare dei criteri per storicizzarlo. Così nella ricerca di Catherine 


David vengono presentati sia artisti emergenti, attraverso una scelta tendente a 


privilegiare,  tra  l’altro,  quelli  fuori  dal  “sistema”,  ma  viene  al  contempo 


individuato un contesto storico di riferimento, attraverso una rilettura di opere 


storiche  incentrate  su  impegno  politico  e  sociale,  che  sembrano  influire  o 


comunque persistere nel presente. 


Analogamente Celant, pur richiedendo agli artisti invitati opere nuove, dunque, 


pur non presentando opere storiche, attraversando i termini temporali 1967-1997 


innesca  necessariamente  un  momento  di  riflessione  sulle  principali  vicende 


artistiche internazionali lungo un trentennio tra “continuità e discontinuità”.
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Conclusioni


Nelle  presenti  conclusioni  si  intende  formulare  alcuni  bilanci  alla  luce  del 


ricostruito percorso della manifestazione veneziana dal 1968 al 1997.


Come si  è  avuto modo di  constatare nel  primo capitolo di  questo lavoro,  la 


Biennale  del  1968  ha  rappresentato  un  momento  cruciale  per  la  rassegna 


veneziana. La contestazione,  le polemiche e le discussioni che sono scaturite 


sono state  un'occasione importante per  una riconsiderazione in chiave critica 


della  rassegna,  nondimeno  esse  costituiscono  anche  una  testimonianza  più 


generale della situazione in cui versavano le istituzioni culturali italiane e del 


dibattito attorno ad esse alla fine degli anni sessanta. Tuttavia la contestazione 


della Biennale  veneziana,  intesa nella sua accezione più vasta,  dalle proteste 


degli  studenti  a  quelle  degli  artisti  espositori,  ai  dibattiti  dei  critici  sul 


rinnovamento della sua struttura, ha allontanato in quell'edizione l'attenzione nei 


confronti della rassegna come Esposizione Internazionale d'Arte, quindi  nel suo 


ruolo  di  registrazione  e  informazione  riguardo  agli  sviluppi  dell'arte 


contemporanea.  In  questa  prospettiva  va  senza  dubbio  segnalata  la  mostra 


centrale internazionale,  Linee della ricerca: dall'informale alle nuove strutture, 


allestita  da  Carlo  Scarpa  nel  padiglione  centrale,  nella  quale  vengono 


documentati   quindici  anni  di  ricerche,  dal  1950  al  1965.  La  mostra 


internazionale, proposta per la prima volta alla Biennale del '68, risponde sia allo 


scopo  di  integrare,  nel  contesto  dell'Esposizione,  le  proposte  delle 


rappresentanze  nazionali,  gestite  in  modo  autonomo  dai  diversi  Paesi 


partecipanti,  sia  all'esigenza  sempre  più  sentita  dall'istituzione  veneziana  di 


aprirsi  e  concentrarsi  maggiormente  sulle  esperienze  più  recenti.  Una virata, 


quest'ultima, che la Biennale di Venezia comincia a compiere in realtà dal '64, e 


che  consiste  nell'aprirsi  in  favore  di  una  più  consapevole  e  sensibile 


registrazione  delle  ricerche  in  corso  o  comunque  più  vicine  all'attualità.  E' 


indubbio  che  lo  stimolo  sia  giunto  non solo  dall'esaurirsi  di  quel  necessario 
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sforzo di  revisione nell'ambito delle  ricerche delle  avanguardie storiche,  e di 


alcune  fasi  cruciali  della  storia  dell'arte  soprattutto  europea,  compiuto  dalle 


Biennali  di Rodolfo Pallucchini  (1948-1956) e continuato anche da quelle di 


Gian  Alberto  Dell'Acqua  (1958-1968);  ma  anche  dalla  concorrenza  di  altre 


importanti manifestazioni che cominciavano ad affermarsi in quegli anni: da San 


Paolo  del  Brasile,  fondata  nel  1951,  alla  Documenta  di  Kassel,  che  visto  il 


successo riscosso nel 1955, diviene una mostra temporanea che accoglie ad ogni 


edizione crescente interesse,  sino alla Biennale dei giovani di Parigi, avviata da 


André Malraux nel '59. Tuttavia, guardando strettamente al contesto veneziano, 


un'altra spinta deve essere stata fornita dalle iniziative del Centro Internazionale 


delle Arti e del Costume di Palazzo Grassi a Venezia. Un confronto a cui l'Ente 


veneziano  non può sottrarsi  e  che  pone  in  rilievo la  determinante  azione  di 


aggiornamento  operata  dal  Centro  gestito  da  Paolo  Marinotti  sul  terreno  del 


contemporaneo lungo gli anni sessanta.


L'assunzione  di  una  prospettiva  maggiormente  focalizzata  sulle  ricerche  più 


recenti si registra anche a Kassel nel 1968 dove, dopo le prime tre edizioni di 


documenta  (1955,  1959,  1964)  che  ospitano  grandi  sezioni  retrospettive, 


nell'edizione  del  '68  si  rinuncia  del  tutto  allo  sguardo  retrospettivo, 


concentrandosi sulle ricerche più recenti a partire dalla pop art.


A Venezia,  Linee della ricerca: dall'informale alle nuove strutture  si conclude 


con le ricerche minimaliste inglesi e americane e l'ambiente-happening di Wolf 


Vostell,  Omaggio  a  Venezia.  Electronic  dé-coll-age  happening  Room  (1959-


1968).  Il  lavoro di  Vostell,  che  alla  coeva edizione di  documenta protesta  il 


giorno  dell'inaugurazione  per  l'esclusione  delle  ricerche  nell'ambito 


dell'happennig e di fluxus da parte della rassegna tedesca, si situa tra la video-


installazione e un lavoro di carattere ambientale; e proprio a quest'ultimo ambito 


l'anno precedente erano state dedicate alcune mostre importanti come Lo spazio 


dell'immagine  a  Foligno  e  l'edizione  di   Trigon  '67  a  Graz,  dedicata 


all'environment.
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La  Biennale  del  '68  registra  quindi  la  diffusione  delle  pratiche  legate  alla 


realizzazione di ambienti nella mostra centrale, con  la presenza precorritrice di 


Fontana, di cui viene ricostruito l'Ambiente nero del '49, e il già citato ambiente-


happening di  Vostell;  a  cui  si  aggiungono lo  Spazio  elastico  (1967-1968)  di 


Colombo  nella  sezione  dedicata  alla  rappresentanza  italiana  (con  cui  si 


aggiudica il Premio del Comune di Venezia per un pittore o scultore italiano); 


l'environment di specchi di Luc Peire nel padiglione del Belgio (Environnement, 


1965-1967) e il percorso al buio proposto nel padiglione del Brasile da Lygia 


Clark (La casa è il corpo, 1968), strettamente legato ad una ricerca di matrice 


sensoriale.


Anche la IV documenta di Kassel in quell'anno –  e in questo caso senza dubbio 


in modo più sistematico – aveva presentato ricerche legate all'environment. In 


particolare a Kassel era stata allestita una sezione apposita, dove si succedevano 


diversi  interventi,  tra  cui  quelli  di  Dan  Flavin,  Edward  Kienholz,  Lucas 


Samaras,  Christo,  Joseph  Beuys,  e  ancora  Fontana  con   Ambiente  spaziale 


bianco (1968).  Analogamente,  Harald  Szeemann,  sempre  nell'estate  del  '68, 


aveva curato la rassegna 12 Environments, dove  erano presenti installazioni e 


ambienti, tra gli altri, di Christo, Andy Warhol, Martial Raysse, Piotr Kowalski, 


Mark  Brusse,  Groupe  de  Recherche  d'Art  Visuel  (GRAV),  Lutz  Mommartz, 


Jean-  Frederic  Schnyder,  Konrad  Lueg,  Soto,  Günther  Uecker  (12 


Environments. 50 Jahre Kunstalle Bern, 20 luglio – 29 settembre 1968, Berna 


1968). 


La Biennale del  '68 dimostra quindi  di  partecipare  a  questa convergenza di 


interesse per le ricerche legate agli ambienti; ma il 1967 è stato anche  l'anno 


della presentazione del gruppo dell'Arte povera, che naturalmente alle tematiche 


dell'environment  è  connesso.  La  rassegna  veneziana  risponde  all'exploit  del 


gruppo  sostenuto  da  Germano  Celant  invitando  due   artisti  provenienti  da 


quell'ambito: Michelangelo Pistoletto, che però rifiuterà l'invito, e Pino Pascali, 


che presenta una sala memorabile. Pascali, come è noto, morirà prematuramente 
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nel settembre dello stesso anno per un incidente in motocicletta, e in ottobre gli 


verrà attribuito il Premio della Provincia per un artista italiano.


Gli effetti della contestazione e dei dibattiti del '68 si riflettono sulle scelte  che 


riguardano  l'edizione  successiva  del  1970,  come  l'abolizione  dei  premi  – 


considerati tra gli elementi principali del meccanismo della riduzione dell'opera 


d'arte  a  merce – il  padiglione italiano a  parità  con quelli  stranieri  (in questa 


edizione la selezione italiana raggiunge il minimo storico dalla sua nascita, con 


soli sette artisti); il coinvolgimento degli artisti da parte della Sottocommissione 


come corresponsabili delle scelte espositive; la rassegna internazionale. 


La Biennale risponde alla propria crisi e a quella che aveva ormai investito la 


concezione  tradizionale  di  mostra,  delineando  la  rassegna  Proposte  per  una 


mostra sperimentale, a cura di Umbro Apollonio (nominato direttore della 35. 


Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia) e Dietrich Mahlow. 


La mostra si presenta come un tentativo, un “esperimento” mirato a concepire, 


allestire  e  proporre  una dimensione espositiva alternativa,  che mirasse ad un 


maggiore coinvolgimento dello spettatore. In questo caso si puntava sull'aspetto 


cinetico-visuale  delle  ricerche,  a  partire  dal  costruttivismo  sino  all'arte 


programmata  e  sugli  sviluppi  artistici  connessi  all'ambito  tecnologico;  inoltre 


l'impostazione  della  mostra  evidenziava  un  chiaro  interesse  didattico, 


promuovendo   il  rapporto  ravvicinato  tra  il  pubblico  e  l'artista,  grazie 


all'allestimento  di  ateliers  e  laboratori,  dove  i  visitatori  potevano assistere,  e 


anche intervenire, durante i procedimenti operativi degli artisti. 


“Sperimentare”  quindi  nel  senso  di  sondare  le  possibilità  per  la  Biennale  di 


proporsi  in  modo  rinnovato  rispetto  al  passato,  di  testare  la  capacità  di 


rispondere sia alle richieste di rinnovamento della sua formula, sia alle nuove 


istanze del rapporto arte-pubblico. Ma in questa “sperimentalità” non rientrano, 


almeno nella mostra centrale, le tendenze di ricerca che Celant nel giugno del 


1970 stava già iniziando a storicizzare nella rassegna  Arte Concettuale, Arte  


Povera,  Land  Art alla  Galleria  Civica  d'arte  moderna  di  Torino.  L'unico 
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rappresentante dell'Arte povera alla Biennale del  1970 è Giulio Paolini -   tra 


l'altro il più vicino al versante concettuale -  che viene invitato nella sezione 


italiana, assieme a  Carlo Battaglia, Agostino Bonalumi, Nicola Carrino, Sergio 


Lombardo, Maurizio Mochetti e Claudio Verna.


Come si  è  visto  lungo la  ricerca,  la  Biennale  ha  tenuto  un  atteggiamento  di 


tiepido entusiasmo verso il gruppo dell'Arte povera, almeno fino al 1976. 


Mentre Szeemann invita nel '  69 gli artisti a Berna alla celebre mostra  When 


Attitudes Become Form, e poi a Documenta V nel 1972, di contro la Biennale in 


questi primi anni di affermazione e consacrazione non accoglierà il gruppo se 


non marginalmente, attraverso qualche limitata presenza.


Nel  1972 verranno invitati  Luciano Fabro  e  Mario  Merz  per  la  polarità  del 


“comportamento”  nella  mostra  Opera  o  comportamento,  dedicata  alla 


rappresentanza italiana; nel 1976, nello specifico con la mostra  Ambiente-Arte, 


curata da Celant,  si avrà una maggiore rappresentanza (sono presenti Paolini, 


Pistoletto,  Merz  e  Kounellis;  ma  è  solo  nel  1978  nella  vasta  rassegna  Sei  


stazioni per artenatura. La natura dell'arte (a cura di J. C. Ammann, A. Bonito 


Oliva, A. Del Guercio, F. Menna), che il  gruppo (ormai non più tale dal 1974) 


verrà documentato con ampiezza nella rassegna veneziana  (Pistoletto, Paolini, 


Merz, Anselmo, Zorio, Calzolari, Pascali, Boetti, Kounellis, Fabro). 


Il   ruolo marginale degli  esponenti  dell'Arte povera all'Esposizione nei primi 


anni della sua affermazione è dovuto  alla composizione delle commissioni delle 


Biennali:  nel  1970  prevale  la  cosiddetta  “linea  Argan”  impostata  sull'arte 


cinetica e programmata (Giulio Carlo Argan è nel comitato internazionale di 


esperti, Gillo Dorfles fa parte della sottocommissione per le arti figurative, e 


Umbro Apollonio è tra i maggiori sostenitori e teorici della tendenza). 


E' nel 1972 che la Biennale si apre all'area delle ricerche processuali, con una 


impostazione dicotomica  legata  al  tema  Opera o comportamento,  dove nella 


sezione  del  “comportamento”,  curata  da  Renato  Barilli,  vengono  invitati 


Bendini, Fabro, Merz, Olivotto, Vaccari, De Dominicis.  Nella stessa edizione, a 
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rafforzamento  della  polarità  del  “comportamento”,   la  video-arte  viene 


presentata per la prima volta alla Biennale nella sezione  Video-nastri: si tratta 


dell'archivio di videonastri di Gerry Schum, che viene invitato da Barilli, tra i 


primi  in  Italia  ad  interessarsi  al  videotape  (già  da Gennaio 70,  III  Biennale 


Internazionale della giovane pittura, tenutasi a Bologna nel 1970). 


La Biennale nei primi anni settanta ha manifestato un opportuno impegno sul 


fronte  della  video-arte;  come si  è  visto  nel  1968 l'arte  elettronica   fa  il  suo 


ingresso nel contesto della Biennale grazie all'invito a Wolf Vostell alla mostra 


Linee della  ricerca;  e  nel  1972 è  la  volta  della  collezione  di  Gerry  Schum. 


Rilevante  è  infatti  l'attività  della  Biennale  nell'ambito dell'informazione  sulla 


pratica  del  videotape:  dalle prime testimonianze all'inizio degli  anni  '70,  alla 


cessione della collezione  di Maria Gloria Bicocchi del centro Art-Tapes 22 di 


Firenze all'Archivio Storico delle Arti Contemporanee  (ASAC), che riapre nel 


1976, alle  numerose iniziative volte sempre dall'Asac a stimolare e promuovere 


la conoscenza e l'uso del mezzo, affiancate in questo momento a Venezia anche 


dall'intensa attività della Galleria del Cavallino. 


Sembra interessante in questa prospettiva evidenziare che la mostra della sezione 


italiana della Biennale del 1976, Arte come sociale, a cura di Enrico Crispolti e 


Raffaele De Grada, sia costituita prevalentemente da materiale audio-video. In 


questo  ambito  di  contributi,  va  inoltre  segnalata  la  sezione  dedicata  ai  film 


d'artista, curata nel 1978 da Vittorio Fagone, intitolata Arte e cinema, documenti  


e materiali attuali (1916-1978), con 140 film di 61 artisti e cineasti, che si tiene 


a  Ca'  Corner  della  Regina,  organizzata  in  occasione  della  38.  Esposizione 


Internazionale d'Arte.


Grazie a questo ampio interesse per il video, nelle sue potenzialità, funzionalità e 


sfaccettature linguistiche, la Biennale si pone tra le rassegne internazionali d'arte 


che  hanno  fornito  alcuni  dei  maggiori  contributi  alla  sua  promozione, 


introducendo a tutti gli effetti  il linguaggio video alla pari degli altri nel contesto 


espositivo; una tendenza che si pone in sintonia con le scelte della documenta 6 
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di Manfred Schneckenburger del 1977, che attua una equiparazione di tutte le 


tecniche  artistiche,  dalla  pittura  alla  scultura,  dal  video  alla  performance. 


Quest'ultima era sta introdotta  alla Biennale di Venezia l'anno precedente, in 


occasione  della  37.  Esposizione,  nel  contesto  della  mostra  Attualità 


internazionali '72-'76 , allestita ai Magazzini del Sale alle Zattere.


Dal 15 al 25 luglio, la sezione “Attivo”, a cura di Tommaso Trini, ospita infatti 


dibattiti  e  performances,  a  cui  partecipano,  tra gli  altri,  Marina Abramovic e 


Ulay (30  Novembre,  Marina  Abramovic  e  Ulay),  Vincenzo  Agnetti, 


Michelangelo Pistoletto -Vettor Pisani-Franco Summa (Plagio),  Eleonor Antin 


(The Battle of the Bluffs), Art & Language (Music Language), Vincenzo Agnetti 


(Elisabetta  d'Inghilterra),  Vettor  Pisani  (Il  coniglio  non  ama Joseph  Beuys), 


Enrico Job (Silenziosa luna) e Giuseppe Chiari (Confessione).


Come  si  è  visto  nel  terzo  capitolo,  La  “nuova”  Biennale,   il  cosiddetto 


“decentramento” che si era già tentato nel 1972, con la mostra  Sculture nella 


città -  che in effetti è stato il primo tentativo di uscire dal perimetro dei Giardini 


- diviene un fine statutario nel nuovo ordinamento giuridico dell'Ente; perseguito 


con determinazione da Carlo Ripa di Meana durante la sua presidenza. 


Uno degli aspetti che merita di essere sottolineato in queste conclusioni è proprio 


l'espansione  della  Biennale  nel  territorio  urbano  e  il  parallelo  processo  di 


riappropriazione e riutilizzo di luoghi dismessi, che divengono tappe cruciali dei 


percorsi espositivi  della manifestazione. Si inizia nel 1974 in occasione della 


Biennale dedicata al Cile, con il recupero dei Magazzini del Sale alle Zattere, 


che rischiavano di essere demoliti per fare posto alla costruzione di una piscina; 


si procede poi nel 1976 con gli ex Cantieri Navali della Giudecca. Nel 1980, con 


la  prima edizione  della  Biennale  di  Architettura,  vengono riportate  in  uso  le 


Corderie dell'Arsenale (per la prima volta aperte al pubblico), che saranno dal 


1986 al 1993 sede della sezione di Aperto, dedicata alle ricerche più recenti. 


Nel  1990  la  Biennale  acquisisce  un  nuovo  spazio  espositivo,  i  Granai  delle 


Zitelle, che viene inaugurato dalla mostra storica dedicata al gruppo Fluxus, Ubi 
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Fluxus ibi motus 1990-1962, a cura di Achille Bonito Oliva, dove viene fornito 


un quadro di riferimento del movimento. 


Vi sarà poi, tra il 1999 e il 2001, il recupero e restauro dei grandi e suggestivi 


spazi delle Tese, delle Artiglierie e delle Gaggiandre (2001), sempre all'Arsenale.


Il  periodo  della  presidenza  di  Ripa  di  Meana  (1974-1978)  è  fortemente 


contraddistinto da tematiche di carattere politico e sociale: nel 1974 le iniziative 


si concentrano in prevalenza sul tema del Cile, contro la dittatura di Pinochet; 


nel 1976, nel contesto della 37. Esposizione Internazionale d'Arte, viene dedicata 


una mostra alla Spagna nel padiglione centrale (Spagna. Avanguardia artistica e  


sociale 1936-1976), nel 1977 si tengono le manifestazioni dedicate al dissenso 


nei paesi dell'Est, nell'ambito delle quali viene organizzata la rassegna La nuova 


arte  sovietica:  una  prospettiva  non  ufficiale  (a  cura  di  Enrico  Crispolti  e 


Gabrilella Moncada). 


 Le Biennali che si tengono sotto la presidenza di Ripa di Meana non hanno 


naturalmente solo rilevanza politica e sociale, ma anche storico-artistica e critica. 


Si deve quindi ricordare in questa prospettiva per il 1974 la prima mostra di 


fotografia  organizzata  dalla  Biennale:  la  rassegna  dedicata  a  Ugo  Mulas  ai 


Magazzini  del  Sale.  Questa  mostra  avvia  una nuova linea di  interesse per  la 


rassegna  veneziana,  che  aveva  visto  la  prima  incursione  della  disciplina 


nell'edizione  precedente,  all'Esposizione  del  1972, con  la  presentazione 


dell'opera  di  Diane  Arbus  nel  padiglione  degli  Stati  Uniti,  e  l'intervento  di 


Vaccari nel padiglione centrale: Lascia su questa parete una traccia fotografica 


del  tuo  passaggio.  Seguirà  nel  1976  la  mostra  Man  Ray.  Testimonianza 


attraverso  la  fotografia (Isola  di  San  Giorgio)  in  occasione  della   37. 


Esposizione Internazionale d'Arte; mentre alla Biennale del 1978 verrà allestita 


ai Magazzini del Sale la mostra L'immagine provocata, sulla fotografia italiana, 


a cura di Luigi Carluccio. Il 1979 sarà poi un anno cruciale per la fotografia 


grazie alla vasta rassegna di ricognizione sulla disciplina lungo il XX secolo: 


Venezia '79. la fotografia; sull'onda del successo di questa iniziativa e per gli 


715







interessi personali di studio di Carluccio, nominato nel 1979 direttore del settore 


Arti  Visive,  si  era  proceduto  a  stilare  un  programma  per  una  Biennale 


Internazionale di Fotografia, impostata sul modello di quella di Arti Visive, a cui 


avevano già dato la propria adesione molti paesi proprietari di padiglioni (come 


è spiegato nella tesi), ma la proposta non si realizzò.


Per il 1976, particolarmente importante dal punto vista degli  apporti teorici e 


storici, nonché per l'aggancio alla contemporaneità, è stata la mostra  Ambiente-


Arte,  curata  da  Germano  Celant,  che  parte  dal  Futurismo  e  arriva  fino  alla 


ricerche  contemporanee.  Per  la  documentazione  contemporanea  il  critico 


genovese invita tredici artisti a realizzare direttamente a Venezia degli ambienti 


che interagissero con gli spazi del padiglione centrale ai Giardini; si tratta di Viro 


Acconci,  Michael  Asher,  Joseph  Beuys,  Daniel  Buren,  Dan  Graham,  Robert 


Irwin,  Sol  LeWitt,  Mario  Merz,  Jannis  Kounellis,  Bruce  Nauman,  Maria 


Nordam, Palermo, Dough Wheeler.


Sempre alla Biennale del 1976 viene allestita la sezione Attualità internazionali  


1972-1976  (Magazzini del sale); la rassegna era stata pianificata nell'intento di 


colmare la lacuna sugli avvenimenti artistici nazionali e internazionali dal 1972, 


data dell'ultima Esposizione Internazionale d'Arte, al 1976. 


Attualità  internazionali  1972-1976  può essere  considerata   una  versione  ante 


litteram di Aperto: la mostra dedicata alle tendenze più recenti e alle generazioni 


più  giovani  creata  da  Bonito  Oliva  e  Harald  Szeemann  in  occasione  della 


Biennale del 1980, che è stata il terreno di gioco per l'istituzione veneziana nel 


mettere alla prova, con esiti tra l'altro sempre positivi, la sua capacità di “presa” 


sul contemporaneo a livello internazionale.


Quella del 1976 è quindi per molte ragioni una Biennale cardine, viene capita 


nell'importanza delle proposte più dalla stampa straniera che da quella italiana; 


la risposta della critica straniera dà l'idea del forte impatto di questa edizione e 


del  rinnovato interesse  nei  confronti  della  manifestazione  veneziana a  livello 


internazionale e delle sue possibilità. 
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A questa edizione segue quella del  1978 il cui tema è  Dalla natura all'arte,  


dall'arte alla natura. La mostra centrale, Sei stazioni per Artenatura. La natura  


dell'arte,  assume  nuovamente  una  prospettiva  storica,  come  Ambiente-Arte, 


partendo dalle avanguardie storiche e arrivando ai protagonisti dell'arte povera 


(  la  commissione  preposta  è  coordinata  da  Bonito  Oliva  e  annovera  Jean-


Christophe Ammann, A. Del Guercio e Filiberto Menna). L'arte povera, come 


anticipato prima,  trova quindi in questa edizione compiuta rappresentanza, a più 


di dieci anni dal suo esordio.


La diminuzione della “tensione” politica e sociale dell'edizione del 1978 e la 


ricapitolazione  degli  sviluppi  dell'arte  nel  XX  secolo,  dal  cubismo  e 


dall'astrattismo fino all'Arte povera nella mostra centrale, sembra quasi indicare 


l'approdo  ad  un  punto  fermo;  da  cui  a  breve,  come  si  vedrà  nel  1980,  si 


segnaleranno  nuove  partenze,  ovvero,  quei  cambiamenti  di  rotta  con  cui  si 


inaugurerà il decennio: dalla grande tematica del postmoderno, di cui la prima 


Biennale di  Architettura  è uno dei  manifesti  più significativi,  al  ritorno della 


pittura,  alla  più  generale  nuova  temperie  artistica  e  culturale,  di  cui  l'Italia 


assieme alla Germania, è in Europa uno dei centri propulsori.


L'edizione del 1980 verte sostanzialmente su un consuntivo sugli anni '70 e  un 


vasto  spaccato  delle  nuove  tendenze  del  ritorno  alla  pittura  nella  sezione  di 


Aperto, inaugurata in questa edizione e dedicata alle tendenze più attuali: viene 


presentato  il  gruppo  della  Transavanguardia,  gli   artisti  americani  della  Bad 


Painting e della Pattern and Decoration, sino ai “Neue Wilden”.


 Rispetto quindi agli approcci di storicizzazione di lungo periodo che, come si è 


visto, hanno contraddistinto sia la Biennale del 1976 che quella del 1978, questa 


edizione è caratterizzata da uno sguardo più breve, di maggiore vicinanza alle 


ricerche più recenti  e   a  quelle  in  corso.   Inoltre,  a  differenza di  quanto era 


accaduto con l'Arte povera, nel 1980 la Biennale giunge tempestivamente e con 


ampiezza sui fatti (A New Spirit in Painting alla Royal Accademy of Arts, a cura 


di Norman Rosenthal, è del 1981) registrando il ritorno alle pratiche artistiche 
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tradizionali. 


Questa  volta  la  Biennale,  anche  per  questioni  di  cronologia,  arriva  prima  di 


Documenta. Nel 1982 Rudi Fuchs cura la documenta 7 decretando una rottura 


con  la  tradizione  sperimentale  della  rassegna  tedesca,  dove  questa  volta 


imperversa il  neo-espressionismo tedesco (Penk, Baselitz,  Immerdorf,  Lupetz, 


Kirkeby,  Kiefer),  e  si  registra  una  forte  presenza  degli  italiani  a  differenza 


dell'edizione del '77,  che sono una trentina (al terzo posto per quantità dopo 


Germania  e  Stati  Uniti),  tra  questi,  spicca  il  gruppo  della  Transavanguardia 


(Chia,  Clemente,  Cucchi,   Paladino,  De  Maria),  ormai  lanciato  in  ambito 


internazionale anche grazie alla partecipazione alla Biennale del 1980. 


Dal 1968 fino all'edizione del 1982, ad eccezione forse della Biennale del 1970, 


le scelte di impostazione e articolazione delle mostre non erano riconducibili ad 


un'unica persona, ma erano sempre scelte condivise, anche "compromissorie"; e 


talvolta le  spaccature in seno alle commissioni  giungevano alle dimissioni  di 


alcuni dei membri, come si  ha avuto modo di constatare  lungo la tesi. 


Tutte  le  Biennali  che  vengono  dopo,  invece,  da  quelle  di  Maurizio  Calvesi 


( 1984 e 1986) a quelle di Giovanni Carandente (1988 e 1990), alle edizioni di 


Achille Bonito Oliva (1993),  Jean Clair (1995) e  Germano Celant (1997), dove 


questa ricerca si ferma, sono caratterizzante da un modello di conduzione stretta, 


firmata in prima persona. 


Sono  quindi  le  Biennali  affidate  a  Maurizio  Calvesi  che  introducono  questa 


nuova formula. Calvesi  ritorna per la Biennale del 1984 all'impostazione storica 


di lungo periodo con la rassegna  Arte allo specchio, da lui curata nel padiglione 


centrale. Il tema suggerito, che riguarda l'uso della “citazione” nell'arte del XX 


secolo,  si collega al  rilievo conferito dallo storico dell'arte romano al gruppo 


degli  “anacronisti”,  a  cui  in  quel  giro  d'anni  aveva  dedicato  particolare 


attenzione.  A riequilibrare  assunti  e  prospettive  di  Arte  allo  specchio,  viene 


affiancata  la  sezione  Arte,  Ambiente,  Scena,  dedicata  a  installazioni,  video  e 


videoinstallazioni; mentre Palazzo Grassi ospita  la vasta rassegna storica – la 
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più  impegnativa  mai  realizzata  dalla  Biennale  -   Le  Arti  a  Vienna  dalla  


Secessione alla caduta dell'impero asburgico (1887-1918). 


L'apoteosi del paradigma tematico, iniziato nei primi anni settanta, si raggiunge 


nell'edizione della Biennale del 1986 quando Calvesi, ponendo il tema  Arte e 


scienza,  stabilisce  un  complesso  piano  di  mostra  articolato  in  sette  sezioni, 


ordinate da altrettanti curatori (Lo spazio,  Arte e alchimia, Wunderkammer,  Arte 


e Biologia, Colore, Tecnologia e informatica). 


Uno degli aspetti da mettere senza dubbio in rilievo in questa sede, è la capacità 


di questa edizione di svolgere appieno il proprio contributo nei confronti degli 


svolgimenti  artistici  contemporanei,  con  la  tempestiva  presentazione  della 


relazione tra arte e tecnologia nelle ricerche contemporanee, indicando  nella 


videoinsallazione, di cui sono presenti alcuni artisti di rilievo come Bill Viola e 


Fabrizio Plessi,   la forma e il mezzo di un rifondato rapporto tra creatività e 


tecnologia; a testimonianza dell'affermazione di una nuova libertà espressiva e 


linguistica, diversa dal rapporto sorto negli anni '70 con il video. 


Esattamente dieci anni dopo dal 1976, un'altra edizione della Biennale conquista 


la maggioranza della stampa straniera, e tra questa la critica inglese, sempre la 


più  severa  nei  giudizi,  tanto  che  “The  Times”  la   definisce   l'edizione  “più 


piacevole e talvolta illuminate da molti anni”607.


Come era già stato anticipato nell'introduzione e poi ampiamente affrontato nel 


capitolo  V  della  tesi  (Le  Biennali  di  Maurizio  Calvesi  e  di  Giovanni  


Carandente), con l'edizione del 1988 si chiude il lungo percorso delle Biennali 


"a tema". Giovanni Carandente decide infatti per le sue due Biennali di porre al 


centro l'opera e l'artista, rispetto alla teoria.


Tra le iniziative di maggiore rilievo dell'edizione del 1990 va ricordata la mostra 


Ubi fluxus ibi motus (1990-1962), a cura di Achille Bonito Oliva, allestita agli 


Antichi Granai della Giudecca. L'ultima rassegna esaustiva sul movimento era 


stata  organizzata  a  Colonia  vent'anni  prima.  La  rilettura  di  Fluxus,  come 


607 J. Russel Taylor, Slipping so easly into the surreal, in "The Times", 1  luglio 1986.
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esplicano le date 1990-1962, si aggancia allo spirito dei primi anni '90 simile per 


certi  versi  a  quello  dei  primi  '60,  quando  Maciunas,  Vostell,  Nam Jun  Paik 


organizzavano i primi festival fluxus in Germania. 


La  centralità  di  Fluxus  nelle  vicende  dell'arte  contemporanea  viene  ripresa 


nuovamente da Bonito Oliva, che cura la Biennale di Venezia del 1993,  Punti  


cardinali dell’arte,  incentrata  sui  temi  del  multiculturalismo,  della 


transnazionalità e dell’interdisciplinarietà dell’arte. 


Altra  prospettiva  è  quella  dello  storico e  critico d’arte  francese  Jean  Clair  – 


primo straniero chiamato a dirigere il settore Arti visive della Biennale -  a cui 


viene affidata l’organizzazione della Biennale del Centenario nel 1995. 


Con la mostra Identità e alterità. Figure del corpo 1895-1995 (Palazzo Grassi, 


Museo Correr, Padiglione Italia) affronta un’ampia ricognizione storica dal 1895 


al 1995 sul tema della corporeità moderna proponendo una riflessione alternativa 


sull’arte del Novecento dal punto di vista della figurazione.


L’edizione della Biennale di Venezia del 1997, curata da Germano Celant,   è 


invece ancorata al presente. Nella mostra centrale, Futuro Presente Passato, tre 


generazioni di artisti, dal 1967 al 1997, vengono chiamati a convivere con opere 


recenti  o  realizzate  appositamente  per  la  Biennale.  Viene  quindi  abolita  la 


sezione di Aperto nella convinzione che non ci dovesse essere distinzione tra 


artisti  affermati  ed  emergenti,  ma  che  dovessero  tutti  confluire  in  un  unica 


mostra.  Celant,  come si  è  visto  nella  tesi,   annulla l'impostazione tematica  a 


favore dell'analisi dei contributi linguistici, cercando di provare la “tenuta” nel 


presente di  ricerche avviate decenni prima, e aprendo prospettive sulle nuove 


tendenze in  corso:  dall'utilizzo sempre più diffuso del  video come strumento 


narrativo alle pratiche di estetica relazionale. 


Infine, il confronto che si è svolto, sempre nell'ultimo capitolo di questa ricerca, 


tra la Biennale di Venezia del 1997 e la documenta X (1997), organizzata dalla 


critica  francese  Catherine  David,  è  stato  un  esempio  della  possibilità  di 


formulare  in  uno  stesso  momento  diverse  prospettive  sul  contemporaneo,  a 
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partire da assunti, prospettive e percorsi differenti.


Come si ha avuto modo di constatare, l'organizzazione della tesi segue un ordine 


cronologico,  scandito  dalla  successione  delle  diverse  edizioni  della 


manifestazione veneziana dal 1968 al 1997. Tuttavia, uno dei punti di forza di un 


lavoro  affrontato  sul  medio  periodo  come  quello  considerato  dalla  presente 


ricerca,  consiste  nel  fatto  di  poter  guardare   ad  alcuni  aspetti  che 


contraddistinguono la formula della Biennale veneziana con una prospettiva in 


grado  di  seguire  alcune  trasformazioni  in  modo  più  organico,  al  di  là  delle 


scansioni cronologiche.  


Ci sono infatti  temi e  aspetti che corrono come dei fili rossi attraverso la storia 


dell'istituzione  veneziana,  e  che  ora,  in  sede  di  conclusioni,  si  intende 


rintracciare e circoscrivere in sintesi. Questi aspetti riguardano la rappresentanza 


italiana, la  struttura organizzativa della Biennale,  l'approccio storicista che ha 


contraddistinto a lungo le proposte espositive, il modello di mostra tematica, la 


sezione  di  "Aperto"  (1980-1993),  dedicata  alle  tendenze  più  recenti; 


l'introduzione  di  altre  discipline  all'interno  della  Esposizione  Internazionale 


d'Arte come l'architettura e la fotografia, e infine i padiglioni stranieri.


2. Come si è visto nel primo capitolo, la rappresentanza italiana parte da un'idea 


di “salon”  e arriva con fatica a uniformarsi alle partecipazioni nazionali solo 


nella seconda metà degli anni '90 (il sovraffollamento delle sezioni italiane alla 


Biennale è un aspetto deplorato sia dalla stampa italiana, ma soprattutto dalla 


critica straniera, come si è messo in evidenza nella tesi ). 


3. E' sin dalla metà degli anni '50 che si fa sentire sempre  più la necessità di 


limitare  il  numero  degli  artisti  italiani  presenti,  specie  nel  confronto  con  i 


padiglioni stranieri il cui numero è sempre stato più limitato (in particolare la 


Biennale  del  '54  fu  molto  criticata  al  riguardo).  Da Roberto  Longhi  a  Carlo 


Ludovico Ragghianti a LionelloVenturi si ricordava la vocazione internazionale 


della Biennale (che quindi non era la Quadriennale) e  pertanto il suo dovere di 


sostenere  il  confronto  dell'arte  italiana  con  quanto  proposto  dai  padiglioni 
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stranieri, criticando il numero esondante degli artisti italiani, e proponendo un 


selettivo  vaglio  critico.  Lo  scopo  era  quello  di  delineare  una  rappresentanza 


dell'arte italiana selezionata, e concepita con un allestimento che desse risalto 


alla lettura delle opere. Principi, quest'ultimi, perseguiti sempre più diffusamente 


dei padiglioni stranieri che  tendono a puntare su poche personalità o addirittura 


su un artista solo per autorappresentarsi, ritenendola la formula espositiva più 


incisiva.


4. Vi sono stati alcuni tentativi tra la fine degli anni sessanta e l'inizio degli anni 


settanta di ridurre il numero degli artisti italiani; ad esempio nel 1968 sono 23, 


nel 1970 sono 7, nel 1972 sono 11. Se si considera che la Biennale del 1966 


annoverava una settantina di artisti italiani  ci si può rendere conto che l'edizione 


del 1968 con il tentativo di allinearsi ai padiglioni stranieri per la rappresentanza 


nazionale e l'introduzione della mostra  internazionale, rappresentata un passo 


decisivo nel formulare una nuova definizione del concetto di internazionalità a 


cui la Biennale è legata dalla sua nascita.


5. In  questa  cronologia  della  rappresentanza  italiana,  va inoltre  ricordato che 


solo nel 1980 per la prima volta – anche in seguito alle critiche della selezione 


del 1978, segmentata in tre distinte ed eterogenee sezioni da Carluccio, Vinca 


Masini  e  Crispolti  (per  30  artisti)  -   la  scelta  viene  affidata  ad  un  unico 


commissario,  Vittorio  Fagone,  che  evita  le  ammucchiate  per  presentare  nelle 


condizioni migliori i lavori degli artisti (sono 11, tra cui Agnetti, Dadamaino, 


Vaccari, Patella; tutti presenti con opere nuove). 


6. L'esperienza si ripete nel 1982 con Luciano Caramel; ma è  negli anni novanta 


che la rappresentanza italiana subisce delle forti modifiche. Nel 1997 Celant la 


riduce al minimo storico, a tre artisti: Maurizio Cattelan, Enzo Cucchi e Ettore 


Spalletti.  Nel  1999  Szeemann  decide  di  non  costituire  una  rappresentanza 


italiana isolata dalla mostra centrale, ma di inserirla all'interno della  rassegna 


internazionale.  Cinque  artiste  vengono  identificate  in  extremis  quali  effettive 


“rappresentanti del Padiglione Italia”: Monica Bonvicini, Bruna Esposito, Luisa 
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Lambri,  Paola  Pivi  e  Grazia  Toderi.  Si  apre  a  partire  da  quell'edizione  un 


dibattito sulla necessità di un padiglione italiano, che si è concluso nel 2007 con 


la  Biennale  di  Robert  Storr,  in  occasione  della  quale  è  stato  inaugurato  il 


padiglione dedicato all'arte italiana all'Arsenale; curato in quell'edizione da Ida 


Gianelli  (che  invita  due  soli  artisti,  Penone  e  Vezzoli).  Ma  la  tentazione 


dell'affollamento (affiancato in questo caso dall'assenza quasi assoluta di vaglio 


critico) è rispuntata con modalità parossistiche nell'ultima Biennale, quella del 


2011, nel padiglione italiano curato da Vittorio Sgarbi.


6.2 Una delle spiegazioni  di  questo “sovraffollamento” della sezione italiana 


negli  anni  precedenti  al  '68  e  nei  decenni  successivi  risiede  in  parte  nello 


strumento di selezione, ovvero nella commissione; il fatto che fossero sempre 


almeno tre i critici preposti, ed ognuno stilasse la propria selezione, determinava 


un numero di artisti sempre più alto di quello delle partecipazioni straniere.


D'altra parte la struttura organizzativa stessa della Biennale si è basata per lungo 


tempo sulla gestione commissariale, o “collegiale”.  Il segretario generale prima, 


e  il  direttore  del  settore  arti  visive  poi,  hanno  sempre  nominato  delle 


commissioni preposte a delineare i progetti e a realizzarli; non c'è mai stata per 


molta parte della storia della Biennale una gestione, per così dire, "centralizzata" 


dall'elaborazione del progetto alla sua realizzazione, anche se tutto, ovviamente, 


doveva essere approvato dal direttore di settore, e dal Presidente.


Il  passaggio  dal  sistema  “collegiale”  delle  mostre  internazionali  alla 


responsabilità  di  un unico curatore  risale  agli  anni  ottanta con le Biennali  di 


Maurizio  Calvesi  (1984  e  1986),  Giovanni  Carandente  (1988  e  1990),  per 


proseguire poi negli anni novanta con Achille Bonito Oliva (1993), Jean Clair 


(1995), Germano Celant (1997) e Harald Szeemann (1999 e 2001).


 Si tratta quindi di Biennali dalla fisionomia molto specifica – come non era mai 


stato nel passato, eccetto solo forse quella del 1970 - corrispondente ai percorsi, 


alle prospettive, alle teorizzazioni e anche alle parzialità dei singoli direttori. Una 


formula, quella della “visone unica” che nel 2003 Francesco Bonami contesta, e 
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alla  quale   contrappone  una  pluralità  di  approcci  attraverso  la  presenza  di 


numerosi  curatori  di  diverse  nazionalità  chiamati  ad  interpretare  una 


contemporaneità sempre più allargata nei confini geografici. Ad una concezione 


curatoriale verticale,  quella di Szeemann, ma anche di Celant e Bonito Oliva 


(benché nella sezione di Aperto '93 avesse invitato 11 critici a curare altrettante 


sezioni), la Biennale di Bonami oppone quindi una struttura orizzontale; ma le 


altre edizioni che si succederanno ritorneranno a far capo ad un unico curatore, 


da Robert Storr  (2007) a Daniel Birnbaum (2009) a Bice Curiger (2011); solo 


nel 2005 vengono nominate due curatrici, Maria de Corral e Rosa Martinez.


Oltre alla questione della rappresentanza italiana, tra i temi più dibattuti sin dagli 


anni  cinquanta,  rientra  anche  l'architettura.   L'inserimento  della  disciplina 


all'interno dell'Esposizione era stato un tema molto discusso negli anni '50; in 


particolare  Carlo  Ludovico  Ragghianti  e  Bruno  Zevi  erano  stati  tra  i  primi 


assertori  di  questa  integrazione.  Zevi,  infatti,  nel  1958,  come  membro  del 


Comitato di consulenza della Biennale, propone, con il sostegno di Ragghianti, 


alcune mostre su Le Corbusier, l'art nouveau, l'architettura californiana etc., ma 


le  sue  proposte  vengono fatte  cadere per  timore di   invadere  il  campo della 


Triennale. La primissima incursione dell'architettura alla Biennale risale invece 


al 1960, sempre su proposta di Zevi, quando viene organizzata una mostra di 


Erich Mendelsohn, con cento disegni allestiti da Carlo Scarpa. 


Tuttavia l'Esposizione del '68 può essere considerata a tutti gli effetti l'edizione 


d'esordio dell'architettura alla Biennale: l'inizio di un progressiva affermazione 


all'interno delle diverse edizioni della rassegna veneziana,  che in poco più di 


dieci anni raggiungerà l'”emancipazione” con l'istituzione nel 1980 della prima 


Biennale di Architettura.


 Nel  1968 viene  infatti  allestita  la  prima mostra  di  architettura  alla  Biennale 


all'interno  della  rassegna  internazionale  Linee  della  ricerca (a  cura  di  G. 


Mazzariol, G. A. Dell'Acqua, U. Apollonio, G. Ballo, K. McShine, D. Marlow, F. 


Mathey),  dove vengono invitati  quattro architetti:  Franco  Albini,  Louis  Kahn, 
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Paul Rudolph, Carlo Scarpa; segue poi nel 1972 Quattro progetti per Venezia (le 


proposte mai realizzate per Venezia di Wright, Le Corbusier, Louis Kahn, Isamu 


Noguci). 


Nel 1974, sotto la direzione di Vittorio Gregotti, viene modificata la sezione Arti 


visive in Arti visive e Architettura; l'influenza della gestione Gregotti si ravvisa 


nell'ampia  attività  di  ricognizione  storica  nell'ambito  dell'architettura  e  del 


design, in particolare nella Biennale del 1976 (Il Werkbund 1907, alle origini del  


design alla Galleria Internazionale d'Arte Moderna di Ca' Pesaro; Il razionalismo 


e l'architettura in Italia durante il fascismo, ex Chiesa di San Lorenzo; Europa-


America/Centro  storico-suburbio  27  architetti  contemporanei,  Magazzini  del 


sale  alle  Zattere).  Inoltre  nel  1978,  in  un  nuova  fase  di  riconsiderazione  dei 


contributi del Futurismo (già bene evidenziati in Ambiente-Arte del 1976) - che 


sfocerà nella fondamentale mostra Ricostruzione futurista dell'universo del 1980, 


a  cura  di  Enrico  Crispolti  alla  Mole  Antonelliana  -  si  inserisce  la  rassegna 


Utopia e crisi dell'antinatura. Momenti delle intenzioni architettoniche in Italia 


(dal Futurismo agli anni '50-'60), divisa in due sezioni a cura di Crispolti e Vinca 


Masini. Nel 1980, infine, si inaugura  la prima Biennale di Architettura, a cura di 


Paolo  Portoghesi,  alle  Corderie  dell'Arsenale,  dove  viene  allestita  la  Strada 


novissima.


Parallelo, anche se non con i medesimi esiti, è il percorso della  fotografia, che 


entra ufficialmente alla Biennale nel 1972 con la presenza di Diane Arbus  nel 


Padiglione degli Stati Uniti. Nel 1974 viene organizzata la già citata retrospettiva 


di  Ugo  Mulas  ai  Magazzini  del  Sale.  Una  esposizione  esclusivamente  di 


fotografia  è  indice  dei  cambiamenti  in  atto  (la  fondamentale  mostra 


Combattimento per un'immagine è del 1973, a cura di Daniela Palazzoli e Luigi 


Carluccio), un passaggio che porterà alla sempre maggiore presenza di questa 


tecnica nella rassegna veneziana. Nel 1976, nel contesto delle proproste della 37. 


Biennale, viene dedicata una mostra al lavoro fotografico di Man Ray all' Isola 


di  San Giorgio.  Di  rilievo in  questa  prospettiva  è  la  mostra  curata  da  Luigi 
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Carluccio  ai  Magazzini  del  Sale  per  la  Biennale  del  1978,  L'immagine 


provocata; nel 1993, per la 45. Esposizione Internazionale d'Arte, Carlo Arturo 


Quintavalle cura Muri di carta,  nel padiglione centrale ai Giardini, mentre nel 


1995 Italo Zannier organizza la rassegna  L'io e il  suo doppio. Cento anni di  


ritratto fotografico in Italia 1895-1995 (padiglione centrale); infine nel 2007 la 


52. Esposizione Internazionale d'Arte ha assegnato il Leone d'oro alla carriera al 


fotografo maliano Malick Sedibé.


Dalla rilettura e analisi delle mostre proposte in questo trentennio dalla Biennale 


veneziana, uno degli aspetti che emergono in modo evidente è che molta parte di 


queste sono caratterizzate da un taglio storico. 


In  effetti  il  vezzo  storicista,  che  ha  sempre  contraddistinto  la  Biennale  di 


Venezia,  persiste  a  lungo  sotto  vesti  diverse  prima  di  essere  abbandonato 


definitivamente a favore di una assoluta concentrazione sull'attualità tra la fine 


degli anni '80 e gli anni '90. Tra le mostre di carattere storico lungo i tre decenni 


presi  in  considerazione  si  ricordano:  Quattro  maestri  del  primo  futurismo 


italiano (1968);  Linee della ricerca: dall'informale alle nuove strutture (1968); 


Proposte per una esposizione sperimentale (1970); Capolavori della pittura del 


XX secolo (1900-1945) (1972) al Museo Correr;  Scultura Italiana del XX secolo  


(dal 1950 ad oggi)(1972),  Ambiente-Arte (1976)  (dal Futurismo all'attualità) e 


Sei  stazioni  per  Arte  Natura.  La  natura  dell'Arte (1978)  (che  parte  dalle 


avanguardie storiche per arrivare alle ricerche contemporanee); L'arte negli anni  


settanta  (1980);  Arte  allo  specchio (1984)  (da  Duchamp  e  Man  Ray  agli 


anacronisti). 


La maggior parte di queste mostre presentavano un'impostazione storicista, che 


però,  a  differenza  di  Quattro  maestri  del  primo  futurismo  italiano  (1968)  e 


Capolavori  della  pittura  del  XX  secolo  (1900-1945) (1972),  includeva  le 


ricerche attuali in un continuum storico. Sembra di intravedere in queste mostre 


una tendenza a tirare le fila degli sviluppi dell'arte contemporanea e al contempo 


un tentativo di ricercare nelle avanguardie storiche le eredità delle correnti più 
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recenti. In questo andare “a ritroso”, al Futurismo viene ridato un ruolo cruciale, 


come dimostrano in particolare  Ambiente-Arte  (1976) e  Sei stazioni per Arte  


Natura. La natura dell'Arte (1978). 


D'altra  parte  proprio  il  Futurismo  è  stato  un  movimento  verso  il  quale  la 


Biennale ha dimostrato un interesse privilegiato, a partire dalla retrospettiva del 


1950; poi con la rassegna del 1960 e la monografica di Boccioni nel 1966  fino 


al 1968, con Quattro maestri del primo Futurismo italiano; che viene proposta in 


sintonia con un rinnovato interesse per il movimento, tanto che Germano Celant 


in un primo tempo avrebbe voluto denominare neofuturismo  la tendenza che poi 


battezzerà come Arte povera.


Le Biennali di Maurizio Calvesi del 1984  e del 1986 sono contraddistinte da una 


forte impostazione storica, che però intende creare, attraverso il filo tematico, un 


percorso che arrivi fino l'attualità. E' solo nel 1988 che si attua la cesura con la 


“tradizione storicista” della rassegna veneziana, quando Giovanni Carandente, 


nominato direttore del  settore Arti  visive, scarta l'ipotesi di mostre storiche o 


tematiche.


Nel 1993 tutto si mescola, storia e attualità, nella mappa di Bonito Oliva, Punti  


cardinali  dell'Arte;  il  1995,  come si  è  visto  è una mostra  sui  generis,  qui  si 


ritrova nuovamente la sinergia tra mostra storica e mostra tematica attraverso il 


percorso  di  Jean  Clair  dal  1895 al  1995;  mentre  con il  1997 la  Biennale  di 


Celant,  Futuro  Presente  Passato,  elimina  il  tema  e  nega  la  progressione 


temporale  con  l'inversione  dei  suoi  termini;  tutto  è  ancorato  al  presente 


attraverso tre generazioni di artisti tutti chiamati a partecipare con opere nuove o 


realizzate  appositamente  per  Venezia.  Le  altre  Biennali  che  verranno  non 


avranno  più  sezioni  storiche;  talvolta  vi  potranno  essere  degli  “inserimenti” 


storici, ma nulla di più.


Lungo gli anni ottanta la Biennale procede quindi su un doppio binario, da un 


lato,  con  l'introduzione  della  sezione  di  Aperto,  si  dichiara   il  “luogo” 


privilegiato della contemporaneità più stringente, dall'altro, proprio la sezione 
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dedicata  alle  tendenze  più recenti  le  permette  di  continuare  parallelamente  l' 


approccio storicista, fino alla fine del decennio quando vengono abbandonate le 


proposte di carattere storico.


All'interno di questo percorso trentennale un altro aspetto  che ha caratterizzato 


le  Biennali  per  un  determinato  periodo  è  stato  l'approccio  tematico.  Che  ha 


rappresentato in effetti  un “dispositivo” per  esercitare quel  “controllo” di  cui 


parlava  Alloway  nel  '68,  sulla  struttura  “multicellulare“  della  rassegna 


veneziana.  Quello  che  si  criticava  alla  Biennale  era  che  le  sue  edizioni  non 


fossero riconducibili ad un principio unificante che tentasse anche di coinvolgere 


le  partecipazioni  dei  padiglioni  stranieri.  Anche  quindi  in  seguito  ai  fervidi 


dibattiti del '68, dai primi anni '70 si afferma la tendenza a proporre un tema  per 


ogni edizione, che in teoria avrebbe dovuto coinvolgere anche le partecipazioni 


nazionali. 


Dalla edizione del 1972 a quella del 1986 si sono succedute sette Biennali che 


hanno avuto ciascuna un tema diverso di confronto:  la dicotomia di “arte o 


comportamento”  nel  1972;  l'ambiente,  nella  sua  accezione  più  vasta, 


nell'edizione del 1976,  Ambiente, partecipazione, strutture culturali; il rapporto 


tra  arte  e  natura  nella  38.  Esposizione,  intitolata Dall'arte  alla natura,  dalla 


natura all'arte  ( 1978); L'arte negli anni settanta nel 1980, che dà il titolo alla 


mostra centrale;  Arte come arte: persistenza dell'opera nel   1982;  Arte e arti.  


Attualità e Storia nel 1984; Arte e Scienza nel 1986.  


L'introduzione del tema nel 1972 si manifesta  in sintonia con la documenta di 


Kassel,  dove  nello  stesso  anno  Szeemann  introduce  la  mostra  tematica  con 


Mondi visuali d'oggi. L'approccio tematico viene definitivamente abbandonato 


come paradigma teorico e storico-critico alla fine degli anni '80, come si è visto, 


con le Biennali di Carandente del 1988 e del 1990. 


La Biennale di Bonito Oliva nel 1993, Punti cardinali dell'arte, più che fornire 


un tema, propone una chiave di lettura per gli sviluppi dell'arte contemporanea 


dal  punto  di  vista  del  multiculturalismo,  della  transnazionalità  e 
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l'interdisciplinarietà. La Biennale di Jean Clair è l'ultima a presentare un tema; 


mentre Celant esprime l'impossibilità di un discorso tematico, o per così dire, di 


di una mostra eterodiretta. Tutte le Biennali successive non solo non avranno più 


un aggancio tematico, ma le griglie teoriche e storico-critiche e si ritroveranno 


molto rarefatte.


Questi tre decenni presi in considerazione rappresentano anche la successione di 


diversi percorsi critici; un avvicendamento di prospettive, all'interno delle quali 


vanno senza dubbio ricordati i contributi di Umbro Apollonio e Dietrich Marlow 


per  il  1970;  il  ruolo  di  Renato  Barilli,  che  ha  spinto  verso  l'arte  del 


comportamento e  la  video-arte con l'invito a  Gerry Schum a partecipare  alla 


Biennale con la sua collezione di video nel 1972; l'importante lettura di Giovanni 


Carandente della scultura italiana, sempre nel 1972, per molto tempo  tenuta ai 


margini dalla Biennale rispetto alla pittura. E ancora, Germano Celant nella sua 


paradigmatica ricostruzione della relazione tra arte e ambiente nel 1976; e così 


Tommaso Trini, tra i più impegnati e meno studiati critici italiani, che ha insistito 


per  l'introduzione della  performance alla  Biennale  del  1976.   Va ricordata  la 


presentazione  della  transavanguardia  da  parte  di  Bonito  Oliva  nel  1980;  il 


personalissimo modo di operare di Harald Szeemann con le sue convinzioni, i 


suoi testi visionari e le sue idiosincrasie, sempre nel 1980; l'imponente lavoro 


storico e critico di Maurizio Calvesi nelle sue due Biennali (1984 e 1986), il 


rigore “cartesiano” di Carandente  nella selezione degli artisti e nell'allestimento 


delle opere (1988 e 1990); e ancora la caotica, vitale, suggestiva interpretazione 


di Bonito Oliva nel 1993 delle vicende dell'arte contemporanea, che si è reso tra 


l'altro sensibile registratore delle nuova temperie culturale e artistica dei primi 


anni novanta; la linea “alternativa” di Jean Clair e infine, la dimostrazione della 


coerenza critica di Celant lungo trentanni nella Biennale del 1997.


Se il 1968 segna una data importante nella storia della Biennale perché viene 


introdotta la mostra internazionale che ne modifica la formula espositiva, il 1980 


rappresenta  un  altro  momento  di  rilievo  poiché  coincide  con  un  nuovo 
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cambiamento, o meglio, con un'ulteriore articolazione della struttura espositiva 


della rassegna veneziana. Nel 1980 viene infatti introdotta la sezione di Aperto, 


dedicata ai  giovani artisti,  che copre un periodo piuttosto significativo -  dal 


1980  al  1993  -  sia  dal  punto  di  vista  dell'ampiezza  cronologica  che  delle 


ricerche, delle testimonianze, e degli artisti che da qui sono passati608. 


Aperto, per tutta la durata della sua esistenza, è stato probabilmente lo strumento 


migliore per registrare i cambiamenti delle pratiche artistiche contemporanee; un 


osservatorio molto più nitido e plurale di quanto non lo siano state in questo arco 


di tempo le mostre internazionali o quelle della sezione italiana. 


La prima edizione di Aperto del 1980 vede la presentazione in particolare delle 


tendenze a livello internazionale riconducibili al cosiddetto “ritorno alla pittura”: 


dal lancio internazionale del gruppo della Transavanguardia, alla bad painting 


americana,  dal  neoespressionismo  tedesco  agli  esponenti  della  Pattern  and 


Decoration;  per  proseguire  poi  nelle  edizioni  successive  ampliando  le 


declinazioni: dai  citazionisti o anacronisti (1982)  ai graffitisti (1984). 


Il  cambio di rotta nelle ricerche contemporanee si  percepisce nell'edizione di 


Aperto del 1986, quando la certezza del “ritorno della pittura” cominciava ad 


essere  minata  da   incursioni  di  carattere  minimalista  e  concettuale;  in 


concomitanza con l'effettivo intensificarsi dell'uso dell'installazione, del  video e 


della   fotografia  che  si  presentano  come  media  privilegiati  delle  ricerche 


artistiche più recenti. Con l'edizione di Aperto del 1988 ritornano infatti a pieno 


titolo modalità  operative concettuali,  ma si  tratta  di  un concettualismo meno 


rigoroso  (tra  gli  artisti  si  ricordano  Robert  Gober,  Fischli  &  Weiss,  Martin 


Kippenberger, Kabakov, Mike Kelley, Barbara Bloom). 


L'ultima edizione, Aperto '93, intitolata  Emergency/Emergenze (un centinaio di 


artisti provenienti da trentacinque paesi diversi, divisi in dodici sezioni curate da 
608Aperto viene allestita ai Magazzini del Sale alle Zattere nel 1980; nel 1982 la sezione, 
curata da Tommaso Trini, viene divisa in due parti: una ai Magazzini del Sale e l'altra agli ex 
cantieri navali della Giudecca. Nel 1986 per la prima volta  Aperto viene ospitato alle Corderie 
(dove viene allestita eccezionalmente anche la sezione italiana), dove verrà allestito fino alla 
sua ultima edizione nel 1993.
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altrettanti  critici  di  diverse  nazionalità),  affrontava  le  “emergenze”   della 


contemporaneità espresse dagli artisti, che riguardavano la riflessione sul corpo e 


la sessualità,  i legami familiari e i rapporti interpersonali, l’affermazione della 


propria  identità,  e  contenuti  politici  e  sociali;  in  sintonia  con  le  tematiche 


presenti alla Biennale del Whitney Museum di New York nello stesso anno e con 


la mostra  Post  Human  presentata  da J.  Deitch al Museo del  Castello Rivoli 


l'anno precedente. Esordiscono gli artisti, allora emergenti, che diventeranno i 


nuovi  protagonisti  della  scena  artistica  contemporanea,  come  Damien  Hirst, 


Janine Antoni, Andrés Serrano, Matthew Barney, Kiki Smith, Fabrice Hybert; lo 


stesso  vale  per  i  giovani  curatori  coinvolti,  tra  cui  Jeffrey  Deich,  Nicolas 


Bourriaud, Francesco Bonami, Dan Cameron.


E' stato pertanto molto interessante poter ricostruire la storia di questa sezione 


anche  per  delineare  i  percorsi  degli  artisti  che  oggi  dominano  il  panorama 


contemporaneo;  individuare  come  si  sono  presentati  e  su  quali  opere  hanno 


puntato nelle loro prime occasioni espositive internazionali. L'articolazione della 


Biennale  - e di conseguenza il suo studio - permette anche questo, ovvero, di 


seguire gli artisti nelle diverse fasi del loro percorso, perché proprio per la sua 


articolazione in mostra internazionale, sezione di Aperto e padiglioni stranieri, la 


manifestazione veneziana ha la  possibilità  di  rappresentare  davvero un luogo 


dove  transitano  opere  e  artisti,  si  incrociano,  ritornano  in  tempi  e  situazioni 


diverse, aprendo allo stesso tempo tempo mille diramazioni all'esterno.


Un'ultima  riflessione  di  queste  conclusioni  spetta  ai  padiglioni  stranieri. 


Attraverso questo studio è stato possibile  tracciare una sorta di mappatura degli 


apporti  dei  padiglioni  nazionali,  seguendo  al  contempo l'altalenante  dibattito 


sull'anacronismo o meno della formula delle rappresentanze nazionali – anche in 


concomitanza con l'accresciuta importanza della Documenta di Kassel, che per 


scelta  sin  dall'inizio  non  aveva  voluto  né  premi  né  padiglioni  nazionali. 


Soprattutto  tra  la  fine  degli  anni  sessanta  e  gli  anni  settanta  la  formula  dei 


padiglioni  nazionali  viene  presa  di  mira  piuttosto  pesantemente,  perché  era 
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ritenuta  superata  per  l'incapacità  di  instaurare  una  base  critica  d'insieme  (in 


realtà ci sono delle edizioni in cui si cercherà di coordinare le partecipazioni 


straniere,  in  particolare,  come si  è  visto,  quella  del  1976 e  del  1978,  ma  le 


indicazioni non vengono seguite da tutti i paesi). 


Andando solo per accenni si può rilevare che probabilmente la migliore tenuta 


qualitativa nel periodo preso in considerazione dalla ricerca, l'ha dimostrata la 


Gran Bretagna, con alcuni picchi come nel 1976 con Richard Long, nel 1978 


con la presentazione dei lavori di Mark Boyle ( la partecipazione più coerente 


con il tema proposto dalla Biennale “Arte-Natura”), nel 1988 con Tony Cragg e 


nel 1997 con Rachel Whiteread.


La rappresentanza degli Stati Uniti, ad esempio, risulta piuttosto problematica: 


dopo l'exploit del '64 sembra presentarsi un po' in sordina; nel 1968, quando ci si 


attendeva di vedere le “strutture primarie”, gli Usa presentano artisti figurativi, 


perdendo il loro ruolo trainante tra i padiglioni nazionali  (è un aspetto molto 


trattato dalla critica italiana ed estera, come si è visto nella tesi). Nelle edizioni 


successive gli  esiti  sono alterni,  e  sovente vengono invitati  troppi artisti  (nel 


1976 sono 15; nel 1986 sono 24 pittori figurativi). Quando ritornano i premi, nel 


1986,  gli  Stati  Uniti  propongono  finalmente  una  buona  scelta  affidando  il 


padiglione ad un solo artista,  Isamu Noguchi,  e  l'anno successivo vincono il 


Premio dei paesi con la monografica di Jasper Johns: il 1988 segna  una grande 


ripresa  degli  Stati  Uniti,  che  vincono  nello  stesso  anno anche  il  premio  dei 


giovani conferito a Barbara Bloom. Nel 1990 il padiglione Usa si aggiudica un 


altro premio presentando Jenny Holzer, prima donna invitata a rappresentare il 


padiglione USA (premio Paesi), e poi ancora nel 1993 con il  grande impatto 


della mostra Louise Bourgeois, e la presentazione di Bill Viola nel 1995.


In questo breve excursus tra le partecipazioni più rilevanti, va ricordato nel 1968 


il Brasile, che presenta Lygia Clark, un'artista che, come si è visto nella tesi, 


verrà  considerata  pienamente  nel  valore  delle  sue  enunciazioni  nell'ambito 


performativo solo negli anni '90, in particolare per i suoi risvolti “relazionali”, 
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come dimostra la Documenta del 1997. Va inoltre segnalato nel 1970 il Canada, 


che espone il lavoro del filmaker Michael Snow; e nel 1972 la triade Boltanski 


(Padiglione della Francia), Gerhard Richter ( Padiglione della Germania) e  Jan 


Dibbets (Padiglione dell'Olanda).


All'inizio degli anni ottanta il clima del ritorno alla pittura si registra anche tra i 


padiglioni:  nel  1980  Baselitz  e  Kiefer  sono  presenti  nel  padiglione  della 


Germania; Maria Lassnig in quello dell'Austria; nel 1984 sarà la volta di Penk 


affiancato  da  Lothar  Baumgarten  nel  padiglione  tedesco;  mentre  Dubuffet  è 


presentato nello stesso anno nel padiglione della Francia, con opere recenti.


Nel 1986, ripristinati i premi,  la Francia si aggiudica il Premio dei Paesi con 


Daniel Buren, mentre la Germania presenta Sigmar Polke  e la Gran Bretagna 


Auerbach  (che  vincono  il  premio  ex  aequo).  Nel  1988  l'URSS  -  tempo  di 


Perestrojka -   presenta un maestro dell'avanguardia russa, Lentulov; una scelta 


che  si  distacca  dalle  precedenti  e  che  si  riaggancia  alle  ricerche  europee 


occidentali.  Sempre nel  1988 tra  le partecipazioni  più rilevanti,  che fungono 


anche da segnali verso altri orientamenti delle ricerche, vi sono la Gran Bretagna 


e il Belgio, che presentano rispettivamente Tony Cragg e Guillaume Bijl. 


Nel  1993  in  forza  del  concetto  di  transnazionalità,  Bonito  Oliva  chiede  ai 


commissari  stranieri  di  invitare  degli  artisti   non provenienti  dal  loro  paese. 


Bonito  Oliva  esorta  quindi  di  abbandonare  il  modello  strettamente  nazionale 


nell’urgenza  di  una  revisione  dei  concetti  di  nazionalità  ed  internazionalità 


determinata dagli eventi storici in corso dopo la caduta del muro di Berlino e dei 


regimi  comunisti.  Tra   i  paesi  che  accolgono  l'invito  vi  sono  l'  Austria,  la 


Repubblica  Federale  di  Germania  (dove  espone  il  tedesco  occidentale  Hans 


Haacke, trasferitosi a New York da circa trent’anni e il coreano- statunitense ma 


tedesco d’adozione Nam June Paik), l'Ungheria (dove è invitato Joseph Kosuth, 


nato negli Stati Uniti, ma di famiglia ungherese), e gli Stati Uniti, che presentano 


Louise Bourgeois, di origine francese.


Le  partecipazioni  crescono  progressivamente  lungo  il  periodo  preso  in 
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considerazione dalla ricerca: dal 1968 quando le partecipazioni straniere sono 33 


si  arriva  al  1997  con  56  presenze.  Fenomeno  che  risponde  ai  cambiamenti 


geopolitici che hanno investito la ex Jugoslavia e l'Urss ma anche all'affermarsi 


sullo scenario dell'arte contemporanea di nuovi paesi, dell'Africa, del Medio ed 


Estremo  Oriente.  Le  partecipazioni   straniere  divengono  sempre  più  un' 


attrattiva, e una  risorsa per la Biennale, proprio dinnanzi ad un contemporaneo 


sempre più diffuso e allargato a livello mondiale, imprendibile a partire da un 


unico punto di vista. Si passa pertanto dalla distruzione dei padiglioni nazionali 


suggerita  nel  1968  alla  loro  rivalutazione  nel  corso  del  tempo,  anche  come 


elemento distintivo della biennale veneziana rispetto alle altre biennali nate con 


una  forte  accelerazione  lungo  gli  anni  ottanta  e  novanta  in  tutto  il  mondo; 


nonché come utile integrazione o “correzione” delle proposte dei curatori della 


mostra centrale; un contributo che i padiglioni nazionali svolgono  con modalità 


sovente sorprendenti e di altissima qualità.


Il bilancio finale su questi tre decenni è quindi positivo: la struttura ramificata 


della Biennale, come si è dimostrato, ha dato la possibilità in ogni edizione di 


formulare valide asserzioni sulla contemporaneità; e proprio la sua articolazione 


in mostra internazionale e partecipazioni straniere si dimostra oggi sempre più 


uno dei suoi punti di forza. 


Dalla crisi del '68 è uscita tentando diverse strade e trovando ad un certo punto 


un proprio equilibrio, che ha saputo al contempo ciclicamente rinnovare; lungo 


questo percorso ha cercato di meditare, riconsiderare e verificare alla luce dei 


cambiamenti storici, culturali e artistici la vocazione internazionale sotto i cui 


auspici è nata alla fine dell'ottocento; e quella al contemporaneo di cui nel tempo 


ha  avuto  sempre  maggiore  coscienza.  Ciò  ha  costituito  uno  stimolo 


fondamentale per cercare di corrispondere i propri fini e alle proprie funzioni, 


nonostante  le  difficoltà  di  natura  organizzativa,  burocratica  e  finanziaria,  che 


l'hanno per lungo tempo afflitta e ostacolata. 


Questa ricerca ha voluto essere un contributo alla ricostruzione  storica della 
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rassegna veneziana, ma anche una dimostrazione di quanto essa rappresenti un 


soggetto d'eccezione per lo studio dell'arte contemporanea, in grado di fornire un 


punto d'osservazione altro sulle sue vicende, dove alla linearità della successione 


cronologica si sovrappone una rete inesauribile di incroci, agganci, rimandi; una 


stratificazione  di  teorie,  di  prospettive,  di  tendenze,  di  artisti,  di  opere;  che 


rendono l'analisi del  contemporaneo  molto  più  complessa,  ma  probabilmente 


anche più aderente alla realtà fattuale. Anche le mostre di impostazione storica, 


che non sempre hanno avuto esiti pienamente felici – soprattutto per i problemi 


di  tempo che hanno sovente condizionato  l'organizzazione della Biennale  - 


hanno dato la possibilità di analizzare e verificare interpretazioni diverse della 


medesima materia. La Biennale sembra inoltre rappresentare nella vastità quasi 


smisurata – sovente  “imprendibile” -  di proposte e presenze, anche una lezione 


esemplare  sulla  miriade  di  artisti  che  transitano  nel  panorama  dell'arte 


contemporanea  e  dei  pochi  che  “restano”;  e,  in  ultima  analisi,  per  la  sua 


complessità  e   lunga  storia,  pare  costituire  altresì  un  fondamentale  banco di 


prova per lo studioso.
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35a Biennale Internazionale d'Arte, Venezia 1970.


Ricerca e progettazione. Proposte per una esposizione sperimentale, a cura di U. 


Apollonio, L. Caramel, D. Mahlow, Venezia 1970.


Richard Smith. British pavillion, Venice Biennale 1970, Biennale 1970.


1972


36. Esposizione Biennale Internazionale d'Arte, 11 giugno-1ottobre, Venezia 1972.


36. Esposizione Biennale Internazionale d'Arte Venezia. Capolavori della pittura del  


XX° secolo, 1900/1945. Museo Correr, Ala Napoleonica, 11 giugno - 1ottobre, 


Venezia 1972.


Grafica d'oggi, Museo d'Arte Moderna Ca' Pesaro, 11 giugno-1 ottobre, Venezia 


1972.


Gerhard Richter. 36. Biennale di Venezia, Padiglione tedesco, Venezia 1972.


Hans Hollein. Opera e comportamento, vita e morte, situazioni quotidiane, catalogo 


del padiglione austriaco alla 36. Biennale di Venezia, Venezia 1972.


Jan Dibbets, Ducth Pavillion, 36. Venice Biennale 1972, testo di R. Fuchs, Venezia 


1972.


John Walker. Brtish pavillion, 36. Venice Biennale 1972, Venezia 1972.


1974


Cinema, città, avanguardia 1919 – 1939, Magazzini del sale alle Zattere, 16 ottobre – 


15 novembre 1974, Venezia 1974.


Dziga Vertov, Magazzini del Sale alle Zattere, 19-20 otttobre 1974, Venezia 1974.


Mostra del manifesto cileno. La Biennale. Padiglione Italia, Biennali Giardini 


Venezia, 7- 15 ottobre, Venezia 1974.


Ugo Mulas. "Le Verifiche" e la storia delle Biennali, Magazzini del Sale alle Zattere, 
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16 ottobre – 15 novembre 1974, Venezia 1974.


1975


A proposito del Mulino Stucky, La Biennale. Un laboratorio Intrenazionale, Settore 


Arti Visive e Architettura, Magazzini del sale alle Zattere, 15 settembre- 4novembre 


1975.


Le macchine celibi, a cura di H. Szeemann, Magazzini del sale alle Zattere, Venezia 


1975.


1976


La Biennale di Venezia 1976. Ambiente, partecipazione, strutture culturali. Catalogo 


generale, voll. 2,  Venezia 1976.


Beuys,  Gerz,  Ruthenbek.  Biennale  76  Venedig  Deutscher  Pavillon,  a  cura  di  K. 


Gallwitz, Venezia 1976.


G. Celant,  Ambiente Arte, dal Futurismo alla Body Art, Venezia 1976.


Critical perspecutives in American art. 37th Venice Biennal, 1976, Venezia 1976.


Il razionalismo e l'architettura in Italia durante il fascismo, a cura di S. Danesi, L. 


Patetta, La Biennale di Venezia 1976, Chiesa di San Lorenzo, 14 luglio-10 ottobre 


1976, Venezia 1976


Il Werkbund, 1907. Alle origini del design, Museo d'Arte Moderna di Ca' Pesaro, La 


Biennale di Venezia 196, Venezia 1976.


L'ambiente come sociale. Proposte, azioni, esperienze, documenti per nuovi modi di  


intervento  creativo  nell'ambiente  sociale,  Padiglione  centrale  ai  Giardini  di 


Castello, 18 luglio-10 ottobre 1976, La Biennale di Venezia 1976, Venezia 1976.


Man Ray.  L'immagine fotografica,  a  cura di  Janus,  La Biennale  di  Venezia  1976, 


Venezia c1977


Some notes on the work of Richard Long. British Pavillion, 37. Venice Biennale 1976, 


a cura di Michel Compton, Venezia 1976.
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1977


G. Celant,  Ambiente/Arte.  Dal  Futurismo alla  Body Art,  La Biennale  di  Venezia, 


Venezia 1977.


La nuova arte  sovietica.  Una prospettiva non ufficiale,  a  cura di  E.  Crispolti,  G. 


Moncada, Venezia 1977.


Il dissenso culturale. La Biennale di Venezia, 15 novembre – 15 dicembre, Venezia 


1977.


1978


La Biennale di Venezia 1978. Dalla natura all'arte,  dall'arte alla natura,  catalogo 


generale, Venezia 1978.


Artenatura, coordinamneto di A. Bonito Oliva; saggi di J. C. Amman et alii, Biennale 


di Venezia 1978, Venezia 1978.


Immaginazione megastrutturale. Dal Futurismo ad oggi, a cura di E. Crispolti, La 


Biennale di Venezia 1978 , Venezia c1979 


L'immagine provocata, a cura di L. Carluccio, La Biennale di Venezia 1978, c1979.


Materializzazione del linguaggio, a cura di M. Bentivoglio, La Biennale di Venezia


 1978, Magazzini del sale alle Zattere, 20 settembre – 15 ottobre 1978, Venezia 1978.


Topologia e morfogenesi, a cura di L. Vinca Masini, La Biennale di Venezia 1978, 


Venezia c1979.


Utopia e crisi dell'antinatura. Momenti delle intenzioni architettoniche in Italia, La 


Biennale di Venezia 1978, Venezia 1978.


Arnulf Rainer. Austria. Biennale di Venezia 1978, Venezia 1978.


Herry  Callahan.  38  Venice  Biennial,  1978,  United  States  Pavilion,  a  cura  di  C. 


Bunnel, Venezia 1978.


Mark Boyle. British pavilllion, Venice Biennale 1978, testo di M. Compton, Venezia 


1978.
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Menashe Kadishman. Israel, Venice Biennale 1978, Venezia 1968.


Nature  de  l'espace.  Henri  Pousseur,  Gary  Bigot,  Michel  Boulanger.  Biennale  de  


Venise 1978, Venezia 1978.


Ulrich Rukriem. Federal Republic of Germany, La Biennale di Venezia 1978, Venezia 


1978.


1980


La Biennale di Venezia. Settore Arti Visive, catalogo generale, Venezia, 1980. 


Balthus,  testi  di  J.  Leymaire,  F.  Fellini,  La  Biennale  di  Venezia,  Scuola  di  San 


Giovanni Evangelista, Venezia 1980


Georg Baselitz, Biennale di Venezia 1980, Venezia 1980


Ger van Elk, La Biennale di Venezia 1980, Venezia 1980.


Tim Head. British Pavilion, Venice Biennale 1980,  june 1- september 28,  Venezia 


1980.


Strada  Novissima.  La  Biennale,  settore  architettura. 1.  Mostra  internazionale  di  


architettura, Venezia, 1980.


1982


La Biennale di Venezia. Settore Arti Visive,  catalogo generale, Venezia 1982. 


Barry Flanagan, sculture in pietra e in bronzo, Padiglione della Gran Brtagna, 40. 


Biennale di Venezia, 13 giugno-12 settembre, Venezia 1982.


Simon Hantai. France Biennal de Venise 1982, testi di D. Bozo, Y. Michaud, Venezia 


1982.


Toni Grand. France, Biennal de Venise, 1982, testi di D. Bozo, D. Semin, Venezia 


1982.


1984


XLI Esposizione Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia. Arte e Arti. Attualità e 


storia, catalogo generale 1984, Venezia 1984.
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Arte allo specchio, a cura di Maurizio Calvesi, catalogo della mostra, XLI 


Esposizione Internazionale d'Arte, Milano 1984.


Armando, catalogo del Padiglione dell'Olanda, 41. Biennale di Venezia, Venezia 


1984. 


A. R. Penck, La Biennale di Venezia '84, Venezia 1984.


Jean Dubuffet: mires 1983-1984, Biennale de Venise, pavillon Française, Venezia 


1984


Josef Hoffmann. I 50 anni del padiglione austriaco alla Biennale di Venezia, a cura di 


Hans Hollein, Salzburg-Wien 1984.


Le Arti a Vienna: dalla secessione alla caduta dell'Impero Asburgico, Palazzo Grassi, 


20 maggio-16 settembre, Venezia 1984.


1986


XLII Esposizione Internazionale d'Arte. La Biennale di Venezia.  Arte e Scienza, 


catalogo generale 1986, Venezia 1986.


Arte e Alchimia, a cura di A. Schwarz, XLII Esposizione Internazionale d'Arte, 


Venezia 1986.


Arte e biologia, a cura di G. Celli. Tecnologia e informatica, a cura di R. Ascott et 


alii, XLII Esposizione Internazionale d'Arte


Spazio, a cura di G. Macchi. Colore, a cura di A. Marcolli, N. Silvestrini, F. Squatriti, 


XLII Esposizione Internazionale d'Arte


Wunderkammer, a cura di A. Lugli, XLII Esposizione Internazionale d'Arte, Venezia 


1986


Frank Auerbach. Paintings and drawings 1977-1985. British pavilion, 42. Venice 


Biennale, Venezia 1986.


Isamu Noguchi: what is sculpture? The 42. Venice Biennale, American pavilion, 


Venezia 1986.


John Armleder, Biennale de Venise, Pavillon Suisse, Venezia 1986.
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1988


XLIII Esposizione Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia. Il luogo degli artisti, 


catalogo generale 1988, Venezia 1988.


Guillaume Bjil, 43. Biennale di Venezia, Venezia 1988.


Jasper Johns. Works since 1974. 43rd Venice Biennale, a cura di M. Rosenthal, 


Venezia 1988. 


Tony Cragg, 43. Biennale di Venezia, Venezia 1988.


1990


Dimensione futuro. L'artista e lo spazio, XLIV Esposizione Internazionale d'Arte, La 


Biennale di Venezia, catalogo generale 1990, Venezia 1990.


Ambiente Berlin,  XLIV Esposizione Internazionale d'Arte, La Biennale di Venezia, 


Venezia 1990.


Bernd & Hilla Becher. Tipologie, 44. Esposizione Internazionale d'Arte, La Biennale 


di Venezia, Venezia 1990.


Jean  Nouvel,  Christian  de  Portzamparc,  Philippe  Starck,  pavilon  Français  des 


Giardini, 44. Biennale de Venise, Venezia 1990.


Jenny Holzer. The Venice Installation,  United States,  44. Venice Biennale, Venezia 


1990.


Ubi fluxus ibi motus 1990-1962, a cura di Achille Bonito Oliva, Venezia 1990.


1993


XLV Esposizione Internazionale d'Arte. Punti cardinali dell'arte, voll. 2,  Venezia 


1993


La coesistenza dell'arte: un modello espositivo, La Biennale di Venezia 1993, Venezia 


1993.
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Hans Haacke. Bodenlos. Biennale Venedig 1993, Deutscher Pavillion, a cura di K. 


Bussmann, F. Matzner, Venezia 1993.


Jan Vercruysse. Padiglione di Fiandra, Biennale di Venezia 1993, Venezia 1993.


Jean Pierre Raynaud, Biennale di Venezia 1993, Venezia 1993


Louise Bougeois. Recent Works. The United States Pavillion, 45. Venice Biennale, a 


cura di C. Kotik, Venezia 1993.


Richard Hamilton. 45. Biennale di Venezia, British Pavillion, 13 june-10 october 


1993, Venezia 1993.


Yayoi Kusama. 45 Biennale di Venezia, Giappone, Venezia 1993.


1995


La Biennale  di  Venezia.  46.  Esposizione  Internazionale  d'arte.  Identità  e  alterità.  


Figure del corpo 1895-1995,  voll. 2, Venezia 1995.


L'io e il suo doppio: un secolo di ritratto fotografico in Italia, 1895-1995, a cura di I. 


Zannier, con la collaborazione di J. Clair, S. Weber, D. Cammilli, Venezia 1995


Bill Viola. Buried secrets. The United States Pavilion, 26th Venice Biennale, June 11-


October 15, 1955, Venezia 1955.


Katharina Fritsch. Museum. Biennale Venedig 1995, a cura di J. C. Amman, Venezia 


1995.


La presenza francese alla 46. Biennale di Venezia, Venezia 1995


Leon  Kossoff.  Recent  Paintings.  British  pavillion,  46.  Venice  Biennale,  Stedelik 


Museum, Amsterdam, Venezia 1995.


Marlen  Dumas,  Maria  Roosen,  Marijke  van Warmerdan.  46 Biennale  di  Venezia,  


Padiglione Olandese, Venezia 1995.


Peter Fischli, David Weiss. 46 Biennale di Venezia 1995, testi di B. Curiger, P. Frey, 


B. Groys, Venezia 1995.


1997
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XLVII Esposizione Internazionale d'Arte, catalogo generale, Venezia 1997.


XLVII Esposizione Internazionale d’Arte. Futuro Presente Passato, Venezia 1997.


Dall'Italia. Cattelan, Celant, Cucchi, Spalletti, Venezia 1997.


Fluent.  Emily  Kame  Kngwarreye,  Yvonne  Koolmatrie,  Judy  Watson,  XLVII  


Esposizione  Internazionale  d'Arte,  La  Biennale  di  Venezia  1997,  Australia 


Pavilion, 15 June – 9 November 1997, Venezia 1997.


Greece. XLVII Biennale di Venezia, Venezia 1997.


La Biennale di Venezia. XLVII Esposizione Internazionale d'Arte. Romania, Venezia 


1997.


Robert  Cloescott.  Recent  Paintings,  Padiglione  degli  Stati  Uniti,  47a  Biennale  di 


Venezia, 15 giugno – 9 novembre 1997, Venezia 1997.


1999


La  Biennale  di  Venezia.  48a  Esposizione  Internazionale  d’Arte.  DAPERTutto,  


APERTO overALL, APERTO par TOUT, APERTO über ALL,  voll.  2,   Venezia 


1999.


2001


La Biennale di Venezia. 49a Esposizione Internazionale d’Arte. Platea dell'umanità,  


plateau  of  human  kind,  plateau  der  menschheit,  plateau  de  l'umanité,  Venezia 


2001.


2003


Sogni e conflitti. La dittatura dello spettatore. 50 Esposizione Internazionale d'Arte.  


La Biennale di Venezia, Venezia 2003.


2005


51. Esposizione Internazionale d'Arte. La Biennale di Venezia. L'esperienza dell'arte,  


Venezia 2005.


51. Esposizione Internazionale d'Arte.  La Biennale di Venezia.  Sempre un po'  più 
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lontano, Venezia 2005.


51.  Esposizione  Internazionale  d'Arte.  La  Biennale  di  Venezia.  Partecipazioni  


nazionali. Eventi nell'ambito, Venezia 2005.


2007


52. Esposizione Internazionale d'Arte.  La Biennale di Venezia.  Pensa con i  sensi.  


Senti con la mente. L'arte al presente, 2 voll, Venezia 2007.


2009


Fare mondi. 53  Esposizione Internazionale d'Arte, catalogo a cura di D. Birnbaum,  


J. Volz, voll. 2, Venezia 2009.


2011


Illuminazioni. La Biennale di Venezia. 53. Esposizione Internazionale d'Arte, Venezia 


2001
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Bibliografia Esposizione Internazionale d'Arte di Venezia


1957


Atti del convegno di studio sulla Biennale, Venezia, Ca' Loredan, 13 ottobre 1957, 


Venezia 1957.


1962


R. Bazzoni, 60 anni della Biennale di Venezia, Venezia 1962.


R. Pallucchini, Significato e valore della “Biennale” nella vita artistica veneziana e 


italiana, in Venezia nell’Unità d’Italia, Firenze, 1962.


1964


V. Guzzi, Arte d'oggi, storie di otto Biennali, Roma 1964.


1968


Lawrence Alloway, The Venice Biennale 1895-1968 from salon to goldfish bowl, New 


York 1968) 


1972


G. Di Genova,  Periplo delle peripezie del cosiddetto ente autonomo La Biennale,  


Roma 1972.


L. Mattei, Venezia: la Biennale di mezzo, Roma 1972.


1975


W. Dorigo, Lineamenti bibliografici essenziali sulla Biennale di Venezia, Venezia 


1975.


La Biennale di Venezia. Annuario 1975. Eventi del 1974, a cura dell'Archivio storico 


delle arti contemporanee, Venezia 1975.
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Ugo Mulas. Le Biennali, Torino 1975.


1976


Catalogo del Fondo artistico, a cura di M. Piai, A. Scarpa Sonnino, La Biennale di 


Venezia, Venezia 1976.


L'archivio storico delle Arti Contemporanee a Ca' Corner della Regina, Venezia 


1976.


La Biennale di Venezia. Annuario 1976. Eventi del 1975, a cura dell'Archivio storico 


delle arti contemporanee, Venezia 1976.


1977


Ottant’anni di allestimenti alla Biennale, a cura di G. Romanelli, Ca' Corner della 


Regina, 3 dicembre 1977-29 gennaio 1978, Venezia 1977.


1978


La Biennale di Venezia. Annuario 1977. Eventi 1976-77, a cura dell'Archivio storico 


delle arti contemporanee, Venezia  1978.


Cronache della nuova Biennale: 1974-1978, Milano 1978.


1981


G. Dal Canton, Umbro Apollonio: un critico militante e le sue occasioni in 13. 


Biennale Internazionale del bronzetto piccola scultura, Padova 1981.


1982


La Biennale di Venezia. Annuario 1979. Eventi del 1978,  a cura dell'Archivio storico 


delel arti contemporanee,  Venezia 1982.


1986
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M. Venturoli, Le Biennali raccontate. Dalla pop art ad “Arte e scienza”, prefazione 


di M. Calvesi, Pescara 1986.


1988


A. Donaggio, Biennale di Venezia, un secolo di storia, supplemento di "Art & 


Dossier" n. 26, luglio-agosto 1988, Milano 1988.


Ugo Mulas. Vent’anni di Biennali. 1954/1972, a cura di T. Trini, Milano 1988.


1990


La France à Venise. Le Pavillon français de 1948 à 1988, Peggy Guggenheim 


Fondation,  XLIVème  Biennale  de  Venise,  23  mai  –  30  septembre  1990, 


Venezia 1990


1992


Biennale di Venezia: da istituzione italiana a istituzione Europea?, a cura di R. Veiga 


Atti del convegno, La Biennale di Venezia, Venezia 1992.


1993 


Gli artisti modenesi alla Biennale di Venezia 1895-1993, a cura di M. Fuoco, 


catalogo della mostra, Modena 1993.


P. Rylands, E. Di Martino, Flying the flag for art. The United States and The 


Venice Biennale. 1895-1991, Richmond 1993.


1995


P. Boudillon Puma, La Biennale di Venezia dalla guerra alla crisi 1948-1968, Bari 


1995. 


Britain at the Venice Biennale. 1895-1995, London 1995.


E. Di Martino, La Biennale di Venezia 1895-1995. Cento anni di arte e cultura, 
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Milano 1995.


Presenze liguri alle Biennali di Venezia 1895-1995, a cura di F. Ragazzi, F. Sborgi, 


Palazzo Ducale, Genova 1995.


The Venice Biennale: 40 years of Japanese Participation, Tokyo 1995.


Venezia e la Biennale. I percorsi del gusto, catalogo della mostra,  Palazzo Ducale – 


Museo di Ca' Pesaro, 10 giugno – 15 ottobre 1995, Venezia 1995.


1996


La Biennale, Venezia, l’arte contemporanea. Forma e riforma della Biennale. 


Atti del convegno organizzato dalla Fondazione Bevilacqua La Masa, Venezia 


14 dicembre 1996, Venezia 1996.


Le Esposizioni Internazionali d'Arte 1895-1995: artisti, mostre, partecipazioni 


nazionali, premi, Venezia 1996.


1997


G. Dal Canton,  Venezia e la Biennale, una nuova internazionalità, in G. Romanelli, 


Venezia. L’Arte nei Secoli, Udine, 1997.


F. Fanelli,  Biennale 1997 dal vivo,  I reportage de «Il  Giornale dell’Arte»,  Torino 


1997.


Quale Biennale dopo 100 anni? Identità. Prospettive. Riforma, sei giornate di studio a 


Venezia organizzate dalla  Biennale di Venezia nel 1994, s.l., 1997.


1999


M. C. Bandera, Il carteggio Longhi-Pallucchini. Le prime Biennali del dopoguerra,  


1948-1956, Milano 1999.


J. Sosnowska, Polacy na Biennale Sztuki w Wenecji : 1895-1999, Varsavia, 1999.


M.  Vecco,  La  Biennale  di  Venezia  Documenta  di  Kassel:  Esposizione,  vendita,  


pubblicizzazione dell’arte contemporanea, Milano 2002.
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2003


E. Di Martino, Storia della Biennale di Venezia 1895- 2003, Venezia 2003.


E. Roddolo, La Biennale: Arte, polemiche, scandali e storie in laguna, Venezia 2003.


2004


M.  Mulazzani,  I  padiglioni  della  Biennale  di  Venezia,  Milano,  2004,  ed. 


aggiornata e ampliata.


50. Biennale revisited,  a cura di S. Collicelli Cagol, F. Cancellier, Venezia 


2004.


110 anni di attività de La Biennale di Venezia : arte, architettura, cinema,  


danza, musica, teatro, archivio storico, Fondazione La Biennale di Venezia, 


Venezia 2005.


2005


Un decennio di arte bosniaco-erzegovese alla Biennale di Venezia 1993-2003, 


catalogo della mostra, Sarajevo 2005.


Where Art Worlds Meet: Multiple Modernities and the Global Salon, a cura di Robert 


Storr , Istituto di Scienze Lettere ed Arti, Venezia 2005.


2006


Un secolo di architettura alla Biennale e in Europa,  a  cura di  G. Busetto 


Venezia 2006.


2007


Alessandra Agostinelli,  Collezionisti italiani alla Biennale del dissenso,  Università 


Ca'  Foscari  di  Venezia,  a.a.  2007/2008, relatore  Prof.ssa  Silvia  Burini,  correlatore 


Prof. Nico Stringa.


Arte in videotape. Art/tapes/22, collezione ASAC – La Biennale di Venezia 


conservazione e restauro,  a cura di C. G. Saba, Milano 2007.


C. Ripa di Meana, G. Mecucci, L’ordine di Mosca. Fermate la Biennale del Disseso, 
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Roma 2007.


2008


Carlo Scarpa e la scultura del '900, a cura di G. Beltramini, Venezia 2008.


S. Collicelli Cagol, Le Grandi Esposizioni a Venezia tra il 1950 e il 2000 da Palazzo 


Grassi alla Biennale di Venezia, in La Pittura nel Veneto. Il Novecento II, a cura di G. 


Pavanello, N. Stringa, Milano 2008, pp. 699-717.


F. Dolzani, L'immagine emancipata. Fotografia in mostra a Venezia dagli anni  


cinquanta alla fine del secolo, in La Pittura nel Veneto. Il Novecento II, a cura di G. 


Pavanello, N. Stringa, Milano 2008, pp. 489-498.


Loading...Una nave pirata per immaginare la Biennale di Venezia del terzo millennio 


1896-2007, a cura di C. Seibezzi, atti del convegno, Venezia, San Giovanni 


Evangelista, 27-28 novembre 2007, Milano 2008.


N. Stringa, La Biennale di Venezia, tracce per un secolo di storia, in La Pittura nel  


Veneto. Il Novecento II, a cura di G. Pavanello, N. Stringa, Milano 2008, pp. 655-670.


2009


N. Jachec, Politics and painting at the Venice Biennale, 1948-1964: Italy and 


the idea of Europe, New York 2009


Germany's Contributions to the Venice Biennale 1895-2007, a cura di E. aus dem 


Moore, U. Zeller, Colonia 2009.


Macchina di visione. Futuristi in Biennale, a cura di T. Migliore, B. Buscaroli, Ca' 


Giustinian, Venezia 2009.


S. Thornton, Il giro del mondo dell'arte in sette giorni, Milano 2009.


2010


G. Dorfles, Inviato alla Biennale. Venezia, 1949-2009, Milano 2010.


Russie! Memoria, mistificazione, immaginario. Arte russa del '900 dalle collezioni 


Morgante e Sandretti, a cura di G. Barbieri, S. Burini, Ca' Foscari Esposizioni, 22 
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aprile – 25 luglio 2010, Venezia 2010.


M.V.  Martini,  La Biennale  di  Venezia  1968-1978.  La  rivoluzione  incompiuta, 


Università Ca' Foscari di Venezia, Università IUAV di Venezia, Fondazione Scuola 


Studi Avanzati in Venezia, dottorato di ricerca in Storia dell'architettura e della città, 


Scienze delle arti  e  del restauro,  ciclo XXII, a.a.  2010-2011, relatore Prof.  Carlos 


Basualdo, correlatore Prof. Marco De Michelis.


Starting from Venice. Studies on the Biennale, a cura di Clarissa Ricci, giornata di 


studio, Venezia, ex Convento delle Terese, Università IUAV, Milano 2010.


The Biennial Reader. An Anthology on Large-Scale Exhibitions of Contemporary Art, 


a cura di E. Filipovic, M. Van Hal, S. Øvstebø, Bergen-Ostfildern 2010.


The Biennial Reader. The Bergen Biennial Conference, a cura di E. Filipovic, M. Van 


Hal, S. Øvstebø, Bergen-Ostfildern 2010.


2011


M. V. Martini, F.  Martini,  Just Another Exhibition. Storie e politiche delle biennali, 


Milano 2011. 


Quotidiani, periodici, riviste specializzate


1960 - 1967


G. Medici, L'arte d'oggi alla XXX Biennale, in “La Biennale di Venezia”, n. 39, 


aprile-giugno 1960, pp. 3-4.
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A. Chastel, R. Longhi, M. Marini, L. Venturi,  Due domande, in "Metro", n. 1, 


dicembre 1960, pp. 10-11.


A. Podesta, A., Italiani e stranieri alla XXX Biennale, in "Emporium", CXXXII, 


790, ottobre 1960, pp. 


U. Apollonio, Del fattore cinetico nell'arte contemporanea, in “ La Biennale di 


Venezia”, n. 42, gennaio-marzo 1961, pp. 49-50. 


U. Apollonio,  Strutture e forma applicata, in “La Biennale di Venezia”, n. 43, 


aprile-giugno 1961, pp. 49-50. 


B. Alfieri, E' utile la Biennale di Venezia?, in "Metro", n. 6, 1962, pp. 4-6.


M. Volpi,  Oltre l'informale,  in “La Biennale di  Venezia”,  n.  50-51, dicembre 


1963, pp. 78-79.


Jürgen, Problemi di Documenta III, in “La Biennale di Venezia”, n. 55, dicembre 


1964, pp. 48-50.


Germano  Celant,  Nuova  Tendenza  3,  in  “La  Biennale  di  Venezia”,  n.  59, 


dicembre 1965, pp. 59-60


V. Horvart Pintaric, Spazio e cromoluminodinamismo di Nicolas Schöffer, in “La 


Biennale di Venezia”, n. 57-58, settembre 1965, pp. 18-24.


M. Volpi,  The Responsive Eye,  in “La Biennale di Venezia”, n. 59, settembre 


1965, pp. 80-81.


C. S. Spencer,  Venice Biennale: choosing the artists, in “Studio International”, 


vol. 171, June 1966, pp. 230-232.


A. Bowness,  Reflections on Biennale 1, in “Studio International”, vol. 172, n. 


880, August 1966, pp. 77-78.


G. Celant, Esposizioni, in “Casabella”, agosto 1966, pp. 64-68.


P.  Restany,  Venezia  33  Biennale.  L'homo  ludens  contre  l'homo  faber,  in 


“Domus”, n. 441, agosto 1966, pp. 37-40.


D. Thompson, Reflections on the Biennale 2, in “Studio International”, vol. 172, 


n. 880, August 1966, pp. 81.


N. Narotzky,  The Venice Biennale: Pease Porridege in Pot Nine Days Old, in 
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“Arts Magazine”, vol. 40, n. 9, September/October 1966, pp. 42-44.


G. Dorfles, M. Calvesi, F. Menna, R. Barilli, M. Boatto, La Biennale di Venezia, 


in “Marcatré”, n. 26-29, dicembre 1966, pp. 143-147.


P. Dorazio, G. Turcato,  Conversazione sull'arte oggi, e su cose interessanti in  


occasione della trentatreesima Biennale di Venezia, in "Metro", n. 11, 1966, pp. 


43-59.


G. Marchiori,  Alla ricerca delle Biennali perdute, in "Metro", n. 11, 1966, pp. 


14-17.


Red., L'Italia alla Biennale 1966: 60 "artisti di troppo", in "Metro", n. 11, 1966, 


pp. 36-42.


P. Restany, La France à la Biennale de Venise, in "Metro", n. 11, 1966, pp. 19-


23.


A. Solomon, American Art Between Two Biennales, in "Metro", n. 11, 1966, pp. 


24-35.


R. Barilli, Puri e impuri alla XXXIII Biennale, in "Il Verri", marzo 1967, pp. 95-


105.


C.  Belloli,  Nuovi  sviluppi  della  cinevisualità  plastica,  in  “La  Biennale  di 


Venezia”, n. 61, marzo 1967, pp. 5-23.


M. Fagiolo, Sesta Biennale d'Arte Repubblica di San Marino. La nuova frontiera  


dell'immagine, in “D'Ars Agency”, n. 35, 20.VI – 30. VI. 1967, pp. 17-21.


G. Veronesi, Su qualche mostra dell'estate italiana, in “Op.cit.”, n. 10, settembre 


1967.


G. Celant,  A Foligno lo spazio dell'immagine 1967, in “D'Ars Agency”, n. 36-


37, 30. VI – 20. X. 1967, pp. 62-69.


G. Boudaille, Il est curieux de constater, in "Metro", n. 12, 1967, pp. 9-12.


Red., Editoriale, in "Metro", n. 12, 1967, pp. 5-6.


Red.,  Una boutique a Parigi. La Mostra di Picasso. Proposte per la Biennale.  


Come non si fa un "salon" dei giovani, in "Metro", n. 12, 1967, pp. 4-7.
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1968


Quotidiani italiani


G. Mazzariol, La Biennale, in “Messaggero Veneto”, 13 marzo 1968.


G. M., Pittori e scultori occupano a Milano la "Triennale" appena inaugurata, 


in "La Stampa", 31 maggio 1968.


G.  Ob.,  Emilio  Vedova  non  parteciperà  alla  "Biennale",  in  "Paese  Sera",  4 


giugno 1968.


G. Gr.,  Anche sulla Biennale veneziana grava la minaccia dell'occupazione, in 


“La Stampa”, 6 giugno 1968.


V. Cossato ,  Nuvoloni  sulla Biennale ma il  sindaco insiste: “Si apre”,  in “Il 


Giorno”, 11 giugno 1968.


Dibattito in Comune sulla Biennale d'Arte, in “Il Gazzettino”, 11 giugno 1968.


La Biennale di Venezia non subirà alcun rinvio, in “Il Gazzettino”, 11 giugno 


1968.


A Quando lo sgombero dell'Accademia?”, in “Venezia Notte”, 12 giugno 1968.


C. Laurenzi, Paolini contro i “cinesi”, in “Corriere della sera”, 12 giugno 1968.


M.  P.,  Inutilmente  promesso  da  20  anni  il  rinnovamento  della  Biennale,  in 


"L'Unità", 12 giugno 1968.


Nubi sulla Biennale, in "Avanti!", 12 giugno 1968.


M.  Passi,  La polizia  sta  già  presidiando  l'area  della  Biennale  veneziana, in 


“L'Unità”, 12 giugno 1968.


Una "scalata" contro la cultura del sistema, in "L'Unità", 12 giugno 1968.


M.  Penelope,  La  responsabilità  dei  comunisti  per  la  mancata  riforma,  in 


“Avanti!”, 13 giugno 1968.


M. Passi,  Biennale di Venezia: minaccia di misure repressive, in “L'Unità”, 14 


giugno 1968.


M. Valsecchi, Occupazione che orrore!, in “Il Giorno”, 14 giugno 1968.


D. Buzzati ,  Da oggi Biennale col brivido, in “Corriere della sera”, 18 giugno 
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1968.


Occorre rivedere le strutture della Biennale, in “Avanti!”, 19 giugno 1968.


D. Buzzati, La Biennale non si vede ancora, in “Corriere della sera”, 19 giugno 


1968.


G. Ghirotti,  La Biennale è stata aperta ai critici, i “filocinesi” dispersi dalla  


polizia, in “La Stampa”, 19 giugno 1968.


D. Micacchi, Chi difende Venezia, in “L'Unità”, 19 giugno 1968.


D. Micacchi, La cultura umiliata, in “L'Unità”, 19 giugno 1968. 


M. Passi, La Biennale ridotta a caserma, in “L'Unità”, 19 giugno 1968.


M. Passi, La protesta dei giovani fa fallire la vernice alla Biennale-poliziotta, in 


“L'Unità”, 19 giugno 1968.


L. Trucchi, Biennale senza quadri, in “Momento Sera”, 19-20 giugno 1968. 


D. Buzzati, Biennale in crisi, in “Il Corriere della sera”, 21 giugno 1968. 


G. Ghirotti, Quasi tutti gli artisti italiani ritirano le opere dalla Biennale, in “La 


Stampa”, 21 giugno 1968. 


Gli artisti  italiani lasciano la Biennale,  in “Gazzetta del Popolo”,  21 giugno 


1968.


V. Guzzi,  Votata al fallimento la Biennale del caos, in “Il Tempo”, 21 giugno 


1968.


F. Menna, La Biennale rischia di chiudere prima della cerimonia inaugurale, in 


"Il Mattino", 21 giugno 1968.


D. Micacchi,  Sdegnate proteste per le violenze della polizia,  in “L'Unità”, 21 


giugno 1968.


G. Obici, Miseramente fallita la Biennale di Venezia, in “Paese sera”, 21 giugno 


1968, p. 21. 


M. Passi, Nuove brutali cariche della Celere contro studenti e artisti a Venezia, 


in “L'Unità”, 21 giugno 1968.


M. Passi, Venezia in mano alla polizia per stroncare la protesta alla Biennale, in 


“L'Unità”, 21 giugno 1968. 
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P.  Rizzi,  Si  ritirano  quasi  tutti  gli  espositori  italiani,  in  “Il  Gazzettino”,  21 


giugno 1968.


L. Trucchi, Numerosi ritiri per solidarietà coi protestatari. Biennale a rotoli se 


ne vanno tutti, in “Momento Sera”, 21 giugno 1968. 


M.  Bernardi,  La  Biennale  “contestata”  si  inaugura  oggi  a  Venezia,  in  “La 


Stampa”, 22 giugno 1968.


L. Carluccio,,  Bastava l'indifferenza per salvare la Biennale, in “Gazzetta del 


Popolo”, 22 giugno 1968. 


G.  Gr.,  Mentre  italiani  e  francesi  si  ritirano  arrivano  le  opere  dell'Unione  


Sovietica, in "La Stampa", 22 giugno 1968. 


M. Passi,  Artisti e studenti con gli operai di Porto Marghera, in “L'Unità”, 22 


giugno 1968.


M. Passi, A Venezia la lotta per la Biennale si salda con quella dei lavoratori, in 


“L'Unità”, 22 giugno 1968. 


F. Passoni, Lo stato d'assedio a Venezia per un centinaio di ragazzi, in “Avanti”, 


22 giugno 1968.


A. Podestà, La Biennale veneziana in crisi per ragioni interne ed esterne, in “Il 


Secolo XIX”, 22 giugno 1968.


G. Raimondi,  I superstiti della Biennale, in “Il Resto del Carlino”, 22 giugno 


1968.


M.  Valsecchi,  Una Biennale  avvelenata  dall'inquietudine,  in  “Il  Giorno”,  22 


giugno 1968.


G. Visentini, La Biennale del fallimento, in “Il Messaggero”, 22 giugno 1968. 


A. Dragone, Non mancano motivi di attrazione nella Biennale monca, in Stampa 


sera”, 24 giugno 1968.


G. Ghirotti, E' tornata la calma alla Biennale gli artisti rinunciano alla protesta, 


in “La Stampa”, 24 giugno 1968.


M.  Passi,  La  “Biennale  poliziotta”  inaugurata  in  un  clima  di  imbarazzo  e  


impotenza, in “L'Unità”, 24 giugno 1968. 
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Biennale:  per  l'impiego  della  polizia  protesta  dei  critici  stranieri,  in  "Paese 


Sera", 25 giugno 1968. 


D. Buzzati, Scoperte e sorprese, in “Corriere della sera”, 25 giugno 1968. 


C. C., Severe critiche inglesi alla mostra di Venezia, in “La Stampa”, 25 giugno 


1968.


G. Ghirotti,  Tranquilla apertura a Venezia della contestata Biennale d'arte, in 


“Stampa sera”, 25 giugno 1968 . 


S. M., Sgomberata a Venezia l'Accademia di Belle Arti, in “Corriere della Sera”, 


25 giugno 1968.


L. Trucchi, Biennale:  un fallimento che coinvolge un po'  tutti,  in “Momento 


sera”, 25 giugno 1968.


M. Bernardi,  Alla Biennale neppure gli  stranieri  lasciano intravedere un'arte  


nuova, in “La Stampa”, 26 giugno 1968. 


Z. Birolli, Biennale: i galleristi contro le violenze della polizia, in “L'Unità”, 26 


giugno 1968. 


E. D. P., Si incrina alla Biennale il fronte della protesta, in “Corriere della sera”, 


26 giugno 1968.


V. Guzzi, Gli italiani alla Biennale, in “Il Tempo”, 26 giugno 1968.


D. Buzzati, Ecco la “minimal art”, in “Corriere della sera”, 27 giugno 1968.


M. De Micheli, Gli artisti dal rifiuto all'azione, in “L'Unità”, 29 giugno 1968.


M. Valsecchi, Che cosa vogliono i contestatori della Biennale?, in “Il Giorno”, 


29 giugno 1968.


D. Buzzati, Coi bambini alla Biennale, in “Corriere della sera”, 30 giugno 1968.


G. Visentini, La Biennale non contestata, in “Il Messaggero”, 30 giugno 1968.


D. Buzzzati, C'è una Biennale bis, in “Corriere della sera”, 2 luglio 1968.


C. Vivaldi, La lacuna di Venezia, in “Avanti”, 3 luglio 1968.


F. Passoni,  Nonostante gli incidenti gli affari vanno bene, in “Avanti”, 4 luglio 


1968.


A. Schwarz, Che cosa vogliono i contestatori della Biennale?, in “Il Giorno”, 4 
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luglio 1968.


A. Pomodoro, Due modi di dimettersi, in “Il Giorno”, 5 luglio 1968.


G. Obici, Radiografia politica della “Biennale” della paura, in “Paese sera”, 6 


luglio 1968.


C. Vivaldi, Una mediocrità non aurea, in “Avanti”, 6 luglio 1968.


F.  Passoni,  Alla  Biennale  il  nuovo  statuto  condizione  per  il  rinnovamento, 


intervista con U. Apollonio, in “Avanti”, 7 luglio 1968.


M. Valsecchi, Quando chiarezza vuole, in “Il Giorno”, 9 luglio 1968.


G. Visentini,  Tutto figurativo il padiglione USA,  in “Il Messaggero”, 9 luglio 


1968.


D. Morosini,  L'”anti-Biennale” apre le porte a L'Aquila,  in “Paese sera”,  12 


luglio 1968.


M. Penelope, Molti errori e poche idee, in “Avanti!”, 13 luglio 1968.


F. Passoni, La Biennale di Venezia ritorna alla normalità, in “Avanti!”, 13 luglio 


1968.


F. Passoni, Due assenti ingiustificati al dibattito sulla Biennale, in “Avanti”, 16 


luglio 1968.


F.  Solmi,  Il  futuro degli  istituti  culturali  dopo la crisi  della 34.  Biennale,  in 


“L'Unità”, 16 luglio 1968.


C. Vivaldi, Poche personalità e molte comparse, in “Avanti”, 17 luglio 1968.


F. Passoni, A Venezia non c'è solo la Biennale, in “Avanti” 18 luglio 1968 .


M. Venturoli, Nel teatro di Marisol Escobar gli attori recitano a soggetto, in “Il 


Gazzettino”, 18 luglio 1968.


Undici italiani cessano la protesta alla Biennale,  in “Corriere della sera”, 19 


luglio 1968.


D. Morosini, Deludente panorama della “Biennale dimezzata”, in “Paese sera”, 


20 luglio 1968.


E. Francia, Nell'assenza degli italiani buone notizie dal Messico, in “Il Popolo”, 


23 luglio 1968.
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L. Trucchi,  Ultimo panorama sulla  XXXIV Biennale,  in  “Momento  sera”,  24 


luglio 1968.


C. Vivaldi, Molta noia con poche eccezioni, in “Avanti”, 24 luglio 1968 .


L. Carluccio, Gli americani della Biennale, in “Gazzetta del Popolo”, 25 luglio 


1968.


V. Guzzi, Stranieri a Venezia, in “Il Tempo”, 25 luglio 1968.


E. Francia,  La “tecnica mista” di molti  stranieri  manca degli  elementi  della 


novità, in “Il Popolo”, 26 luglio 1968.


G. Visentini, L'arte straniera a Venezia offre un panorama piatto e noioso, in “Il 


Messaggero”, 27 luglio 1968.


E. Francia,  Insufficienze di segno opposto dei padiglioni americano e russo, in 


“Il Popolo”, 28 luglio 1968.


A. Schwarz, La contestazione della Biennale, in “Il Giorno”, 28 luglio 1968.


D. Morosini, I padiglioni della Biennale che si salvano dal naufragio, in “Paese 


sera”, 1 agosto 1968.


L.  Carluccio,  Seguaci  di  Vasarely  e  giapponesi  a  Venezia,  in  "Gazzetta  del 


Popolo", agosto 1968.


D. Buzzati, “Happening” alla Biennale, in “Corriere della sera”, 11 agosto 1968.


M. Penelope, Il dibattito sulla Biennale, in "Avanti!", 11 agosto 1968.


C.L. Ragghianti, Lo "scandalo" della Biennale, in "La Stampa", 13 agosto 1968.


E. Francia, Tra arte e tecnologia i padiglioni europei, in “Il Popolo”, 14 agosto 


1968.


L. Mamprin,  Avanguardia di ieri e di oggi dall'astrattismo alla pop art, in “Il 


Popolo”, 18 agosto 1968.


P. Rizzi, Biennale nuova?, in “Il Gazzettino”, 20 agosto 1968.


G. Obici, La “Mostra” è stata sconfitta, in “Paese sera”, 22 agosto 1968.


L. Miccichè, Da Venezia con furore, in “Avanti!”, 25 agosto 1968.


A. Savioli, La XXIX Mostra del cinema di Venezia è stata sospesa, in “L'Unità”, 


26 agosto 1968.
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M. Passi,  Le ragioni dei cineasti sono più forti delle manovre di Chiarini,  in 


“L'Unità”, 27 agosto 1968.


L. Miccichè, Il Leone miagola, in “Avanti!”, 27 agosto 1968.


L. Miccichè, Il Leone smascherato, in “Avanti!”, 28 agosto 1968.


A.  Savioli,  Picchiatori  fascisti  scatenati  contro  cineasti  e  giornalisti,  in 


“L'Unità”, 28 agosto 1968.


A.  Savioli,  Venezia:  le  forze  democratiche  manifestano  contro  le  violenze  


fasciste e poliziesche, in “L'Unità”, 29 agosto 1968.


P. Pillitteri,  Pasolini ai giornalisti: disertate il mio “Teorema”, in “Avanti!”, 6 


settembre 1968.


M. Passi, Venezia di fronte ai problemi aperti dalla contestazione, in “L'Unità”, 


12 settembre 1968.


P. Pillitteri,  Il sequestro di “Teorema”: morta la libertà artistica, in “Avanti!”, 


15 settembre 1968.


A.  Arbasino,  Inquietudine  di  Pascali,  in  “Corriere  della  sera”,  16  settembre 


1968.


L. Paolicchi, Venezia e la contestazione, in “Avanti!”, 27 settembre 1968.


P.  Rizzi,  Crisi  formale aperta alla Biennale di  Venezia,  in “Il  Gazzettino”,  9 


ottobre 1968.


P. Rizzi, Biennale, addio, in “Il Gazzettino”, 10 ottobre 1968.


D. Buzzati,  Alla Riley e a Schöffer i grandi premi della Biennale, in “Corriere 


della sera”, 18 ottobre 1968.


P. Rizzi, Premiati i giochi di luce, in “Il Gazzettino”, 18 ottobre 1968.


R. Joos,  Pubblico smaliziato scarsi gli acquisti,  in “Il gazzettino”, 24 ottobre 


1968.


L.  Pietragnoli,  Si  apre  oggi  il  convegno  per  “una  nuova  Biennale”,  in  “Il 


Gazzettino”, 15 novembre 1968.


L. Pietragnoli, Solo una Biennale rinnovata potrà mantenere la sua funzione, in 


“Il Gazzettino”, 16 novembre 1968.
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M. Valsecchi,  Ai contestatori porta aperta (ma non ci sono), in “Il Giorno”, 16 


novembre 1968. 


L. Mamprin,  Biennale nuova ma in che modo?,  in “Il Popolo”, 17 novembre 


1968. 


L. Pietragnoli, La Biennale centro permanente di ricerca e promozione culturale, 


in “Il Gazzettino”, 17 novembre 1968.


M.  Valsecchi,  Silenzi  colpevoli  e  assenze  premeditate,  in  “Il  Giorno”,  17 


novembre 1968. 


G. Grazzini,  La Biennale in alto mare, in "Corriere della Sera", 18 novembre 


1968.  Da.Mi,  Comitato  d'azione  per  una  Biennale  nuova,  in  “L'Unità”,  18 


novembre 1968. G. Obici, Rinnovamento per la Biennale, in “Paese Sera”, 18 


novembre 1968.


L. Pietragnoli, Qual'è la strada da seguire per creare la nuova Biennale?, in “Il 


Gazzettino”, 18 novembre 1968.


L.  Trucchi,  Venezia:  affonda  la  Biennale  tra  contestazioni  e  “ciacole”,  in 


“Momento sera”, 19-20 novembre 1968.


M. Valsecchi, La Biennale è un corpo senza vita, Il Giorno”, 20 novembre 1968.


L. Pietragnoli, Non è diventata “proposta” la “protesta” per la Biennale, in “Il 


Gazzettino”, 23 novembre 1968.


Periodici, riviste specializzate italiane


P. Restany, Une mini-Biennale a l'age de l'emacipation. La Biennale dei giovani  


a Parigi, in "Domus", n. 458, gennaio 1968, pp. 23-30.


G. Celant, Lo spazio dell'immagine, in “La Biennale di Venezia”, n. 63, gennaio-


marzo 1968, pp. 46-48.


G.  Celant,  Nuove tecniche di  immagine,  in  “La Biennale  di  Venezia”,  n.  63, 


gennaio-marzo 1968, pp. 48-50.


G. Ballo, La linea della ricerca, in “Le Arti”, n. 5, maggio 1968.
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P. Restany, Cesar: la poesie pure de la chimie industruielle, in "Domus", n. 462, 


maggio 1968, pp. 45-48.


C. Spenser, Inglesi alla Biennale, in “Le Arti”, maggio 1968, pp. 96-97.


A. Del Guercio, Biennale: fallimento, in “Rinascita”, 21 giugno 1968.


G. Di Genova, Poliz-Art, in “Vie Nuove”, 27 giugno 1968.


F. Vincitorio, Considerazioni sulle ultime cinque Biennali di Venezia, in “D'Ars 


Agency”, n. 40, 10. II – 10. VI. 1968, pp. 4-33.


G. C. Argan, Biennale. Fine di un equivoco, in “L'Astrolabio”, 30 giugno 1968.


M. Valsecchi, Una Biennale senza invenzioni, in “Tempo”, 2 luglio 1968 .


C. Brandi, Biennale anno zero, in “La Fiera Letteraria”, 4 luglio 1968, pp. 5-6.


C. Della Corte,  Hanno dipinto la Laguna di verde, in “La Fiera Letteraria”, 4 


luglio 1968.


D. Buzzati, Sommossa promozionale, in “La tribuna illustrata”, 7 luglio 1968.


R. Carrieri,  Pelo e contropelo: la Biennale è entrata in agonia, in “Epoca”, 7 


luglio 1968.


M. Calvesi, Una Biennale sotto sviluppata, in “L'Espresso”, 7 luglio 1968.


La XXXIV Biennale. Il parere degli altri..., in "Borsa d'Arte", luglio 1968, pp. 5-


7.


C. Vivaldi, Morte a Venezia, in “Tempo presente”, luglio 1968.


G. Celant, Una Biennale in grigioverde, in “Casabella”, agosto 1968.


M.  Venturoli,  XXXIV Biennale  internazionale  d'arte  di  Venezia.  I  padiglioni  


stranieri, in “Nuova Antologia”, agosto 1968, pp. 567-574.


I. Mussa, XXXIV Biennale di Venezia, in “2 Punti”, agosto-settembre 1968.


G. Celant, Per una Biennale apolide, in “Casabella”, settembre 1968.


P. Restany,  La Biennale poids-plume a raté son suicide,  in "Domus", n. 466, 


settembre 1968, pp. 42-54.


T.  Trini,  Zig-Zag dall'informale  alle  strutture  primarie,  in  "Domus",  n.  466, 


settembre 1968, pp. 53.


T. Trini, Per una nuova Biennale, in "Domus", n. 466, settembre 1968, p. 54.
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F. Russoli, Arte: oggetto e contestazione, in “Pirelli”, settembre-ottobre 1968.


P. Restany, Le coup de Cassel, in "Domus", n. 467, ottobre 1968, pp. 41-49.


T. Trini, Pneu-Realtà, in "Domus", n. 467, ottobre 1968, p. 50.


V. Aguilera Cerni,  Un tema tumultuoso,  in “D'Ars Agency”, n. 41-42, 10.VI- 


30.X. 1968, pp. 2-25. 


T. P. Spiteris, Requiem per un'epoca, in “D'Ars Agency”, n. 41-42, 10.VI- 30.X. 


1968, pp. 26-35.


J. Dypréau,  La scultura, in “D'Ars Agency”, n. 41-42, 10.VI- 30.X. 1968, pp. 


36-49.


P. Gorsen,  Kassel 1968. Documenta  in "D'Ars Agency", n. 41-42, 10.VI – 


30.X. 1968, pp. 78-89.


N. Ponente, Il Padiglione all'italiana, in "D'Ars Agency", n. 41-42, 10.VI-30.X. 


1968, pp. 50-53.


P. Rizzi,  Linee della ricerca, in “D'Ars Agency”, n. 41-42, 10.VI- 30.X. 1968, 


pp. 60-67.


S, Messinis,  Balla, Carrà, Russolo, Severini e Tancredi, in “D'Ars Agency”, n. 


41-42, 10.VI- 30.X. 1968, pp. 68-77.


G. Müller, documenta, in "Le Arti", n. 10, ottobre 1968, pp. 8-19.


B. Zevi, La condizione extra-disciplinare, in “L'architettura. Cronache e storia”, 


n. 7, novembre 1968.


P. Restany, Les prix de Venise: la contestation cesse sur le champ d'honneur, in 


"Domus", n. 468, novembre 1968, pp. 53-54.


G. Dorfles, Contestazione e mercificazione alla XXXIV Biennale, in “Aut Aut”, 


n. 108, novembre-dicembre 1968, pp. 91- 99.


La  Biennale  di  Venezia  è  morta,  intervista  a  N.  Ponente,  in  “Rassegna”, 


dicembre 1968.


A.D.  Pica,  Architetti  alla  XXXIV Biennale  di  Venezia,  in  "Domus",  n.  469, 


dicembre 1968, pp. 2-8.


764







G. C. Argan, Il Museo d'Arte Moderna, in "Metro", n. 14, 1968, pp. 5-11.


B. Alfieri, Come andare avanti, in "Metro", n. 14, 1968, pp. 80-89.


B. Alfieri,  Un progetto architettonico per la Biennale (e invece ci vorrebbe la  


"tabula rasa"), in "Metro", n. 15, 1968, pp. 72-73.


R. Barilli, La XXXIV Biennale, in "Il Verri", n. 29, 1968, pp. 99-105


L. Vergine,  Documenta VI. La disgregazione in atto (e di altre cose): Kassel  


prona al mercato americano, in "Metro", n. 15, 1968 pp.18-32.


Quotidiani, periodici, riviste specializzate straniere


A. Jouffroy, La Battaille de Venise. L'arbre a papillon, in “Opus International”, 


n. 6, aprile 1968, pp. 58-61.


P. Mazars,  La bonne surprise de Venise: le réalisme socialiste est mort, in “Le 


Figaro Littéraire”, 15 giugno 1968.


S. van Vorst Josef,  Venedig – ein zweites Saigon, in “Frankfurter Allgemeine”, 


19 giugno 1968.


N. Gosling, Discontent in Venice, in “The Observer”, 23 giugno 1968.


J. Russel,  Venice is a Battlefield: Art the Loser, in “Sunday Times”, 23 giugno 


1968.


T. Mullay, “Half-open” Biennale sad and timid, in “Daily Telegraph, 24 giugno 


1968.


W.  Spies,  Die  Deutschen  und  die  andern,  in  “Frankfurter  Allgemeine”,  26 


giugno 1968.


J. Warnod,  Une Biennale de Venise encore vivante, in “Le Figaro”, 27 giugno 


1968.


W. Bongard,  When Rauschenberg won the Biennale, in "Studio International", 


vol. 175, n. 901, June 1968, pp. 288-289.


A.  Feldman,  The  Figurative,  the  Literary,  the  Literal.  American  Figurative 


Tradition  at  the  Venice  Biennale,  in  "Arts  Magazine",  vol.,  42,  n.  8, 


June/Summer 1968, pp. 22-27.


765







O. Hahn,  All or Nothing. The Paris Season and the Venice Biennale, in "Arts 


Magazine", vol., 42, n. 8, June/Summer 1968, pp. 38-40.


D. Shirey, Young Italians, in "Arts Magazine", vol., 42, n. 8, June/Summer 1968, 


pp. 28-29.


S. Kessler, Scheitert die Biennale?, in “Frankfurter Allgemeine”, 15 luglio 1968.


J. C. Ammann, Im Zeichen des Protes, in “Basier Nachrichten” , 20 luglio 1968.


L. M. Conil, Détente et expectative, in “Le Monde”, 22 agosto 1968


M. Gendel, Venice, in "Art News", Vol. 67, n. 5, September 1968, p. 25.


R. Kudielka, Documenta IV: the German contribution, in “Studio International”, 


vol. 176, n. 902, July/August 1968, pp. 29-32.


F. Whitford, Documenta 4: a critical review, in "Studio Interntional", vol. 176, n. 


903, September 1968, pp. 74-76.


S. J. Van Vorst,  Sein.oder Nichtsein der Biennale, in “Frankfurter Allgemeine”, 


28 novembre 1968.


C. Harrison,  Phillip King: Sculpture, 1960-1968, in "Artforum", vol. VII, n. 4, 


dicembre 1968, pp. 33-37.


1969


O. Ferrari,  Una Biennale rimasta senza giudizio, in “Op. cit.”, n. 14, gennaio 


1969, pp. 57-59.


E. Langui,  Splendore e sfocature. I premiati alla Biennale di Venezia 1968, in 


“D'Ars Agency”, n. 43-44,30.X.1968-10.III.'69 pp. 3-15.


A.D. Pica,  Louis Kahn a Venezia. Nuove sedi per la Biennale, in "Domus", n. 


472, marzo 1969, pp. 1-6. 


M.Penelope,  Per una nuova Biennale, in “Le Arti”, n. 5, maggio 1969, pp. 47-


48.


766







Un futuro per la Biennale, “La rivista veneta”, n. 10 maggio 1969.


G. Celant, Il senso della vita (Europa + America), in “La Biennale di Venezia”, 


n. 64-65, gennaio-giugno 1969, pp. 92-93. 


Una nuova Biennale: contestazioni e proposte, in “La Biennale di Venezia”, n. 


64-65, gennaio-giugno 1969, pp. 3-22.


Proposte per la Biennale. Una tavola rotonda, un progetto (interventi di Bruno 


Alfieri,  Giulio Carlo Argan, Germano celant,  Ettore Colla,  Gilllo Dorfles),  in 


"Metro", n. 15, 1969, pp. 37-61.


1970


Quotidiani italiani


Il mercato condiziona la Biennale di Venezia, in “Avanti!”, 30 gennaio 1970.


M.  Perazzi,  La  Biennale  si  farà,  intervista  a  Gian  Alberto  Dell'Acqua,  in 


“Corriere della sera”, 8 febbraio 1970. 


No alla Biennale di Venezia del 1970, in “Avanti!”, 10 febbraio 1970.


Non partecipare alla Biennale, in “L'Unità”, 10 febbraio 1970.


P. Rizzi, Oggi la scelta degli artisti italiani, in “Il Gazzettino”, 12 febbraio 1970.


G. Calcagno, Artisti in rivolta, in “La Stampa”, 15 febbraio 1970. 


Un direttore all'esposizione d'arte della Biennale di Venezia?, in “Avanti!”, 15 


febbraio 1970. 


Dichiarazione di Gianquinto sulla Biennale, in “L'Unità”, 17 febbraio 1970.


Il problema della Biennale, in “Avanti!”, 18 febbraio 1970.


M.  Valsecchi,  Diserteranno  la  Biennale  perché  troppo  “paternalista”,  in  “Il 


Giorno”, 25 febbraio 1970.


L.  Carluccio,  Formula  aperta per la  Biennale,  in  “Gazzetta  del  Popolo”,  26 


febbraio 1970. 


P. Rizzi, La Biennale in esperimento, in “Il gazzettino”, 26 febbraio 1970. 


Sempre più contestata la biennale di Venezia, in “Avanti!”, 26 febbraio 1970. 


767







La Biennale di Venezia è tutta da riformare, in “Avanti!”, 27 febbraio 1970.


Nuove opposizioni alla Biennale '70, in “Avanti!”, 27 febbraio 1970.


Nuove polemiche sulla Biennale, in “Corriere della sera”, 27 febbraio 1970.


P. Restany, Biennale povera, in “Corriere della sera”, 1 marzo 1970.


Per una riforma democratica della Biennale, in “Avanti”, 4 marzo 1970.


G. Ghirotti, Tutti contro la Biennale, in “La Stampa”, 5 marzo 1970. 


V. Guzzi, Scandalo a Venezia, in “Il Tempo”, 5 marzo 1970.


G. Ghirotti, La Biennale senza quadri, in “La Stampa”, 6 marzo 1970. 


C. Vivaldi, Biennale: ogni scherzo vale, in “Avanti!”, 6 marzo 1970.


G. Ghirotti, Il difensore della Biennale, in “La Stampa”, 7 marzo 1970. 


All'insegna del compromesso, in “Avanti!”, 12 marzo 1970.


G. Bovio, La Biennale contestata, in “Corriere della Sera”, 17 maggio 1970. 


Biennale n. 35: il processo comincia, in “Il Gazzettino”, 18 marzo 1970.


Presentato contro la Biennale ricorso al  Consiglio di Stato,  in “Avanti!”,  12 


maggio 1970.


R. Tombolani, Arte e didattica: urgenza di rinnovare gli schemi sorpassati, in “Il 


Gazzettino”, 27 maggio 1970. 


P. Rizzi, Una buona Biennale (purtroppo), in “Il Gazzettino”, 27 maggio 1970. 


Gli  artisti  americani  si  ritirano  dalla  Biennale  di  Venezia,  in  “L'Unità”,  13 


giugno 1970.


N. Aspesi,  Tira sulla Biennale un vento caldo d'ira, in “Il Giorno”, 22 giugno 


1970. M. De Micheli, Il “no” degli artisti USA, in “L'Unità”, 23 giugno 1970. 


 La nostra arte non coprirà l'aggressione militare, in “L'Unità”, 23 giugno 1970.


D. Micacchi, Mark Rothko a Venezia, in “L'Unità”, 23 giugno 1970. 


G. Obici, Venezia: Biennale senza America?, in “Paese Sera”, 23 giugno 1970.


M. Bernardi, Una mistica dell'assurdo, in “La Stampa”, 24 giugno 1970. 


D. Buzzati, Sorpresa a Venezia, in “Corriere della Sera”, 24 giugno 1970. 


L. Lambertini, La Biennale ha battuto la contestazione, in “L'Unione sarda”, 24 


giugno 1970. 


768







F.  Menna,  Profonda  crisi  della  formula  della  Biennale  di  Venezia,  in  “Il 


Mattino”, 24 giugno 1970. 


D. Morosini, Si apre la Biennale (ma non si regge in piedi), in “Paese Sera”, 24 


giugno 1970.


D. Morosini, Via alla Biennale, in “Paese Sera”, 24 giugno 1970. 


A. Sala, Una Biennale luna-park, in “Corriere d'informazione”, 24 giugno 1970. 


L. Trucchi,  Venezia: si  apre la biennale alla solita insegna del “provvisorio-


stabile”, in “Momento-sera”, 24 giugno 1970. 


M. Valsecchi,  L'arte come scampagnata verso il vuoto mentale, in “Il Giorno”, 


24 giugno 1970.


M. De Micheli, Una Biennale da respingere, in “L'Unità”, 25 giugno 1970. 


D. Micacchi, Una Biennale da bancarotta, in “L'Unità”, 25 giugno 1970. 


S. Orient,  Una “Biennale-ricerca” alla ricerca di se stessa, in “Il Popolo”, 25 


giugno 1970. 


A. Podestà, Biennale dei bambini, in “Il secolo XIX”, 25 giugno 1970. 


P. Rizzi, Biennale: adesso la gente, in “Il Gazzettino”, 25 giugno 1970. 


G.  Visentini,  Batte  il  record  della  povertà  la  Biennale  di  Venezia,  in  “Il 


Messaggero”, 25 giugno 1970.


D. Micacchi, Le briciole del mercato d'arte, in “L'Unità”, 26 giugno 1970. 


M. Valsecchi,  Allora è arte anche uno sparo di carabina?,  in Il  Giorno”, 27 


giugno 1970.


D. Morosini,  L'estetica dell'industria al timone della XXV Biennale, in “Paese 


Sera”, 30 giugno 1970.


M. Bernardi, Stravaganze a tonnellate, in “La Stampa”, 1 luglio 1970.


D. Buzzati, “Sculture” che fischiano, in “Corriere della Sera”, 1 luglio 1970. 


D. Morosini, Cinque sale (su trenta) si salvano alla Biennale, in “Paese Sera”, 1 


luglio 1970. 


L. Trucchi, Una Biennale noiosa, in “Momento-sera”, 1 luglio 1970 .


E.  V.  Massai,  Biennale  d'arte  o  proposte  d'arredamento?,  in  “Corriere  della 


769







sera”, 3 luglio 1970.


S. Orienti, Che cosa dicono i sette italiani, in “Il Popolo”, 6 luglio 1970


D. Buzzati, Folletti e diavolesse, in “Corriere della Sera”, 7 luglio 1970.


 L. Lambertini, Fra arte e società il discorso aperto dall'Esposizione Biennale di  


Venezia, in “L'Unione sarda”, 8 luglio 1970. 


F. Passoni, Chi cerca trova e i cocci sono nostri, in “Avanti”, 9 luglio 1970.


L. Lambertini, Un cavalletto vuoto dedicato alla memoria degli artisti polacchi  


morti ad Auschwitz, in “L'Unione sarda”, 10 luglio 1970. 


L. Trucchi,  Visita ai  padiglioni  della Biennale,  in “Momento-sera”,  11 luglio 


1970.


A. Sala, Tubi api graticole sfidano la fantasia, in “Corriere della sera”, 12 luglio 


1970.


M. De Micheli,  Monumento figurativo all'Ottobre sovietico,  in “L'Unità”,  13 


luglio 1970. 


F. Passoni, Deludente panorama alla Biennale di Venezia, in “Avanti!”, 14 luglio 


1970.


Solidarietà internazionale per una nuova Biennale, in “Avanti!”, 14 luglio 1970.


G.  Marchiori,  Le  molte  polemiche  confermano  la  vitalità  della  Biennale 


dell'Arte, in “La Stampa”, 15 luglio 1970. 


F. Menna, Visita critica a 8 padiglioni della XXXV Biennale di Venezia, in “Il 


Mattino”, 18 luglio 1970. 


D. Micacchi, Ancora un commissario straordinario alla Biennale, in “L'Unità”, 


18 luglio 1970. 


G. Ruggeri, Biennale nei guai, intervista a Gian Alberto Dell'Acqua, in “Il Resto 


del Carlino”, 20 luglio 1970.


P. Rizzi, Il complesso della scienza, in “Il Gazzettino”, 23 luglio 1970.


L'”anti-biennale” di Nuova York, in “Corriere della sera”, 27 luglio 1970.


M. Lepore Le frecce nel vuoto, in “Corriere d'informazione”, 29 luglio 1970. 


G. Obici, Crisi aperta per la “Biennale”, in “Paese Sera”, 29 luglio 1970.


770







 P. Rizzi, Artisti in vetrina negli “ateliers”, in “Il Gazzettino”, 9 agosto 1970.


A.  Bovi,  Proposte  americane  per  la  Biennale  di  Venezia,  intervista  a  Lois 


Bingham, in “Il Messaggero”, 10 agosto 1970.


L. Lambertini,  Un contraddittorio panorama dell'arte interprete della crisi del  


nostro tempo, in “L'Unione sarda”, 22 agosto 1970. 


Critiche sovietiche alla Biennale, in “La voce repubblicana”, 9 settembre 1970. 


Non solo peste e corna, in “Corriere della sera”, 4 ottobre 1970.


V. Lilli, Arte russa e arte sovietica, in “Corriere della sera”, 16 ottobre 1970.


E.  Crispolti,  Farla  durare  tutto  l'anno,  in  “Corriere  della  sera”,  1  novembre 


1970.


M. Praz, Trionfo dell'automa, in “Il Tempo”, 11 ottobre 1970.


P. Rizzi, Tre tesi per la Biennale, in “Il Gazzettino”, 29 ottobre 1970.


Periodici, riviste specializzate italiane


P.  Restany, Pauvre  Jeunesse!  Paris  et  la  sixième  biennale  des  jeunes,  in 


“Domus”, n. 482, gennaio 1970, pp. 47-50.


A.Ballis,  Il  Direttore  della  XXXV  Biennale  difende  la  mostra  sperimentale, 


intervista a Umbro Apollonio, in “La Gazzetta delle Arti”, n. 5, aprile 1970, p. 1. 


G. Politi, La Biennale di Venezia, in “Flash Art”, aprile 1970, s.p.


A.Marcolli,  Arte e didattica, in “D'Ars Agency”, n. 50, aprile-luglio 1970, pp. 


16-21.


G. Capezzani, 35. Biennale Internazionale d'Arte. I padiglioni stranieri, in “Arte 


e Poesia”, n. 8, aprile-maggio-giugno 1970. 


A.Del Guercio, Le api finte della Biennale di Venezia, in “Rinascita”, n. 26, 26 


giugno 1970, pp. 27-28.


G. Mascherpa, Questa mostra è forse la Triennale anticipata?, in “Avvenire”, 27 


giugno1970. 


L.  Mattei,  Ancora  sulla  Biennale  di  Venezia,  intervista  a  Nello  Ponente,  in 


771







“Rassegna”, maggio 1970, pp. 57-59.


O. Breicha, Gerhard Moswitzer, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 30-31. 


O. Breicha, Karl A. Wolf, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 32-33. 


G. Dorfles, Agostino Bonalumi, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 18-19. 


E. Egeland, Norvegia, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 66-67.


E. L. Francalanci, Sperimentare l'esperimento, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, 


pp. 2-14.


T. K. Lenk, “Dalla libertà all'arte, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 53-55.


N. Ponente, Nicola Carrino, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 20-21.


S. Sakari, Finlandia, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 45-48.


K. Sotriffer, Adolf Frohner, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 34-35.


C. Spencer, Richard Smith, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 56-60. 


T. Trini, Contro il mal di Biennale, in “Domus”, n. 487, giugno 1970, 


G. Uecker, Museo uguale deposito di idee, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 


49-52. 


C. Vivaldi, Claudio Verna, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 28-29.


M. Volpi, Carlo Battaglia, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp. 16-17.


A. Woiciechowski, Jozef Szaina, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp.71-72.


A. Woiciechowski, Wladyslaw Hasior, in “Le Arti”, n. 5/6, giugno 1970, pp.73-


74.


M. Valsecchi, Gnomi burloni alla Biennale, in “Tempo”, n. 27, 4 luglio 1970.


R. Carrieri, Biennale degli orrori, in “Epoca”, 5 luglio 1970, pp. 41-44.


M. Valsecchi, Un luna-park aperto a Venezia, in “Tempo”, n. 28, 11 luglio 1970.


M. Calvesi, Biennale: il nulla e dintorni, in “L'Espresso”, 12 luglio 1970. 


A. Del Guercio, Dejneka alla Biennale, in “Rinascita”, n. 29, 17 luglio 1970, p. 


27.


R.  Carrieri,  Una gradita  sorpresa  nel  padiglione  finlandese,  in  “Epoca”,  19 


luglio 1970. 


R. Carrieri,  Strambi i titoli ma anche molta freschezza, in “Epoca”, 26 luglio 


772







1970. 


B. Zevi, Una Biennale per uomini-scimmia, in “L'Espresso”, 26 luglio 1970.


G. Celant, Un'ora per vederla, un'ora per dimenticarla, in “Casa Bella”, luglio-


agosto 1970, pp. 7-8.


R. Carrieri, Le pazze donne di Frohner alla Biennale di Venezia, in “Epoca”, 9 


agosto 1970. 


R. Carrieri, Le inutili stravaganze degli artisti giapponesi, in “Epoca”, 16 agosto 


1970. 


V.  Scheiwiller,  Padiglione  cecoslovacco  alla  XXXV  Biennale  di  Venezia,  in 


“Panorama”, 20 agosto 1970, p. 12.


G. Ballo, Chi vuole la morte della Biennale di Venezia?, in “Il Dramma”, agosto 


1970. 


P. Restany, Venezia: la Biennale al Vernissage in “Domus”, n. 489, agosto 1970, 


pp. 43-44.


M.  Carrà,  Cultura  anticultura  pseudocultura,  in  “Notizie  d'arte”,  agosto-


settembre 1970.


 R. De Grada, Due mostre l'una contro l'altra, in “Vie nuove”, 6 settembre 1970, 


p. 58. 


A. Trimarco, Biennale/ricerca, in “Op. cit.”, n. 19, settembre 1970, pp. 51-59.


R.  Modesti,  Un errore e  alcune lezioni,  in  “Notizie  d'arte”,  agosto-settembre 


1970, pp. 4-8. 


W. Hofmann, L'arte: per quanto tempo ancora?, in “La Biennale di Venezia”, n. 


66, settembre 1970, pp. 3-11.


D. Palazzoli, La XXXV Biennale di Venezia, in “Photography italiana”, settembre 


1970, p. 16.


Apollonio & Lombardo, in "Flash Art", n. 19, settembre-ottobre 1970, p. 11.


G. E. Simonetti, La Biennale di Venezia, in "Flash Art", n. 19, settembre-ottobre 


1970, pp. 2-3.


L. Carluccio, Venezia: 75 anni, in “BolaffiArte”, n. 2, Estate 1970, pp. 38-48.


773







G. Perocco, in “BolaffiArte”, n. 2, estate 1970, pp. 37-38.


V. Aguilera Cerni,  A Venezia conflitto e sopravvivenza, in “D'Ars Agency”, n. 


51-52, luglio-novembre 1970, pp. 2-35.


T. Spiteris, A Venezia comparate le avanguardie estetiche, in “D'Ars Agency”, n. 


51-52, luglio-novembre 1970, pp. 36-50.


L.  Caramel,  Il  gruppo  Keks,  in  “NAC-Notiziario  Arte  Contemporanea”, 


novembre 1970.


T. Trini, Carlo Battaglia. Finché la luce sostituisce il colore, in "Metro", n. 16-


17, 1970, pp. 290-293.


Quotidiani, periodici, riviste specializzate straniere


P.  Restany,  Venise  1970:  une  Biennale  vraiment  pauvre,  in  “Combat”,  17 


febbraio 1970. 


J. Schmitz van Vorst, Neues im alter Sack, in Frankfurter Allgemeine”, 9 marzo 


1970.


G. Glueck, U.S. Plans shifts in Biennale role, in “The New York Times”, 2 aprile 


1970.


G. Glueck, The old stand on the Canale Grande, in “The New York Times”, 24 


maggio 1970. 


P. Restany, Manque de style et manque de souffle in “Combat”, 25 maggio 1970.


G.  Boudaille,  Claude  Parent  prepare  le  pavillon  français  à  la  Biennale  de  


Venise, in “Lettres Francaises”, 3 giugno 1970. 


G. Jappe, Falscher Moment, in “Frankfurter Allgemeine”, 18 giugno 1970.


G.  Jappe,  Hochglanz  –  made  in  Germany,  in  “Frankfurter  Allgemeine”,  23 


giugno 1970.


M.  Gibson,  Biennale  to  Open  Today:  27  Nations  in  Venice  Show,  in 


“International Herald Tribune”, 24 giugno 1970. 


R.  Kramer  Badoni,  Kunstprobe  für  die  Ewigkeit?,  in  “Die  Welt”,  24  giugno 


1970. 


774







T. Mullay,  Art  and uncertainty  at  Venice  Biennale,  in  “Daily  Telegraph”,  24 


giugno 1970. 


T. Mullay,  Venice Biennale more relaxed,  less sure,  in “Daily Telegraph”, 24 


giugno 1970.


M.  Gibson,  Venice  Biennale  Opens  as  Quietly  As  a  Flower  Show,  in 


“International Herald Tribune”, 25 giugno 1970. 


G. Jappe,  Spass, Rhetorik und weisse Wände, in “Frankfurter Allgemeine”, 25 


giugno 1970.


J. Crespelle, Au pavillon français de la Biennale de Venise, on est assuré contre  


le jambes cassées: la visite tient de l'escalade, in “France-Soir”, 26 giugno 1970.


 R. Kramer Badoni,  Wie progressiv können Erdlöcher sein?, in “Die Welt”, 26 


giugno 1970.


U. Von Kardoff,  Lustgewinn aus Plastikrohren,  in “Süddeutsche Zeitung”, 27 


giugno 1970.


M. Gibson, Art in Venice, in “Internationa Herald Tribune”, 27-28 giugno 1970.


M. Gibson, Some fundamental questions about purpose of art, in “International 


Herald Tribune”, 28 giugno 1970. 


N. Gosling, The last Biennale?, in “The Observer”, 28 giugno 1970. 


J. Russel, Art, in “Sunday Times”, 28 giugno 1970.


M.Gibson, Artistic Creation?, in “Washington Post”, 29 giugno 1970.


J. Glusberg, Peter Stampfli, in “Opus International”, n. 18, giugno, pp. 42-45.


A.  Jouffroy,  Pour  une  biennale  clandestine.  L'aventure  extraordinaire  de 


Raymond Hains et de ses compagnos, in “Opus International”, n. 18, giugno, pp. 


36-41.


M. Conil Lacoste, La Biennale de Venise à la recherche d'une formule, in “Le 


Monde”, 2 luglio 1970. 


J. F. Lane, The Silly season, in “The Daily American”, 5 luglio 1970.


A.P.,  “Biennale of horrors” stirs the critics” wrath, in “The Daily American”, 


10 luglio 1970.


775







L. Glozer,  Die Kunst der Kommissare, in “Süddeutsche Zeitung”, 11-12 luglio 


1970. F. Tuten, Soggy day in Venice town, in “New York Times”, 12 luglio 1970.


J. Lévêque, Brisez la glace!, in “Le Nouvelles Littéraires, 23 luglio 1970.


M. Minola de Gallotta, La XXXV Bienal Internacional de Arte de Venecia, in “La 


Vanguardia Espanola”, 24 luglio 1970.


J.  Corredor-Matheos ,  La Bienal de Arte de Venecia,  in “La Vanguardia”, 13 


agosto 1970. 


J.P., Hodin, Venice Biennale, in “Arts Review”, 15 agosto 1970.


J. Clair,  Venise. Les malheurs des immortels, in “Croniques de l'art vivant”, n. 


13, agosto-settembre 1970, pp. 2-3. 


G.  Gassiot-Talabot,  La  voie  oblique  du  dérangement,  in  “Croniques  de  l'art 


vivant”, n. 13, agosto-settembre 1970, p. 5. 


P. Léonard,  Allemagne, in “Croniques de l'art vivant”, n. 13, agosto-settembre 


1970, p. 6. 


B.  Smith,  A la manière de Michael Snow,  “Croniques de l'art  vivant”,  n.  13, 


agosto-settembre 1970, p. 4.


B. J. , Biennale, im Rösselprug, in “Frankfurter Allgemeine”, 9 settembre 1970.


G. Milton, Venice, in “Artnews”, n. 5, settembre 1970


M. Gendel, Venice, in "Art News", Vol. 69, n. 5, September 1970, pp. 63, 79.


C. Spencer, Biennale in transito. Private view, in “Art and Artists”, vol. 5, n. 6, 


september 1970, p. 6.


G.  Battcock,  Art  and  Politics  at  Venice.  A Disappointing  Biennale,  in  "Arts 


Magazine", vol., 45, n. 1, September/October 1970, pp. 22-26.


T. B. Hess, Rothko: A Venetian Souvenir, in "Art News", Vol. 69, n. 7, November 


1970, pp. 40-41, 72-74.


T.  Phyllis,  American  Art  in  Germany.  The  History  of  a  Phenomenon,  in 


"Artforum", vol. IX, n. 3, November 1970, pp. 58-69.


776







1971


Germano Olivotto. Sostituzioni appena visibili, in “Domus”, n. 496, marzo 1971, 


pp. 40-41.


G. Obici, La Biennale è congelata, in "Paese sera", 22 aprile 1971.


D. D'Agostino, Il nuovo statuto c'è, ma manca la volontà politica di attuarlo, in 


"L'Unità", 31 maggio 1971. 


P. Valmarana, Biennale sì,: nominati i vicecommissari, in "Il Popolo", 3 giugno 


1971.  "No" a Rondi e al colpo di mano sulla Biennale, in "L'Unità", 4 giugno 


1971.


A. Scagnetti, Lo scandalo di Venezia, in "Paese sera", 4 giugno 1971. 


L'"affare  Rondi":  un  capitolo  della  controffensiva  reazionaria  dc  contro  il  


cinema e la cultura italiana, in "L'Unità", 6 giugno 1971.


R.  Manfellotto,  Inquieta vigilia  della  Biennale  di  Venezia,  in  "Corriere  della 


sera", 7 giugno 1971. 


La polemica sul "caso Rondi", in "L'Avanti", 8 giugno 1971. 


Un critico reazionario, in "L'Unità", 12 giugno 1971.


 A proposito della Biennale, in "Il Messaggero", 3 luglio 1971


A. Del Guercio,  Rovesciare la logica dei commissari, in "Rinascita", 2 luglio 


1971. Biennale: protestano pittori e scultori, in "Paese sera", 11 luglio 1971.


A. Frullini, Le mani sulla Biennale, in "Il Messaggero", 16 luglio 1971.


La polemica sulla Biennale, in "Paese sera", 17 luglio 1971


Arte e didattica, in “La Biennale di Venezia”, n. 67-68, dicembre 1971.


1972


Quotidiani italiani


G. Ruggeri,  La Biennale  problematica,  in  “Il  Resto  del  Carlino”,  5  febbraio 


1972.


E. Lucchi, Uno svolazzo di morte che si deve evitare , in “Il Giorno”, 30 maggio 


777







1972.


V. Cossato, La XXXVI Biennale senza contestatori, in “Il Giorno”, 31 maggio 


1972.  M Passi,  La 36.  Biennale  di  Venezia:  dalle  farfalle  ai  videonastri,  in 


“L'Unità”, 31 maggio 1972. 


G. Ruggeri, Diecimila farfalle n volo per la Biennale di Venezia, in “Il Resto del 


Carlino”, 31 maggio 1972.


G.  Borgese,  Un povero  minorato esposto  alla  Biennale  d'arte  di  Venezia,  in 


“Corriere della sera”, 9 giugno 1972. 


G. Ruggeri, l'artista si comporta così, in “Il Resto del Carlino”, 9 giugno 1972.


N. Aspesi,  Contro Gino De Dominicis sono intervenuti i genitori del giovane 


veneziano – Il “caso” delle farfalle, in “Il Giorno”, 10 giugno 1972. 


G. Borgese, Dal magistrato lo scultore dello scandalo, in “Corriere della sera”, 


10 giugno 1972. 


D. Morosini, Il mercato di Damasco, in “Paese Sera”, 10 giugno 1972. 


M. Valsecchi, Apre domani la 36. Biennale di Venezia, in “Il Giorno”, 10 giugno 


1972.


Forse incriminato l'artista che ha “esposto” il mongoloide, in “Il Gazzettino” 11 


giugno 1972. 


D. Micacchi, Una Biennale da ricostruire, in “L'Unità”, 11 giugno 1972. 


F. Passoni, Due poli a confronto: l'opera e l'happening, in “Avanti!” 11 giugno 


1972.  F.  Passoni,  La  crisi  dell'arte  d'oggi  tra  opera  e  comportamento,  in 


“Avanti!”, 11 giugno 1972.


P. Rizzi, Più bianco del bianco, in “Il Gazzettino”, 11 giugno 1972. 


G. Visentini, Gesti senza domani, in “Il Messaggero”, 11 giugno 1972.


M. De Micheli, Farfalle come diversivo, in “L'Unità”, 12 giugno 1972.


G. Bocca, La cattiva coscienza, in “Il Giorno”, 13 giugno 1972.


O.C.,  I  genitori  del  “mongoloide”  querelano  Gino  De  Dominicis,  in  “Il 


Gazzettino”, 13 giugno 1972. 


F.  Menna,  Spettacolare la  mostra sulla  scultura italiana,  in  “Il  Mattino”,  13 


778







giugno 1972.


Nuove polemiche tra le farfalle, in “Il Giorno”, 13 giugno 1972. 


S. Orienti, Capolavori di ieri e ricerche di oggi, in “Il Popolo”, 13 giugno 1972.


Rischia tre anni, in “Il Giorno”, 13 giugno 1972. 


L. Pietragnoli, Quattro progetti “più in là”, in “Il Gazzettino”, 13 luglio 1972. 


M. Valsecchi, La bambina dopo il minorato, in “Il Giorno”, 13 giugno 1972.


Italia Nostra sul  “caso” De Dominicis,  in “Il  Resto del  Carlino”,  14 giugno 


1972. 


S. Orienti,  La lente deformante sul mondo dell'arte, in “Il Popolo”, 14 giugno 


1972. M. Valsecchi, Uno scandalo può uccidere la Biennale, in “Il Giorno”, 14 


giugno 1972.


V. Guzzi, I Maestri alla Biennale, in “Il Tempo”, 16 giugno 1972. 


F. Passoni, Il pittore cubano amico di Picasso, in “Avanti!” 16 giugno 1972. 


G. Visentini, La pittura assente, in Il Messaggero”, 16 giugno 1972.


F. Menna, La grafica internazionale alla Biennale di Venezia, in “Il Mattino”, 17 


giugno 1972. 


D. Morosini, Biennale '72: opera o comportamento?, in “Paese Sera”, 17 giugno 


1972. 


P. Rizzi, Si stampa anche coi piedi, in “Il Gazzettino”, 17 giugno 1972.


F. Passoni, Superato lo scandalo, rimangono i problemi di fondo della Biennale, 


in “Avanti!”, 20 giugno 1972.


M. Passi, Quattro progetti per Venezia, in “L'Unità”, 21 giugno 1972. 


M. Valsecchi,  Non si può bluffare con la scultura,  in “Il  Giorno”, 21 giugno 


1972.


G. Ruggeri, Il crepuscolo della biennale, in “Il Resto del Carlino”, 22 giugno 


1972.


V. Fagone, Opera o comportamento, in “Il Corriere del Ticino”, 24 giugno 1972. 


D. Morosini, Scultura “lingua viva”?, in “Paese Sera”, 24 giugno 1972. 


A.Sala, Ottanta maestri a Venezia, in “Il Corriere della sera”, 30 giugno 1972.


779







R. Civiello,  L'anti-Biennale  al  Museo Correr,  in “Il  secolo d'Italia”,  4  luglio 


1972. 


S. Giannattasio, Opera e comportamento nel padiglione brasiliano, in “Avanti!”, 


13 luglio 1972. 


G. Marchesini, Quattro progetti per Venezia e firmati da famosi architetti, in “La 


Stampa”, 13 luglio 1972.


S. Giannattasio, Due maturi artisti austriaci: Hans Hollein e Oswald Oberhuber, 


in “Avanti!”, 18 luglio 1972. 


S. Giannattasio,  Dipingono con la stessa obiettività di una impietosa macchina 


fotografica, in “Avanti!”, 21 luglio 1972.


M. De Micheli, Tutti qui gli scultori?, in “L'Unità”, 25 luglio 1972. 


A.Arbasino, Il katalogo di Kassel, in "Il Corriere della sera", 29 luglio 1972.


D. Morosini, Avanguardia figurativa: pittori e grafici, in “Paese Sera”, 1 agosto 


1972. 


A.Sala, La Biennale della indecisione, in “Il Corriere della sera”, 3 agosto 1972.


L.  Tempesta,  La realtà  come spettacolo,  in  "Messaggero  veneto",  11  agosto 


1972.


S. Giannattasio, Antologia delle tendenze alla sezione francese della Biennale di  


Venezia, in “Avanti!”, 25 agosto 1972. 


C.  Benedetti,  Giudizi  negativi  sulla  mostra  di  Venezia,  in  “L'Unità”,  24 


settembre 1972.


S.  Giannattasio, Bilancio positivo per la  “nuova” Biennale,  in  “Avanti!”,  24 


settembre 1972. 


L. Vergine, Reazionaria che significa?, in “Il Manifesto”, 1 ottobre 1972.


M. Bernardi, Le mie venti Biennali, in “La Stampa”, 4 ottobre 1972. 


Biennale d'arte: bilancio positivo, in “Avanti”, 11 ottobre 1972. 


Biennale: respinta ogni proposta di rinnovamento, in "L'Unità", 12 ottobre 1972. 


Oggi in senato lo statuto della Biennale, in "Avanti!", 18 ottobre 1972.


G. Ruggeri,  Con l'acqua alla gola, in “Il Resto del Carlino”, 18 ottobre 1972. 


780







Peggiorato il nuovo statuto per la Biennale, in "L'Unità", 19 ottobre 1972.


Statuto della Biennale: approvati i primi nove articoli, in "Avanti!", 19 ottobre 


1972.


G. Marchiori, Osservazioni su alcuni aspetti della Biennale veneziana, in “La 


Voce Repubblicana”, 7-8 novembre 1972.


R. Guttuso, La Biennale in coabitazione, in "La Stampa", 12 novembre 1972. 


L. Tallarico,  Biennale e Mercati generali, in "Il secolo d'Italia", 14 novembre 


1972. Ancora ostacoli per la Biennale, in "L'Unità", 16 novembre 1972. 


Il nuovo statuto per la Biennale, in "La Stampa", 16 novembre 1972.


La Biennale sarà meno "veneziana"?, in "Il Gazzettino", 16 novembre 1972.


M.D.M.,  Come  migliorare  la  Biennale  di  Venezia,  in  "Il  Messaggero",  16 


novembre 1972. 


Si sposta in aula la battaglia per la Biennale, in "Avanti!", 21 novembre 1972. 


Autonomia per la Biennale di Venezia, in "Il Messaggero", 22 novembre 1972. 


Sir. Se., Biennale: il governo vuole che tutto resti come prima, in "L'Unità", 22 


novembre 1972.


Statuto della Biennale: sì ai primi tre articoli, in "Il Gazzettino", 22 novembre 


1972.


Approvata al Senato la legge sulla Biennale, in "Avanti!", 23 novembre 1972.


"Biennale" approvato lo statuto, in "La Stampa", 23 novembre 1972.


R.  Manfellotto,  Approvato  il  nuovo  statuto  della  Biennale  di  Venezia,  in  "Il 


Corriere della sera", 23 novembre 1972.


Gli intellettuali contro la legge sulla "Biennale", in "Paese Sera", 24 novembre 


1972.


E.  G.  Mattia,  Autori  e  registi  contro  la  Biennale,  in  "Momento  Sera",  24 


novembre 1972.


G. Piovene, Rispondo a Guttuso, in “La Stampa”, 1 dicembre 1972.


M. Calvesi, La storia si ripete?, in “Corriere della sera”, 17 dicembre 1972. 


D. Micacchi, La DC contro la Biennale, in “L'Unità”, 30 dicembre 1972.


781







Periodici, riviste specializzate italiane


Biennale: baraccone dell'arte?, in “Casabella”, n. 362, febbraio 1972, pp. 10-11.


V. Gorov,  A proposito della XXXVI Biennale di Venezia. Arte e Rivoluzione, in 


“Arte e società”, maggio-giugno 1972, pp. 8-12. 


F. Sossi, La Biennale des alternatives impossibles, in “Arte e società”, maggio-


giugno 1972, p. 7.


G. Albenga,  La XXXVI Biennale,  in “Civiltà delle macchine”,  maggio-agosto 


1972, pp. 41-48. 


I padiglioni stranieri, in “Le Arti”, n. 6, giugno 1972, pp. 96-104.


Questa Biennale è così, in “Le Arti”, n. 6, giugno 1972, pp. 52-67.


M. Venturoli, Cronistoria delle Biennali, in “Le Arti”, n. 6, giugno 1972, pp. 4-


17.


M. Valsecchi, Isgrò Emilio,  Guida alla Biennale 1972, in “Tempo”, n. 24, 16 


giugno 1972.


L. Bortolon, Perché ho esposto un uomo, in “Epoca”, 18 giugno 1972, pp. 90-92. 


M. Calvesi, La farfalla è un volatile di sinistra, in “L'Espresso”, 18 giugno 1972, 


p. 13. 


R. Carrieri, Prima visita alla Biennale: un itinerario nell'arte delXX secolo. I  


maestri a Venezia, in “Epoca”, 18 giugno 1972, pp. 59-66. 


Alla Biennale il pittore-fotografo innamorato delle enciclopedie, in "Tempo", 25 


giugno 1972.


P.  P.  Pasolini,  Il  mongoloide  alla  Biennale  è  il  prodotto  della  sottocultura 


italiana, in “Tempo”, 25 giugno 1970.


M. Carrà, 36. Biennale: la pittura, in “Notizie d'Arte”, giugno-luglio 1972, pp. 


20-26. 


R. Margonari, 36. Biennale: la scultura, in “Notizie d'Arte”, giugno-luglio 1972, 


pp. 27-32. 


782







R. Modesti,  36. Biennale: uno sguardo dal ponte, in “Notizie d'Arte”, giugno-


luglio 1972, pp. 11-19.


R. Carrieri, Seconda visita alla Biennale: un itinerario nell'arte del XX secolo. I  


maestri a Venezia, in “Epoca”, 2 luglio 1972, pp. 57-66. 


A.Macchiavello, L'idraulico Plessi, in “Panorama”, 27 luglio 1972, p. 11-12.


F. Amodeo,  Ma allora è vero! La fotografia è proprio arte!, in “Photo 13”, 15 


luglio 1972. 


36.Biennale di Venezia: postille e proteste, in “Il Margutta”, n. 7-8, luglio-agosto 


1972, pp. 9-13.


Dove va la Biennale?, in “Il Margutta”, n. 7-8, luglio-agosto 1972, pp. 2-8.


Grafica alla Biennale, in “Le Arti”, n. 7/8, luglio-agosto 1972, pp. 20-33.


G. Marussi, Le scelte della Biennale, in “Le Arti”, n. 7/8, luglio-agosto 1972, pp. 


2-19. 


P. P. Preti,  36. Biennale. Fotografia a Venezia, in “Fotografia italiana”, luglio-


agosto 1972, p. 8. 


T. Trini, Colpita la pietà di Venezia per restaurare la Biennale di Michelangelo, 


in "Domus", n. 513, agosto 1972, pp. 47-52.


M. Venturoli, La coscienza dell'arte, in “Playmen”, agosto 1972, pp. 27-33.


R. Barilli - R. Bossaglia- L. Caramel,  La Biennale come paradigma, in “Nac”, 


agosto-settembre 1972, pp. 3-6. 


G. Celant, Kassel Documenta, in “Casabella”, agosto-settembre 1972, p. 2.


D. Cara,  La 36. Biennale d'Arte di Venezia, in “Il tratto in arte”, 15 agosto-15 


settembre 1972, pp. 12-13. 


G.  Dorfles  –  V.  Fagone  –  G.  E.  Simonetti,  Riflessioni  su  Kassel,  in  "Nac", 


agosto-settembre 1972, pp. 7-10.


D.  Cara,  Lettura  e  metodi  della  grafica  alla  XXXVI Biennale  di  Venezia,  in 


“Prospetti”, settembre 1972, pp. 79-84. 


P. Restany, I limiti del comportamento, in "Domus", n. 514, settembre 1972, pp. 


55-56.


783







T. Trini, Kassel: Documenta 5, in "Domus", n. 514, settembre 1972, pp. 45-52.


C. Giacomozzi,  I maestri del XX secolo, in “La Fiera Letteraria”, 3 settembre 


1972.


M. De Cesco, Biennale a ruba, in “Panorama”, 28 settembre 1972. 


Gino  De  Dominicis  ovvero  della  pietà  cristiana,  in  “Flash  Art”,  settembre-


ottobre 


1972.


F. Menna,  Dibbets, una rotazione di 360 gradi, in “Qui Arte Contemporanea”, 


ottobre 1972, pp. 16-20. 


M. Venturoli, Venezia ieri, oggi, domani, in “Playmen”, ottobre 1972, p. 9.


W. Skreiner,  Hollein/Vienna. L'architettura trovata, in “Casa Bella”, novembre 


1972, pp. 25-27.


M.  Venturoli,  Opera  o  comportamento  alla  Biennale,  in  "Le  Arti",  n.  11, 


novembre, 1972, pp. 37-38.


Quotidiani, periodici, riviste specializzate straniere 


G.  Boudaille,  Documenta  5.  Une  enquête  sur  la  réalité, in  "Les  Lettres 


Françaises", 21 marzo 1972 


G.  Boudaille,  La  France  à  la  Biennale  de  Venise,  intervista  a  Raoul-Jean 


Moulin, in “Les Lettres Françaises”, 12 aprile 1972.


W. Schön,  Unser Mann in Venedig, “Deutsche Zeitung”, intervista a Gerhard 


Richter, 14 aprile 1972. 


R. Pincus-Witten, Keith Sonnier: Video and Film as Color-Field, in "Artforum", 


vol. X, n. 9, May 1972, pp. 35-37. 


E. Flórez, Venecia, Biennal 72 [I], in "El Alcazar", 10 maggio 1972, pp. 20-21.


 E. Flórez, Venecia, Bienal 72 [y III], in "El Alcazar", 31 maggio 1972, pp. 20-


21.


R.J. Moulin, La sélection française de Venise. Du comportement at de sa mise en 


784







oeuvre, in “Les Lettres Françaises”, n. 1438, 8 giugno 1972, pp. 24-25.


T.  Mullay,  Masterpieces  in  Biennale  exhibition,  in  “Manchester  Daily 


Telegraph”, 9 giugno 1972. 


G. R., Die zarten Viecher, in “Frankfurter Allgemaine”, 9 giugno 1972.


W. Spies,  Folklore oder Gleichschritt,  in “Frankfurter Allgemeine”,  9 giugno 


1972.


T. Mullay, Venice at carnival time, in “Daily Telegraph”, 10 giugno 1972. 


D.  Schmidt,  Rückblick,  Querschnitte,  Ausblicke,  in  “  Süddeutsche  Zeitung”, 


10/11 giugno 1972.


R. Cogniat, L'instabilité permanente assure à la Biennale sa force et sa durée, in 


“Le Figaro”, 11 giugno 1972. 


R. Krämer-Badoni, Siegt das Foto?, in “Die Welt”, 11 giugno 1972. 


R.  Lange,  Lunapark  der  Kunst?,  in  “Hannoversche  Allgemeine”,  11  giugno 


1972. 


D. Schmidt,  Aspekte,  Möglichkeiten,  Grenzen,  in “ Süddeutsche Zeitung”,  12 


giugno 1972. 


Tödlicher Flug, in "Der Spiegel", 12 giugno 1972, p. 123.


G. Brett, The Venice Biennale, in “The Times”, 13 giugno 1972. 


W. Spies,Was, wo, wie, wer, wann ist Kunst?, in “Frankfurter Allgemeine”, 13 


giugno 1972. 


C. Tisdall, That sinking feeling, in “The Guardian”, 13 giugno 1972.


 J. Warnod, A Venise: la Biennale a changé de visage mais continue à vivre, in 


“Le Figaro”, 13 giugno 1972.


G. Bisinger, Eining im Protest gegen die zunehmende Sterilität unserer heutigen 


Umwelt, in “Berliner Morgenpost”, 15 giugno 1972. 


F. Hans Heinrich,  Die Wirklichkeit aus dem Photokasten (trad. La realtà vista 


dalla macchina fotografica”, in “Wiener Zeitung”, 15 giugno 1972. 


K. Hilton, A small cheer for art in Venice, in “Scotsman”, 15 giugno 1972. 


W. Schön, Avangarde läßt grüßen, in “Deutsche Zeitung”, 16 giugno 1972. 


785







G. Sello, Abwarten in Venedig, in “Die Zeit”, 16 giugno 1972.


J.J.  Leveque,  La  Biennale  de  Venise.  Succès  du  pavillon  français,  in  “Le 


Nouveau Journal”, 17 giugno 1972.


N. Gosling, Venice off-season, in “The Observer”, 18 giugno 1972.


 J. Russel, Biennale blues, in “Sunday Times”, 18 giugno 1972.


 The Old Lady of Venice, in “Newsweek”, 19 giugno 1972.


G. Brackert,  Die Schmetterlinge flogen nicht auf, in “Mannheim Morgen”, 20 


giugno 1972. 


P. Iden, Wege hin und zurück, in “Frankfurter Rundschau”, 20 giugno 1972. 


H.  Schreiber,  Mehr  als  ein  trister  Jahrmarkt,  in  “Rheinischer  Merkur”,  23 


giugno 1972. 


W. Spies, Eine Wetterkarte der Asthetik, in “Frankfurter Allgemeine”, 23 giugno 


1972.


M.  Schreiber,  Venedigs  konventionelles  Bilderbabel,  in  “Handelsblatt”,  24 


giugno 1972. 


M. Shephered, There's always the Lido, in “Spectator”, 24 giugno 1972.


G.  Brackert,  Manipulation  der  Artistik  oder:  Der  idiot  im  Musentempel,  in 


“Deutsches Allgemeines”, 25 giugno 1972. 


J.  J.  Leveque,  Reflets  d'une  crise,  in  “Les  Nouvelles  Littéraires”,  25  giugno 


1972.


M. Conil Lacoste,  Une Biennale à succursales multiples,  in “Le Monde”,  28 


giugno 1972. 


R.J. Moulin, A la Biennale de Venise. Un exposition internationale de la gravure, 


in “Les Lettres Françaises”, n. 1442, 28 giugno 1972, pp. 24-25. 


M.  Minola  De  Gallotti,  La  XXXVI  Bienal  Internacional  de  Arte,  in  "La 


Vanguardia", 29 giugno 1972.


H. J. Seldis., Preview of Vanguard Art at Kassel's Documenta 5, in "Los Angeles 


Times", 29 giugno 1972. 


G. Boudaille,  La Biennale des farfalle, in “Les Lettres Françaises”, n. 1441,21 


786







giugno 1972, pp. 24-25. 


E. Flórez,  Venecia 1972: una Bienal sin sorpresas, in "El Alcazar", 21 giugno 


1972, pp. 17-20.


P. Baum, Nur bedingt befriedigende Resultate, in “Kultur und Kaitik”, 3 luglio 


1972.


A.Pacquement,  Jan Dibbets. “Revision” du Paysage et esthétique du temps, in 


““Les Lettres Françaises”, 11 luglio 1972.


G. Boudaille, Kassel, "Documenta 5". Un panorama des nouvelles tendences (I), 


in "Les Lettres Françaises", 18 luglio 1972, pp. 21-22. 


G. Marchiori, Considérations sur quelques aspects de la Biennale vénitienne, in 


“Les Lettres Françaises”, 2 agosto 1972, pp. 25-26.


B. Kurtz,  Documenta 5: a Critical Preview, in "Arts Magazine", vol., 46, n. 8, 


Summer 1972, pp. 30-43.


B. Reise,  Jan Dibbets: A Perspective Correction, in "Art News", Vol. 71, n. 4, 


Summer 1972, pp. 38-41.


G.  Battcock,  Venice  and Documenta,  in  “Arts  Magazine”,  n.  47,  september-


october 1972, pp. 52-54.


L. Alloway,  "Reality": Ideology at D5,  in "Artforum", vol.  XI, n.  2,  October 


1972, pp. 30-35.


F. Weyergans, L'art dans la cité, in “Le Croix”, 2 ottobre 1972.


R. De Solier, Venise 1972, "Art International", vol. XVI/8, October 1972, pp. 97-


102; 106.


E. L.Francalanci,  36a Biennale di Venezia,  in "Art International", vol. XVI/8, 


October 1972, pp. 95-96; 103.


B. Kerber, Documenta und Szene Rhein-Ruhr, in "Art International", vol. XVI/8, 


October 1972, pp. 68-77. 


H. Martin , Venice 1972: The Show of Shows, in "Art International", vol. XVI/8, 


October 1972, pp. 91-95.


M. Pleynet,  Documenta 5. Art (sociologie) Histoire, in "Art International", vol. 


787







XVI/8, October 1972, pp. 81-85; 104. 


P. Restany, XXXV Ie Biennale de Venise: ouverture sur le passé – Impasse dans 


le présent, in "Art International", vol. XVI/8, October 1972, pp. 86-91.


M.  Staber,  Documenta  5  –  Einige  Bemerkungen,  in  "Art  International",  vol. 


XVI/8, October 1972, pp. 78-81.


S. Frigerio, Venezia ieri oggi e domani, in "D'Ars Agency", n. 61-62, novembre-


dicembre 1972, pp. 52-58.


P. Rizzi, Maestri del XX secolo e grafica internazionale, in "D'Ars Agency", n. 


61-62, novembre-dicembre 1972, pp. 43-51.


1973


S. Gianattasio, Riproduce la vita di ogni giorno la nuova pittura americana, in 


"Avanti!", 8 febbraio 1973


Alla Camera la riforma della Biennale, in “Avanti!”, 3 aprile 1973. 


Alla Camera lo statuto della Biennale, in “Il Corriere della Sera”, 4 aprile 1973.


Biennale: da rassegna a istituto di cultura, in “Il Giorno”, 4 aprile 1973.


E' cominciato alla Camera il dibattito sullo statuto della Biennale di Venezia, in 


“Il Gazzettino”, 4 aprile 1973.


La Camera discute le due proposte per la “nuova” Biennale di Venezia, in “La 


Stampa”, 4 aprile 1973.


La  Camera  modifica  la  legge  per  la  Biennale  di  Venezia,  in  “Il  Resto  del 


Carlino”, 4 aprile 1973.


Un pericolo per Ca' Giustinian l'archivio della Biennale?, in "Il Gazzettino", 26 


aprile 1973. 


P.  Restany,  Combattimento  per  un'immagine,  intervista  a  D.  Palazzoli,  in 


"Domus", n. 521, aprile 1973, pp. 52-54.


G. Marchesini,  Quest'anno non si fa il festival di Venezia?, in "La Stampa", 6 


maggio 1973.
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S.  Meccoli,  La  Biennale  rischia  il  naufragio,  in  "Il  Corriere  della  sera",  6 


maggio 1973.


D. Utimpergher,  Biennale: ancora speranze per la Mostra e i Festival,  in "Il 


Gazzettino", 6 maggio 1973.


Biennale: in commissione il nuovo statuto?, in "Il Giorno", 11 maggio 1973.


Il  personale  della  Biennale  esige  la  fine  della  gestione  commissariale,  in 


"L'Unità", 11 maggio 1973.


S. Ganassi Sereni,  Biennale: la DC è contraria a un effettivo rinnovamento, in 


"Avanti!", 16 maggio 1973.


Altri ritardi per la Biennale di Venezia, in "Il Messaggero", 18 maggio 1973.


Biennale: il Msi ritarda ancora il nuovo statuto, in "Il Gazzettino", 18 maggio 


1973.


G. Fr., Statuto della Biennale nuovo rinvio al Senato, in "La Stampa", 18 maggio 


1973.


F.Z.,  Venezia: la DC vanifica gli sforzi compiuti per salvare la "Biennale", in 


"L'Unità", 19 maggio 1973.


F. Z.,  Biennale: si  può approvare in tempo il nuovo statuto,  in "L'Unità", 20 


maggio 1973.


Approvato in commissione al Senato lo statuto della Biennale, in "Avanti!", 24 


maggio 1973.


I fascisti bloccano l'approvazione del nuovo statuto della Biennale, in "L'Unità", 


30 maggio 1973.


Rinviata  la  discussione  sullo  statuto  della  Biennale,  in  "Il  Gazzettino",  30 


maggio 1973.


F.Z., Il nuovo rinvio alla Biennale ha colpito duramente Venezia, in "L'Unità", 1 


giugno 1973.


G. Marchesini, Venezia senza Festival, in "La Stampa", 2 giugno 1973.


G. Franci, La "Biennale" muore a Roma, in "La Stampa", 3 giugno 1973.


D. Utimpergher, Perchè è morta la Biennale, in “Il Gazzettino”, 15 giugno 1973.
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In piena crisi la Biennale di Venezia: si dimette il commissario straordinario, in 


“Corriere adriatico”, 16 giugno 1973.


Un'iniziativa  democratica  che  eviti  la  paralisi  della  Biennale  di  Venezia,  in 


“Avanti!”, 16 giugno 1973. 


Conferma da Roma: Biennale bloccata, in “Il Gazzettino”, 16 giugno 1973.


Si dimette il commissario straordinario della Biennale, in “L'Unità”, 16 giugno 


1973.


F.Z.  “Biennale”:  una  lotta  legata  alla  riforma  delle  strutture  culturali,  in 


“L'Unità”, 22 giugno 1973.


V. Cossato, Venezia senza festival?, in “Il Giorno”, 4 luglio 1973.


Importanti film italiani alle “Giornate” di Venezia, in “Gazzetta del Popolo”, 5 


luglio 1973. 


E.Z., A Venezia soltanto il contro festival?, in “Momento Sera”, 5 luglio 1973. 


F.Z., Sollecitato lo statuto per la Biennale, in “L'Unità”, 5 luglio 1973.


S.Meccoli, Venezia al limite dello sfacelo, in “Corriere della sera”, 7 luglio 1973.


S. Spartaco, Il "Si salvi chi può" a Venezia, in "Il Secolo d'Italia", 11 luglio 1973.


Biennale in crisi ancora polemiche, in "La Stampa", 12 luglio 1973.


Presto il Senato si pronuncerà sulla riforma della Biennale, in “Il Corriere della 


sera”, 14 luglio 1973.


Biennale: lo statuto il 26 luglio, in “La Stampa”, 19 luglio 1973.


F.Z. Ormai “saltate” le rassegne di quest'anno, in “L'Unità”, 21 luglio 1973.


M. Penelope, Verso una nuova Biennale, in “Avanti!”, 22 luglio 1973.


M. Maurizio,  La Biennale non si  farà.  Il  merito di questa conclusione è dei  


lavoratori dell'ente, attaccati da tutti, in “Il Manifesto”, 24 luglio 1973.


Biennale: definitivo il nuovo ordinamento, in “Avanti”, 26 luglio 1973. 


G. Franci, La Biennale ha il suo statuto, in “La Stampa”, 26 luglio 1973 


R. Manfellotto,  Approvato lo statuto della Biennale di Venezia, in “Il Corriere 


della sera”, 26 luglio 1973.


Co. T., La Biennale di Venezia ha il suo nuovo statuto, in “L'Unità”, 26 luglio 
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1973.


Biennale di Venezia: positivi commenti al nuovo statuto, in “Avanti”, 27 luglio 


1973


Lo statuto va bene ma arriva tardi, in “Il Giorno”, 27 luglio 1973.


V. C., Alla ricerca di un compromesso, in “Il Giorno”, 18 agosto 1973.


1974


Quotidiani italiani


L. Vergine,  Lottizzata anche la Biennale "nuova", in "Il Manifesto", 17 luglio 


1974.


"Biennale antifascista" annunciata a Venezia, in "La Stampa", 6 agosto 1974.


Biennale in crisi?, in "Avanti!", 6 agosto 1974.


S. Meccoli,  Misterioso autunno veneziano, in "Corriere della sera", 19 agosto 


1974.


V. Guzzi, La crisi della forma, in "Il Tempo", 21 agosto 1974.


S. Reggiani, Il romanzo della Biennale, in "La Stampa", 22 agosto 1974.


La triade  della  biennale  veneziana  è  all'opera  per  fissare  il  programma,  in 


"Messaggero veneto", 23 agosto 1974.


Biennale  '74:  anticipazioni  del  presidente  Ripa  di  Meana,  in  "L'Unità",  30 


agosto 1974.


Una Biennale della cultura contro il fascismo, in "Avanti!", 30 agosto 1974.


G. Marchesini, Venezia, la Biennale ora riparte con pittori "murali" di Allende, 


in "La Stampa", 1 ottobre 1974.


M. Ac., Donna perfetta e supersfruttata, in "L'Unità", 2 ottobre 1974.


Biennale: sabato il debutto, in "Il Gazzettino", 2 ottobre 1974.


Fr. C., Che cosa rimane di un amore perfetto, in "Paese Sera", 2 ottobre 1974.


M. Passi, Come rinasce la Biennale, in "L'Unità", 3 ottobre 1974.


G.L.R., Chauvet: somministrate la cultura come se faceste bere olio di ricino, in 
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"Il Tempo", 3 ottobre 1974.


F. Abbiati,  La Biennale si  farà sui muri di Venezia,  in "Il  Giorno", 5 ottobre 


1974.


M. Passi, La cultura cilena alla Biennale, in "L'Unità", 5 ottobre 1974.


Biennale  kolossal,  in  "Il  Resto  del  Carlino",  2  ottobre  1974 La Biennale  di 


Venezia  si  apre  con  testimonianze  antifasciste,  in  "Gazzetta  del  Popolo",  6 


ottobre 1974.


U.  Finetti,  L'antifascismo  internazionale  intorno  alla  nuova  Biennale,  in 


"Avanti!", 6 ottobre 1974.


F. Magagnini,  Aperta a Venezia la nuova Biennale, in "Paese Sera", 6 ottobre 


1974.


L. Mamprin,  La nuova Biennale cantiere di cultura,  in "Il Popolo", 6 ottobre 


1974.


Prologo antifascista della "nuova" Biennale, in "Il Gazzettino", 6 ottobre 1974.


F. Rosso, Una Biennale per il Cile, in "La Stampa", 6 ottobre 1974.


G.  Vicario,  Solidarietà  con il  Cile  alla  Biennale  di  Venezia,  in  "L'Unità",  6 


ottobre 1974.


G. Vicario, I murales della "Brigata Allende", in "L'Unità", 9 ottobre 1974.


 P. Ruo, Cento manifesti sul Cile, in "Avanti!", 11 ottobre 1974.


V. Cossato, Biennale di massa, in "Il Giorno", 12 ottobre 1974.


A.Blandi, Nudo in scena con psicanalisi, in "La Stampa", 19 ottobre 1974.


U. Casiraghi, Fascismo, CIA e "multinazionali" sotto accusa nei film di Venezia, 


in "L'Unità", 19 ottobre 1974.


G. Del Re, La Biennale di Venezia alla ricerca di se stessa, in "Il Messaggero", 


20 ottobre 1974.


A.Moravia, Espressione e repressione, in "Corriere della sera", 20 ottobre 1974.


E. Rasy, Poche ma chiare idee "Siamo tante e stufe", in "Paese Sera", 20 ottobre 


1970.


S. Reggiani, Immagini del fascismo come una tragica farsa, in "La Stampa", 20 
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ottobre 1974.


G. L.  Rondi,  Schroder:  la radiografia del  potere e un dittatore aricano allo  


specchio, intervista a, in "Il Tempo", 20 ottobre 1974.


F. Zangrando, Nello zoo di Mussolini, in "Il Gazzettino", 20 ottobre 1974.


P. Bianchi, Gli spezzoni amari dell'Italia in nero, in "Il Giorno", 21 ottobre 1974.


C. Cosulich, Mussolini superstar, in "Paese Sera", 21 ottobre 1974.


M. Passi, La Biennale alla prova, in "L'Unità", 21 ottobre 1974.


P. Perona, Venezia: arduo cammino della cultura "popolare", in "La Stampa", 21 


ottobre 1974.


P. Bianchi, Cinema "all'italiana", in "Il Giorno", 22 ottobre 1974.


G.B., Biennale di Venezia: rinviato lo scontro tra Dc e il Psi, in "Il Giornale", 22 


ottobre 1974.


U. Casiraghi, Da Mussolini al generale Amin autoritratti "suicidi" di dittatori, in 


"L'Unità", 22 ottobre 1974.


V. Cossato, Biennale: perchè tante critiche, in "Il Giorno", 22 ottobre 1974.


C. Cosulich, Le dittature in pelle e stoffa nere, in "Paese Sera", 22 ottobre 1974.


A.De Jaco, Il pubblico nuovo della Biennale, in "Paese Sera", 22 ottobre 1974.


U. Finetti, L'intervista inedita di Allende presentata alla Biennale, in "Avanti!", 


22 ottobre 1974.


S. Meccoli, Biennale: bloccata la crisi fino alla metà di novembre, in "Corriere 


della sera", 22 ottobre 1974.


S. Reggiani, Biennale, la dc attacca le scelte "estremiste", 22 ottobre 1974.


G.  L.  Rondi,  G.  V.  Baldi:  La  corriera  viaggia  ancora  con  la  morte,  in  "Il 


Tempo", 22 ottobre 1974.


C. M. Trevisan, Tregua d'armi a Ca' Giustinian, in "Il Tempo", 22 ottobre 1974.


D. Utimpergher, Il giudizo sulla Biennale, in "Il Gazzettino", 22 ottobre 1974.


P. Valmarana, La verità da studiare, in "Il Popolo", 22 ottobre 1974.


N. Aspesi, Sullo schermo finalmente compare una donna vera, in "Il Giorno", 23 


ottobre 1974. 
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M. Bernardi, Biennale senza arte, "La Stampa", 23 ottobre 1974.


C. Cosulich, Un "Pianeta" senza orbita, in "Paese Sera", 23 ottobre 1974.


S. Meccoli, Alla Biennale si proietta "il femminismo", 23 ottobre 1974.


L Micciché, Autopsia del fascismo, in "Avanti!", 23 ottobre 1974.


L Micciché, Il volto demagogico di due dittatori, in "Avanti!", 23 ottobre 1974.


S. Orienti, Il passato ci guarda dai muri della Dogana, in "Il Popolo", 23 ottobre 


1974.


E. Rasy, Se la moglie si uccide basterà "sostituirla", in "Paese Sera", 23 ottobre 


1974.


S. Reggiani, Venezia: cultura contro politica, in "La Stampa", 23 ottobre 1974.


L. Tornabuoni, Le femministe in calle, in "La Stampa", 23 ottobre 1974.


P. Valmarana, La guerra insensata, in "Il Popolo", 23 ottobre 1974.


U. Finetti,  Storia della Biennale nelle foto di Mulas,  in "Avanti!", 24 ottobre 


1974.


E. Gatto,  Biennale senza cultura strumento solo di fazione, in "Il Tempo", 24 


ottobre 1974.


F.  Ricciardi,  Biennale  di  Venezia.  Una  kermesse  comunista,  in  "Il  Secolo 


d'Italia", 24 ottobre 1974.


P. Valmarana, Agonia e nobiltà degli emarginati, in "Il Popolo", 24 ottobre 1974.


U. Casiraghi,  La corriera della morte "repubblichina" nel  forte film di  Gian  


Vittorio Baldi, in "L'Unità", 25 ottobre 1974.


C. Cosulich, Emarginati, sì ma con prudenza, in "Paese Sera", 25 ottobre 1974.


R.  Marino,  Molte  donne  sullo  schermo  ma  poca  la  gente  in  platea,  in  "Il 


Tempo", 25 ottobre 1974.


D. Micacchi, I manifesti di "Unidad Popular", in "L'Unità", 25 ottobre 1974.


L Micciché, I paria della civiltà, in "Avanti!", 25 ottobre 1974.


F.Z. Lotta discreta, in "Il Gazzettino", 25 ottobre 1974.


Perchè la "politica" alla nuova Biennale, in "Avanti!", 26 ottobre 1974.


M. Bernardi,  Come erano gli artisti delle Biennali passate, in "La Stampa", 27 
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ottobre 1974.


U. Finetti, Biennale: cosa resta da fare, in "Avanti!", 27 ottobre 1974.


G.  Gaspari,  A  Venezia  un  femminismo  rosa-shocking,  in  "Il  Manifesto",  27 


ottobre 1974.


Inchiesta  giudiziaria  sulle  manomissioni  compiute  ai  "Saloni"?,  in  "Il 


Gazzettino", 27 ottobre 1974.


Rovinati i "Saloni"? Lite Comune – Biennale, in "Il Giorno", 27 ottobre 1974.


Un esposto -diffida del sindaco al presidente della Biennale, in "Il Giornale", 27 


ottobre 1974.


D.  Utimpergher, I  saloni  manomessi  della  Biennale,  in  "Il  Messaggero",  27 


ottobre 1974.


P. Valmarana, Cultura anno zero, in "Il Popolo", 27 ottobre 1974.


C. Cosulich, Cinema città avanguardia, in "Paese Sera", 28 ottobre 1974.


U. Casiraghi, Tra religiosità e impegno, in "L'Unità", 1 novembre 1974.


L. Mamprin,  "Autosacramentales" di Calderon de la Barca, in "Il Popolo", 1 


novembre 1974.


L Micciché,  Gli  eroi  di  Gyongyossy  e  i  mostri  di  Di  Gianni,  in  "Avanti",  1 


novembre 1974.


E.  Pagliarini,  Nudi  in  scena  annullati  dal  dio-potere,  in  "Paese  Sera",  1 


novembre 1974.


I saloni "manomessi": la Biennale si  difende,  in "Il Gazzettino", 2 novembre 


1974.


G. L. Rondi, Fascista, in "Il Tempo", 2 novembre 1974.


A.Blandi,  Il  borghese,  animale  da  zoo  nella  satira  di  Majakovskij,  in  "La 


Stampa", 3 novembre 1974.


R. De Monticelli,  Dalla Russia un sasso nel futuro, in "Corriere della Sera", 3 


novembre 1974.


U. Finetti, Majakovski nel futuro, in "Avanti!", 3 novembre 1974.


L. Autera, La "pace" di Carpi, in "Il Corriere della sera", 4 novembre 1974.
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G. Del Re,  Contro la Biennale un'omelia del Patriarca, in "Il Messaggero", 5 


novembre 1974.


M. Messinis, Serata retrospettiva, in "Il Gazzettino", 5 novembre 1974.


A.Blandi, Tante Desdemone, senza Otello, in "La Stampa", 6 novembre 1974.


M. Foglietti, "L'età della pace", in "Il Popolo", 6 novembre 1974.


E. Pagliarini, Desdemona l'ottuagenaria, in "Paese Sera", 6 novembre 1974.


S. Trasatti,  Venezia bilancio sottozero, in "L'Osservatore romano", 6 novembre 


1974.


A.Blandi, Jago maschio e femmina nell'Otello di Manganelli, in "La Stampa", 8 


novembre 1974.


R.  De  Monticelli,  In  questo  Jago  parla  Amleto,  in  "Corriere  della  Sera",  8 


novembre 1974.


A.Lazzari,  Un  Otello  notomizzato  e  un  altro  disintegrato,  in  "L'Unità",  8 


novembre 1974.


F.Z., Molti giovani e ampi dibattiti, in "Il Gazzettino", 8 novembre 1974.


F. Caroli, Le Biennali di Mulas, in "Il Corriere della Sera", 10 novembre 1974.


D. Courir,  Schönberg secondo Pousseur, in "Corriere della Sera", 12 novembre 


1974.


M. Messinis, Omaggio a Schoenberg, in "Il Gazzettino", 12 novembre 1974.


G. Del Re,  Il teatro ha salvato la Biennale di Venezia, in "Il Messaggero", 13 


novembre 1974.


M.  Mila,  Schoenberg,  Maderna  ricordati  alla  Biennale,  in  "La  Stampa",  13 


novembre 1974.


R.  Tedeschi,  Schoenberg  conclude  la  Biennale-musica,  in  "L'Unità",  13 


novembre 1974.


G. Torelli,  Quarantadue giorni di monocolore,  in "Il Giornale", 14 novembre 


1974.


G. Del Re, Omaggio della Biennale al "primo" Bunuel, in "Il Messaggero", 15 


novembre 1974.
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M. Messinis, Da Schoenberg a Maderna, in "Il Gazzettino", 15 novembre 1974.


F. Catalano, Un film negativo sul fascismo, in "Avanti!", 16 novembre 1974.


U.  Casiraghi,  Grande  manovra  del  prefetto  per  bloccare  il  docuemntario  di  


Antononi sulla Cina, in "L'Unità", 17 novembre 1974.


G. Del Re, "La Biennale c'è", in "Il Messaggero", 17 novembre 1974.


E. Mo,  "Cacciata" dalla Fenice la "Cina" di  Antonioni,  in "Il  Corriere della 


sera", 17 novembre 1974.


S. Reggiani, Antonioni "vietato" alla Fenice dietro le pressioni dei cinesi, in "La 


Stampa", 17 novembre 1974.


G. L. Rondi,  Dalton Trumbo: un fucile per far odiare la guerra, intervista con 


Dalton Trumbo, in "Il Tempo", 17 novembre 1974.


Saloni: chiesta l'archiviazione, in "Il Gazzettino", 17 novembre 1974.


F. Zangrando,  "Cina" di Antonioni contestato a Venezia, in "Il Gazzettino", 17 


novembre 1974.


F. Zangrando, Gambetti risponde, in Il Gazzettino", 17 novembre 1974.


M. Passi, La Biennale che vive, in " L'Unità", 18 novembre 1974.


U. Casiraghi, Un primo bilancio della nuova Biennale-cinema, in "L'Unità", 19 


novembre 1974.


E. Ceccatini, Conformismo a sinistra, in "Il Giornale", 19 novembre 1974.


L Micciché,  La  Biennale  nel  segno  di  autonomia  e  libertà,  in  "Avanti",  19 


novembre 1974.


M.R. , Si è spenta la Biennale di Venezia, in "Il Giornale", 19 novembre 1974.


M. Messinis, Rassegna interlocutoria, in "Il Gazzettino", 20 novembre 1974.


P. Valmarana,  Il finale del "Cinema '74" indica una linea per il futuro, in "Il 


Popolo", 20 novembre 1974.


L.T., I guerriglieri della Biennale , in "Il Secolo d'Italia", 22 ottobre 1974.


A. Arbasino, La Biennale ha aiutato Venezia a morire di noia, in "Corriere della 


sera", 24 novembre 1974.


A.Seroni, Bilancio della Biennale, in "L'Unità", 26 novembre 1974.
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G.  L.  Rondi,  Gambetti:  il  bilancio  della  Biennale-cinema,  in  "Il  Tempo",  7 


dicembre 1974.


La Biennale dopo il primo round, in "Paese Sera", 8 dicembre 1974.


M. Passi, Il cammino della Biennale, in "L'Unità", 9 dicembre 1974.


L.  Zorzi,  Giovani  e  tradizione  per  ripensare  la  Biennale,  in  "Corriere  della 


sera", 12 dicembre 1974.


C. Ripa di Meana, Venezia è viva, in "Corriere della sera", 18 dicembre 1974.


Periodici, riviste specializzate italiane


F. Passoni, Arte e potere, intervista a Carlo Ripa di Meana, in "Arte 2000", n. 17-


18, Estate 1974, pp. 24-31.


Quale Biennale?, intervista a Carlo Ripa di Meana, a cura di Enzo Gualazzi e 


Gianni Marussi, in "Le Arti", n.7-8-9, settembre 1974, pp. 5-11.


C. Augias, State un po' zitti: non fate biennale, in "L'Espresso", 6 ottobre 1974, 


pp. 100-104.


E.  G., La Biennale rifondata (comunitaria senza comunità),  in "Le Arti",  10 


ottobre 1974, pp. 3-4.


F. Virdia,  La Biennale e la sottocultura, in "La Fiera Letteraria", 10 novembre 


1974.


R.  Serri,  Alla  ricerca  di  un  nuovo  rapporto  tra  politica  e  cultura,  in 


"Rinascita",n. 40, 11 ottobre 1974.


F. Passoni, Biennale anno uno, in "Arte 2000", n. 13, ottobre 1974.


A.Arbasino, Camposanti, campus e campielli, in "Il Mondo", 7 novembre 1974, 


pp. 16-17.


A. Tassone, Antonioni ha un erede, in "Il Mondo", 7 novembre 1974,p. 15.


E.  Fadini,  La  Cimice  trionfa  di  nuovo  a  Venezia,  in  "Rinascita",  n.  44,  8 


novembre 1974, p. 28.


G. C. Argan, Biennale contro Biennale, in "L'Espresso", 10 novembre 1974 (pp. 


798







130; 135).


L.  Miccichè,  Biennale  nell'occhio  del  ciclone,  in  "Dimensione  A",  n.  10, 


novembre 1974, pp. 6-9.


L. Carluccio, Fotografia, in "Panorama", 14 novembre 1974, pp. 27-28.


C. Valentini,  Cattolicissimo nudo, in "Panorama", 14 novembre 1974, pp. 133-


135.


M.  Argenteri,  Le  nuove  proposte  della  Biennale,  in  "Rinascita",  n,  47,  29 


novembre 1974, p. 35.


U. Eco, Il gioco delle tre Cine, in "L'Espresso", 1dicembre 1974, pp 104-110.


S. Orienti,  Una Biennale tutta da fare, in "Fiera Letteraria", n. 3, 1 dicembre 


1974.


P. Restany, La Biennale sottovuoto, in "Domus", n. 541, dicembre 1974, pp. 29-


30.


F. Quadri, Biennale '74 Teatro, in "Data", n. 14, inverno 1974,pp. 32-33.


Quotidiani stranieri


M. Gibson, Good-Bye Venice-Perhaps, in "International Herald Tribune", 13-14 


luglio 1974.


C. Godard, Le présent anachronique, in "Le Monde", 15 novembre 1974.


1976


Quotidiani italiani


B. Marzullo, Cambiare pelle alla Biennale?, in "Il Giorno", 5 gennaio 1976.


M.B.,  Biennale-Arte:  intervento  sull'ambiente,  in  "Gazzetta  del  Popolo",  10 


febbraio 1976.


V.  Cossato,  I  nuovi  criteri  per  il  rilancio  della  Biennale,  in  "Il  Giorno",  10 


gennaio 1976.
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A.De Marchi, La Biennale '76 all'insegna della libertà, in "L'Unità", 10 gennaio 


1976.


U. Finetti, Mancano i mezzi non le idee, in "Avanti!", 10 gennaio 1976.


D. Utimpergher, Artisti di 40 nazioni alla "Biennale 1976", in "Il Gazzettino", 10 


gennaio 1976.


T. Trini, Come sarà la Biennale se arrivano i soldi, in "Corriere della sera", 11 


gennaio 1976.


G. Marchesini, La Biennale si rinnova, in "La Stampa", 15 gennaio 1976.


A.De  Marchi,  Finalmente  la  Biennale  di  Venezia  può  entrare  nella  fase 


operativa, in "L'Unità", 2 febbraio 1976.


S.  Meccoli  La  Biennale  che  turba  i  comunisti,  in  "Corriere  della  sera",  21 


febbraio 1976.


S. Meccoli,  Alla Biennale c'è la febbre spagnola,  in "Corriere della sera", 25 


febbraio 1976.


G. Obici, Per la Biennale confronto aperto, in "Paese Sera", 25 febbraio 1976.


P. Ruo, La Biennale tra conservatori e conformisti, in "Avanti!", 4 marzo 1976.


A.Seroni, Ancora sulla Biennale, in "L'Unità", 9 marzo 1976.


A.De Jaco, Per la Biennale anno decisivo, in "Paese Sera", 15 marzo 1976.


F. Dal Co, Biennale un rodaggio difficile, in "Paese Sera", 20 marzo 1976.


T. Merlin, Biennale di Venezia: è pronto il programma, in "L'Unità", 29 marzo 


1976.


M. Porro,  La Biennale sui carboni ardenti, in "Corriere della sera", 31 marzo 


1976.


A.De Jaco,  Ripa di Meana e le polemiche sulla Biennale,  in "Paese Sera", 2 


aprile 1976.


C. Ripa di Meana, Si farà la Biennale del '76, in "Avanti!", 1 maggio 1976.


O. Gavioli, Non sono adatto poco rischio tanti contrasti, in "La Repubblica", 11 


giugno 1976.


M. Calvesi, Molto rumore per una Biennale, in "Corriere della sera", 19 giugno 
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1976.


V.  Gregotti,  La polemica sulla  Biennale,  in  "Corriere  della  sera",  24  giugno 


1976.


I. Bignardi, Video audio città, in "La Repubblica", 30 giugno 1976.


M. Calvesi, Polemica sulla Biennale, in "Corriere della sera", 1 luglio 1976.


M. Passi, La Spagna che vedremo a Venezia, in "L'Unità", 10 luglio 1976.


V. Gregotti Vittorio, in "Il Gazzettino", 11 luglio 1976.


M.  Perazzi,  C'è  anche  un  nome  nuovo.  Un  certo  Guttuso,  in  "Corriere 


d'informazione, 13 luglio 1976.


G. A. Cibotto, Pensando all'Urss e all'Usa, in "Il Gazzettino", 15 luglio 1976.


M. Fagiolo, Lotto continuo, in "Il Messaggero", 15 luglio 1976.


G. Geron, Biennale '76: kolossal e confusione, in "Il Giornale", 15 luglio 1976.


A.Sala, Biennale giorno 1, in "Il Giorno", 15 luglio 1976.


L. Vergani, Gruppo di donne nude come statue in uno dei padiglioni di Venezia, 


in "Corriere della Sera", 15 luglio 1976.


M. Calvesi, Aperta la Biennale fra il vecchio e il nuovo, in "Corriere della sera", 


16 luglio 1976.


G. Briganti, E' un po' confusa la vecchia signora, in "La Repubblica", 17 luglio 


1976.


P.  G.  Castagnoli, "Attualità  internazionali"  ecco  una  grande  babele,  in  "La 


Repubblica", 17 luglio 1976.


S. Orienti, Labirinto in laguna?, in "Il Popolo", 17 luglio 1976.


A.Sala, Biennale pro e contro, in "Il Giorno", 17 luglio 1976.


L. Vergani, A Venezia la tragica Spagna di 40 anni fa, in "Corriere della Sera", 


17 luglio 1976.


A. Bonito Oliva,  Quel pasticciaccio brutto della Giudecca,  in "Corriere della 


sera", 18 luglio 1976.


M. Calvesi,  Discutiamo con calma della Biennale, in "Corriere della sera", 18 


luglio 1976.
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L. Carluccio, Biennale senza numero, nè passato, in "La gazzetta del popolo", 18 


luglio 1976.


F. Caroli,  Un "ambiente" aperto a molte soluzioni, in "Corriere della sera" 18 


luglio 1976.


V. Guzzi, Fra provocazione e testimonianza, in "Il Tempo", 18 luglio 1976.


G. Mascherpa,  In un bagno di velleità naufraga la Biennale, in "Avvenire", 18 


luglio 1976.


D. Micacchi, Un'affermazione di libertà, in "L'Unità", 18 luglio 1976.


D. Micacchi, Tra i padiglioni della rassegna, in "L'Unità", 18 luglio 1976.


M. Valsecchi, Programmi fumosi, in"Il Giornale", 18 luglio 1976.


U. Finetti, La Spagna democratica alla Biennale, in "Avanti!", 20 luglio 1976.


V. Gregotti, La Biennale apre i cancelli, in "Avanti!", 20 luglio 1976.


L. Vergani, Alla Biennale c'è di tutto tranne la noia, in Corriere della Sera", 21 


luglio 1976.


S. Orienti, Cercasi mappa per raccapezzarsi, in "Il Popolo", 22 luglio 1976.


M. Fagiolo, Oh che bell'ambiente..., in "Il Messaggero", 23 luglio 1976.


S. Orienti, Un falso scivolo per bambini vecchi, in "Il Popolo", 23 luglio 1976.


I.Cipriani,  La dimensione visiva della  guerra in  Spagna,  in  "Paese sera",  24 


luglio 1976.


F. Dal Co, Il falso spirito del nostro tempo, in "Paese Sera", 24 luglio 1976.


V. Fagone, Artista e ambiente sociale, in "Paese Sera", 24 luglio 1976.


N. Ponente, Un'altra occasione perduta, in "Paese Sera", 24 luglio 1976.


M. Tafuri, Ambiente e comportamento, in "Paese Sera", 24 luglio 1976.


C. Terenzi, Compromesso con il passato: Le attualità internazionali 1972-1976, 


in "Paese Sera", 24 luglio 1976.


M. Bernardi, Spagna ribelle ed esule alla Biennale di Venezia, in "La Stampa", 


25 luglio 1976.


F.  Menna,  Sì  al  bilancio  dell'architettura,  in  "Corriere  della  Sera",  25 luglio 


1976.


802







P. Restany, Tutto perduto fuorchè l'istituzione, in "Corriere della sera", 25 luglio 


1976.


P. Rizzi, Dove ti nascondi sorella pittura?, in "Il Gazzettino", 25 luglio 1976.


L. Vergine, Ancora sulla Biennale, in "Il Manifesto", 25 luglio 1976.


M. Bernardi,  Vietato dipingere è  legge a Venezia,  in  "La Stampa",  28 luglio 


1976.


M. Passi, Per vedere la Biennale, in "L'Unità", 28 luglio 1976 .


M. Valsecchi, Tubi, piscine e vecchi Picasso, in "Il Giornale", 28 luglio 1976.


S. Gianattasio, Il volto nuovo della Biennale, in "Avanti!", 31 luglio 1976.


P. Rizzi,  Dalle sedie di Mies ai balilla di Gropius, in "Il Gazzettino", 3 agosto 


1976.


A.Sala, Scatti e no di Man Ray, in "Il Giorno", 3 agosto 1976.


G. Massari, Man Ray: un pittore per la fotorafia,  in "La Stampa", 13 agosto 


1976.


B. Alfieri,  Troppa politica e poca arte,  in "Giornale di Bergamo",  14 agosto 


1976.


S. Gianattasio, Biennale: rapporto sull'archiettura, in "Avanti!", 20 agosto 1976.


B. Finesso, Spagna '36-'39, in "Momento Sera", 24 agosto 1976.


F. Bologna, Ambiente e strutture culturali, in "Il Mattino", 27 agosto 1976.


N. Salvalaggio, Le sette vite della Biennale, in "Il Messaggero", 30 agosto 1976.


C. Marchi, Vocazione al baraccone, in "Il Giornale", 2 settembre 1976.


F. Laudadio, Come nasce un manifesto, in "L'Unità", 3 settembre 1976.


G. L. Biagioni Gazzoli, Le arti visive alla Biennale, in "L'Osservatore romano", 


5 settembre 1976.


M. Cecconi, Attivo e passivo della Biennale, in "L'Unità", 5 settembre 1976.


L. Rondi, Una Biennale tutta da rifare, in "Il Tempo", 10 settembre 1976.


A.Bonito  Oliva,  Man Ray  l'oggetto  fotografato,  in  "Corriere  della  sera",  12 


settembre 1976.


C. Costantini, L'occhio obiettivo, in "Il Messaggero", 12 settembre 1976.
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C. Costantini, Inferno e paradiso, in "Il Messaggero", 16 settembre 1976.


G. S., La fotografia alla Biennale di Venezia, in "Il tempo", 16 settembre 1976.


G. Mascherpa, Gli inventori figurativi delle moderne mitologie, in "Avvenire", 


17 settembre 1976.


A.Seroni, Bilancio della Biennale, "L'Unità", 17 settembre 1976.


C. Costantini, Biennale '76, in "Il Messaggero", 19 settembre 1976.


P. Portoghesi, Architetti sotto vuoto, in "La Repubblica", 9 ottobre 1976.


I. Moscati, Per la Biennale riformata è tempo di bilanci, 12 ottobre 1976.


E. Siciliano, Una Biennale "d'autore", in "La Stampa", 16 ottobre 1976.


N. Ponente, Dentro il quadro, in "Paese Sera", 30 ottobre 1976.


Periodici, riviste specializzate italiane


M. De Cesco, Nemici in mostra, in "Panorama", 9 marzo 1976, pp. 74-76.


G. C. Argan, Corrida alla Biennale, in "L'Espresso", 21 marzo 1976, pp. 75-76.


V. Riva,  E così la Mostra diventa un mostro, in "L'Espresso", 13 giugno 1976, 


pp. 52-58.


V. Riva,  Sogno d'una Biennale di mezza estate, in "L'Espresso", 4 luglio 1976, 


pp. 90-91.


V. Riva, Quei rompiballe dei giornalisti, in ""L'Espresso", 14 luglio 1976, pp. 


68-71.


A.Del Guercio,  Biennale:  quattro decenni d'arte spagnola,  in "Rinascita",  16 


luglio 1976.


M.  Malfatti,  Riccardo  Tortora,  Questa  Biennale  chiaccherata,  in  "La  Fiera 


Letteraria", 18 luglio 1976, pp. 3-5.


A.Dragone, L'arte a Venezia dentro il tempo, in "Stampa sera", 19 luglio 1976.


L.Carluccio, Biennale internazionale 1976, in "Panorama", 20 luglio 1976.


L.  Carluccio,  Spagna,  avanguradia  artistica  e  realtà  sociale  1936-1976,  in 


"Panorama", 27 luglio 1976, pp. 11-12.
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 M. De Cesco, Viva la crisi, in "Panorama", 27 luglio 1976, pp. 50-53.


L. Carluccio, Vedo doppio, in "Panorama", 27 luglio 1976, p. 52.


C. Stampa, C'era una volta il quadro, in "Epoca", 28 luglio 1976, pp. 46-50.


F. Batacchi, La Biennale e lor signori: bombardando Venezia, in "Nord est", 29 


luglio 1976, pp. 31-35.


A.Del Guercio, Le neoavanguardie sono stanche, in "Rinascita", n. 31, 30 luglio 


1976, pp. 33-34.


B. Zevi, Dedalo vaga per Venezia, in "L'Espresso", 1 agosto 1976, pp. 54-55.


L. Carluccio, Biennale 76. L'Ambiente, in "Panorama", 3 agosto 1976, p. 14 .


C. A. Quintavalle, Per favore mi pitturi un romanzo, in "Tempo", 8 agosto 1976, 


pp. 13-14.


L. Carluccio, Biennale 76. Il Deutscher Werkbund 1907 alle origini del design, 


in "Panorama", 10 agosto 1976, pp. 10-11.


L.  Carluccio,  Man Ray.  Fotografia  non oggettiva,  in  "Panorama",  10  agosto 


1976, p. 16. 


R.  De  Grada,  La  critica  spara  su  chi  fa  ancora  dei  quadri,  in  "Giorni",  8 


settembre 1976, pp. 52-53.


M. De Cesco, Dall'album all'eternità, in "Panorama", 21 settembre 1976, pp. 62-


66.


A.Del Guercio, Biennale: critica e rapporto ambientale, in "Rinascita", 8 ottobre 


1976.


G.  Chierici,  Ecco  l'opera  più  sconvolgente  dell'anno,  in  "Domenica  del 


Corriere", 21 ottobre 1976.


L. Fraccalini, in Biennale '76, in "la Vernice", ottobre 1976, pp. 237-239.


R.  Barilli,  Una Biennale  rinnovata  a  parole,  in  "Domus",  n.  564,  novembre 


1976, pp. 2-3.


P.  Restany,  Certi  cadaveri  non muoiono mai,  in "Domus",  n.  564,  novembre 


1976, p. 8.


A.Schwarz, La Biennale e la fotografia, in "Fotografia italiana", novembre 1976, 
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pp. 11-12.


G. Battcock,  In piazza San Marco d'arte si parlava poco, in "Domus", n. 564, 


novembre 1976, pp. 18-19.


Quotidiani, periodici, riviste specializzate straniere 


S.  Kessler,  Eine  schwierige  Geburt,  in  "Frankfurter  Allgemaine  Zeitung",  7 


gennaio 1976.


M. Von Zitzewitz, Die Biennale ist tot, es lebe die Biennale!, in "Die Welt", 14 


aprile 1976.


R. Hughes, Phoenix in Venice, in "Time", 26 luglio 1976, pp. 56-57.


P. Mazars, Venise: la renaissance de la Biennale, in "Le Figaro", 26 luglio 1976.


A.Nemeczek, Sieh Malan, das ist Kunst, in "Der Stern", 12 agosto 1976, pp. 46-


49;83.


J. A. Hormigón, La Biennale de la España democratica, in "Triunfo", 21 agosto 


1976, pp. 36-39.


F. Lewis, Venice Biennale's Revival Offers Vitality, in "The New York Times", 24 


agosto 1976.


J.L. Daval, Biennale de Venise, nuovelle formule, prouve son droit à l'existence, 


in "Journal de Geneve", 28 agosto 1976.


G. Breerette, L'Espagne à Venise, aussi, in "Le Monde", 2 settembre 1976.


W. Rainer, Fragezeichen im Raum, in "Stuttgarter Zeitung", 2 settembre 1976.


H.  Martin,  The  37th Venice  Biennale,  in  "Art  International",  vol.  XX/7-8, 


September 1976, pp. 10-24; 59.


J.  Fitzsimmons,  The  1976  Venice  Biennale:  A  Dissenting  Opinion,  in  "Art 


International", vol. XX/7-8, September 1976, pp. 59- 60.


M. Gendel, Leftward the Biennale toward Restoration, in "Art News", Vol. 75, n. 


8, October 1976, pp. 55, 57.


B. Jakobson, Venice Biennale: views of suburbia, in "Progressive Architecture", 
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ottobre 1976.


M. Minola De Gallotti, La Bienal de Venecia, in "La Vanguardia Espagnola", 1 


ottobre 1976.


W. Simon, The Venice Biennale, in "The Burlington Magazine", vol. CXVIII, n. 


883, October 1976, pp. 723-727.


1977


Quotidiani italiani


Le prospettive della Biennale, in "Avanti!", 15 gennaio 1977.


G. Bertero, Alla Biennale il dissenso nell'Est, in "Avanti!", 26 gennaio 1977.


R. Bianchin, Tutta la Biennale per il Dissenso, in "La Repubblica", 31 gennaio 


1977.


"Izvestia" duro attacco alla Biennale, in "Paese Sera", 6 febbraio 1977.


Ripa Di Meana risponde alle accuse delle "Izvestia", in "Avanti!", 9 febbraio 


1977.


P. Rizzi, Non dissenso, ma silenzio, in "Il Gazzettino", 23 febbraio 1977.


C. Martelli,  La Biennale '77 sul dissenso nell'Est accenderà un dibattito fra le  


sinistre, in "Corriere della sera", 25 febbraio 1977.


N. Ponente, Il dissenso e la Biennale, in "Paese Sera", 25 febbraio 1977.


M.  Calvesi,  Ma  perchè  non  fare  una  Biennale  che  discuta  i  problemi  del  


mercato, in "Corriere della sera", 27 febbraio 1977.


G. Del Re, Dissenso sul dissenso, in "Il Messaggero", 3 marzo 1977.


G. Bevilacqua, Minacce sovietiche a Roma per la Biennale del dissenso, in "La 


Stampa", 4 marzo 1977.


Prime reazioni dei politici a Roma, "La Stampa", 4 marzo 1977.


S.R., Radicale della fantasia, in "La Stampa", 4 marzo 1977.


Sovranità limitata anche per l'Italia?, in "La Stampa", 4 marzo 1977.


B. Spinelli,  Veto di Breznev e salta la Biennale, in "La Repubblica", 4 marzo 
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1977.


L. Bianchi, Chiesta al governo maggior decisione contro le pressioni russe sulla  


Biennale, in "Corriere della sera", 5 marzo 1977.


U. Finetti, Biennale: prima e dopo il "diktat", in "Avanti!", 5 marzo 1977.


V.  Gregotti,  Le discussioni  sono costruttive  quando non mancano i  soldi,  in 


"Corriere della sera", 6 marzo 1977.


F. Rosso, Venezia del dissenso, in "La Stampa", 9 marzo 1977.


"Crociata" di Argan, in "Avanti!", 10 marzo 1977.


N. Ponente, Primo: rileggere lo statuto, in "Paese sera", 12 marzo 1977.


V.  Strada,  Chissà se  l'Urss un giorno vorrà!,  in  “La Repubblica”,  12 marzo 


1977.


C. Ripa di Meana, Biennale, che cosa fare?, in "La Stampa", 13 marzo 1977.


Craxi invita Ripa di Meana a ritirare le dimissioni, in "Corriere della sera", 16 


marzo 1977.


Craxi: la Biennale deve realizzare il suo programma,  in "Avanti!", 16 marzo 


1977.


A. Ronchey,  Rosso shocking alla Biennale, in "Corriere della sera", 16 marzo 


1977.


D. Pasti,  Perchè Meana è tornato alla Biennale, in "La Repubblica", 20 marzo 


1977.


M. Fagiolo, Senso, nonsenso e dissenso, in "Il Messaggero", 4 aprile 1977.


La Biennale definita a Mosca "un baccanale dell'astrattismo", in "Corriere della 


sera", 9 aprile 1977.


A.Roselli, Una mostra sovietica ha deluso Nuova York, in "Il Giorno", 19 aprile 


1977.


M. Dobrowolski, Gli artisti del dissenso, in "Il Gazzettino", 23 aprile 1977.


R. Bianchin, Biennale: chi la vuole affondare?, in "La Repubblica", 10 maggio 


1977.


U. Finetti,  Rischia di saltare la Biennale del dissenso, in "Avanti!", 13 maggio 
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1977.


F. Mezzetti, "E' strano che la DC come il Pci levi scudi contro la Biennale", in 


"Il Giornale", 17 maggio 1977.


D. Pasti, La Biennale in altalena, in "La Repubblica", 19 maggio 1977.


A.  Pacini,  Meana:  "Niente  Biennale  '77  e  mi  dimetto  fra  pochi  mesi",  in 


"Corriere della sera", 12 giugno 1977.


G. Borgese, Per ora la Biennale espone solo le sue contraddizioni, in “Corriere 


della sera”, 19 giugno 1977.


E.  Carra,  Dissidente  ma  non  “matto”  il  Presidente  della  Biennale,  in  “Il 


Tempo”, 26 giugno 1977.


C. Sartori, “Attenti, anche in Italia il dissenso è represso”, in “Stampa sera”, 27 


giugno 1977.


V. Guzzi, Le ragioni e i torti della Biennale, in “Il Tempo”, 1 luglio 1977.


A. Bonito Oliva, Un buco nel mondo, in "Corriere della sera", 3 luglio 1977.


V. Bramanti, Nel calderone di Kassel, in "L'Unità", 3 luglio 1977.


G. Briganti, Kassel: tramontano le stelle mentre l'avanguardia è in vacanza, in 


"La Repubblica", 3 luglio 1977.


M. Calvesi, Fra i gironi di Kassel, in "Corriere della sera", 3 luglio 1977.


G.  Celant,  Sei  milioni  di  marchi  per  un  autentico  disastro  culturale,  in  "La 


Repubblica", 3 luglio 1977.


L. Vergine, Kassel un colosso che crolla, in "Paese Sera", 3 luglio 1977.


 “Amnesty” dall'URSS approva la Biennale, in “Corriere della sera”, 6 luglio 


1977.


Biennale: una lettera del sovietico Turcin a Carlo Ripa di Meana, in “Avanti!”, 


7 luglio 1977.


T. Merlin, Biennale: si sono dimessi i tre direttori, in “L'Unità”, 11 luglio 1977.


R.  Bianchin,  Dimissioni  alla  Biennale,  ultimo  atto  di  una  crisi,  in  “La 


Repubblica”, 12 luglio 1977.


E. Isgrò,  Un'arte ricca da inventare per i poveri,  in "Corriere della sera", 14 
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agosto 1977. 


La macchina del miele, intervista a Joseph Beuys, in "La Repubblica", 14 agosto 


1977.


S. Reggiani, Se Mosca venisse alla Biennale, in "La Stampa", 14 agosto 1977.


P. Rizzi, Il fallimento della Biennale. 1) La grande illusione , in "Il Gazzettino", 


28 agosto 1977


P.  Rizzi,  Il  fallimento  della  Biennale.  2)  Le  cronache  del  nulla,  in  "Il 


Gazzettino", 30 agosto 1977.


P. Rizzi, Il fallimento della Biennale. 3) L'ultimo dissenso, in "Il Gazzettino", 31 


agosto 1977


P.  Rizzi,  Il  fallimento  della  Biennale.  4)  E'  in  arrivo  l'apparato,  in  "Il 


Gazzettino", 1 settembre 1977


A.  Bellini,  Le  "Settimane  sovietiche"  nel  Veneto  invece  della  Biennale  del  


dissenso, in "Il Giornale", 2 settembre 1977.


G. Galasso,  L'Urss, il caso Strada e la libertà di cultura, in "Stampa Sera", 5 


settembre 1977.


E. Siciliano,  Come sarà la Biennale del dissenso, in "La Stampa", 6 settembre 


1977.


P. Zampetti, Una voce di speranza, in "Il Gazzettino", 9 settembre 1977.


P.  Guzzanti,  La Biennale sgradita  ai  benpensanti, in "La Repubblica",  11-12 


settembre 1977.


B. Visentini,  Miliardi e chiacchere in mostra alla Biennale, in "Corriere della 


sera", 13 settembre 1977.


F.  Colombo,  Perchè  difendo  la  Biennale  del  dissenso,  in  "La  Stampa",  17 


settembre 1977.


P. Garimberti, Questo il programma definitivo della "Biennale del dissenso", in 


"La Stampa", 18 settembre 1977.


C. Ripa di Meana,  Biennale libertà delle idee, in "Stampa Sera", 19 settembre 


1977.
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G. Parise,  Vecchia  storia  italiana la  cultura  non è  libera,  in  "Corriere  della 


Sera", 19 settembre 1977.


E.  Pouchard,  A Kassel  la  mostra “Documenta 6”.  Un ponte  con gli  Usa in  


concorrenza con il Beaubourg, in “La voce repubblicana”, 20 settembre 1977.


A. Viola, Dibattito sulle istituzioni culturali, in "Avanti!", 23 settembre 1977.


C. Sartori, McLuhan, la tribù con il computer, intervista a Marshall McLuhan, in 


"La Stampa", 24 settembre 1977.


T. Merlin, Il "videotape" al centro del convegno d'apertura della Biennale di  


Venezia", in "L'Unità", 26 settembre 1977.


G. Marchiori, Libertà della cultura e cultura d'elite, in "La voce Repubblicana", 


18 ottobre 1977.


La Pravda attacca Ripa di Meana. "La Biennale è una falsificazione", in "La 


Stampa", 19 ottobre 1977.


F. Cuomo, Biennale: scende in campo anche la Pravda, in "Avanti!", 19 ottobre 


1977.


C. Ripa di Meana,  "Giornali dell'Urss. Grazie (ma quante menzogne)", in "La 


Stampa", 23 ottobre 1977.


F. Caroli,  Marinetti Russolo Pratella con la musica tra i rumori, in "Corriere 


della sera", 23 ottobre 1977.


G. P. Brunetta, Marinetti: ti consiglio di fare il rompicollo, in "La Repubblica", 


23 ottobre 1977.


E' in questione la libertà e non l'arte, in "Avanti!", 25 ottobre 1977.


P. Severi, In polemica con Argan i socialisti capitolini, in "Il Tempo", 25 ottobre 


1977.


Argan: ho parlato della Biennale del dissenso solo come critico, in "Il Giorno", 


27 ottobre 1977.


Argan risponde al PSI ma la polemica continua, in "Il Tempo", 27 ottobre 1977.


C.  Giannini,  Argan  ribadisce  le  accuse  (fatte  a  Mosca)  alla  Biennale  del  


dissenso, in "Il Gazzettino", 27 ottobre 1977.
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"Non ho criticato il dissenso ma le opere dei suoi artisti", in "Il Messaggero", 27 


ottobre 1977.


E.  Mensurati,  Su Argan del  dissenso dibattito in Consiglio,  in "Il  Tempo",  2 


novembre 1977.


U.  Finetti,  Nel  panorama del  "dissenso" è  racchiusa la  parte  più viva della  


cultura dell'Est europeo, in "Avanti!", 3 novembre 1977.


E.  Crispolti,  Che  valore  ha  la  nuova  arte  sovietica,  in  “La  Repubblica”,  4 


novembre 1977.


D. Pasti, Il dissenso approda in Laguna, in “La Repubblica”, 4 novembre 1977.


A. Bongiorno, La repressione esportata, in “Avvenire”, 5 novembre 1977.


Nuove  critiche  sovietiche  alla  Biennale  del  dissenso,  in  “Il  Gazzettino”,  5 


novembre 1977.


M. Passi, Dove la ricerca si fa documento, in “L'Unità”, 5 novembre 1977.


M. Passi,  Le critiche alla gestione accentrata della Biennale,  in “L'Unità”, 7 


novembre 1977.


Agli artisti polacchi proibita la Biennale, in “Avanti!”, 8 novembre 1977.


I  cineasti  sovietici  sulla “Biennale del  dissenso”,  in “Avanti!”,  10 novembre 


1977.


Registi sovietici contro la Biennale, in “Paese Sera”, 10 novembre 1977.


R.B.  Biennale.  Dissenso senza dissidenti?,  in “La Repubblica”,  11 novembre 


1977.


P. F. Listri, L'Est in blocco diserta la Biennale del dissenso,  in “Il  Resto del 


Carlino”, 11 novembre 1977.


C. Marchi, Longa manus su Venezia, in “Il Giornale”, 11 novembre 1977.


L.  Petragnoli,  All'Est  negano  i  visti  agli  intellettuali,  in  “Il  Gazzettino”,  11 


novembre 1977.


M.P., Presentata la Biennale: difficoltà (e forzature), in “L'Unità”, 11 novembre 


1977.


S.  Scabello,  Dissenso  a  Venezia:  respinto  da  Mosca  l'invito  a  Sacharov,  in 
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“Corriere della sera”, 11 novembre 1977.


D.  Utimperger,  Molte  assenze  involontarie  alla  Biennale  del  dissenso,  in  “Il 


Giorno”, 11 novembre 1977.


B.V., Replica di Meana sulla Biennale, in “Avanti”, 11 novembre 1977.


S. Scabello, Si vara la Biennale del dissenso fra difficoltà e aspre polemiche, in 


“Corriere della sera”, 13 novembre 1977.


J. Pelikan, Un testimone della primavera cecoslovacca, in “Corriere della sera”, 


14 novembre 1977.


Venezia il pci e l'Urss, in “Stampa Sera”, 14 novembre 1977.


D.  Del  Giudice, La  Biennale  del  "dissenso"  si  è  aperta.  Raccontiamola 


onestamente, in "Paese Sera", 15 novembre 1977.


A.Dragone,  L'altra  faccia  dell'arte  sovietica,  in  "La  Stampa",  15  novembre 


1977.


G. Mascherpa, Nelle opere di questi artisti i relitti d'un naufragio, in "Avvenire", 


15 novembre 1977.


S. Reggiani, La Biennale del dissenso alla prova, in “La Stampa”, 15 novembre 


1977.


A. Ronchey, I russi a Venezia, in “Corriere della sera”, 15 novembre 1977.


S. Scabello, Tanti storici per il dissenso, in “Corriere della sera”, 15 novembre 


1977


E.  Scalfari,  Troppo  facile  per  la  sinistra  accusare  solo  l'Urss,  in  “La 


Repubblica”, 15 novembre 1977.


M. Staglieno, Cronistoria d'un sabotaggio, in “Il Giornale”, 15 novembre 1977.


M. Valsecchi, L'arte in esilio, in “Il Giornale”, 15 novembre 1977.


F. Caroli,  Guarda a Occidente la nuova arte sovietica, in "Corriere della sera", 


16 novembre 1977.


D. Del Giudice, La voce registrata di Sacharov apre il convegno sul dissenso, in 


"Paese Sera", 16 novembre 1977.


F. De Luca, Il lungo grido del dissenso, in "La Repubblica", 16 novembre 1977.
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D. Micacch, Novità e limiti dell'arte "non ufficiale", in "L'Unità", 16 novembre 


1977.


P. Radius, La dolente voce di Sacharov inaugura la Biennale del dissenso, in "Il 


Giornale", 16 novembre 1977.


S. Reggiani, Da Mosca solo la voce di Sacharov, in "La Stampa", 16 novembre 


1977.


A.Sala, Rifiutare dipingendo, in "Il Giorno", 16 novembre 1977.


P. G. Castagnoli,  Prima di giudicare l'arte prigioniera, in "La Repubblica", 17 


novembre 1977.


L. Vergine, La Biennale di Averroè, in “Il Manifesto”, 17 novembre 1977.


M. Fagiolo, Uscendo dal gelo, in "Il Messaggero", 18 novembre 1977


V. Fagone, I documenti più efficaci del dissenso, in "Paese Sera", 20 novembre 


1977.


F.  Passoni,  La  Biennale  del  dissenso  abbatte  le  frontiere  del  conformismo 


culturale, in "Avanti!", 22 novembre 1977.


G.  Dorfles,  I  ritardi  dell'avanguardia,  in  "Corriere  della  sera",  25  novembre 


1977.


S. Scabello, Moravia: "L'arte in Unione Sovietica è diventata uno strumento di  


potere", in "Corriere della sera", 2 dicembre 1977.


C.  Costantini,  Letteratura  del  dissenso:  polemico  avvio  del  dibattito,  in  “Il 


Messaggero”, 2 dicembre 1977.


M.  Cucchi,  Letteratura  e  dissenso  alla  Biennale  veneziana,  in  “L'Unità”,  2 


dicembre 1977.


L. Lami, Il crampo da dissenso, in “Il Giornale”, 2 dicembre 1977.


M.  Morandini,  Critica  e  dissenso:  bisogna  distinguere,  in  “Il  Giorno”  2 


dicembre 1977.


D.  Pasti,  Scrivono  perfino  sui  lembi  delle  sottovesti,  in  "La  Repubblica",  2 


dicembre 1977.


D. Sassoli, La ricerca della libertà come umanesimo integrale, in “Il Popolo”, 2 
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dicembre 1977.


S.  Trasatti,  Dissenso  e  religiosità  nell'Europa  Orientale,  in  “L'Osservatore 


Romano”, 2 dicembre 1977.


L.  Vincenti,  Remo  Brindisi  accusa  Ripa  di  Meana,  in  “Corriere 


dell'Informazione”, 2 dicembre 1977.


E. Bettiza, Il silenzio del mare, in “Il Giornale”, 3 dicembre 1977.


C. Costantini, Scrivere contro, in “Il Messaggero”, 3 dicembre 1977.


D.  Pasti,  Se chi  è  imbavagliato  si  tappa le  orecchie,  in  “La  Repubblica”,  3 


dicembre 1977.


S.  Scabello,  Il  cantautore sovietico Galic  polemizza con Alberto Moravia,  in 


“Corriere della sera”, 3 dicembre 1977.


F. Gianfranceschi,  Venezia: tra accademia e reticenze il convegno sul dissenso  


letterario, in “Il Tempo”, 4 dicembre 1977.


D. Pasti, Per ritrovare la memoria del discorso di sinistra, in “La Repubblica”, 


4-5 dicembre 1977.


M. Cucchi, Concluso alla Biennale il convegno sulla letteratura, in “L'Unità”, 5 


dicembre 1977.


S. Scabello, Grandi assenti a Venezia gli intellettuali italiani, in “Corriere della 


sera”, 5 dicembre 1977.


S.  Scabello,  Con Galic il  suono dell'altra Russia,  in “Corriere della sera”,  5 


dicembre 1977.


G. Biraghi, Cinema del consenso, in “Il Messaggero”, 6 dicembre 1977.


F.  Gianfranceschi,  Un  tardivo  omaggio  a  Solgenitsin  al  convegno  sulle 


letterature dell'Est, in “Il Tempo”, 6 dicembre 1977.


D. Pasti, Quanti sono i linguaggi che servono per dire no, in “La Repubblica”, 6 


dicembre 1977.


P. Rizzi, La tragedia di Brodskij e le polemiche di Pannella, in “Il Gazzettino”, 6 


dicembre 1977.


S Scabello,  Pannella: “Non facciamo i boy-scout del dissenso”,  in “Corriere 
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della sera”, 6 dicembre 1977.


A.Viola, Se non scrivi come vuole il potere non sei uno scrittore, in “Avanti!”, 6 


dicembre 1977.


C. Costantini, Qualcuno li usa, qualcuno li evita, in “Il Messaggero”, 8 dicembre 


1977.


F. Cuomo, La contestazione che viene dal teatro “non allineato”, in “Avanti!”, 8 


dicembre 1977.


“Indegno spettacolo” la Biennale per L'URSS, in “Il Tempo”, 8 dicembre 1977.


V. Strada, Certe assenze alla Biennale, in “La Repubblica”, 8 dicembre 1977


R. Tian, Prime battute sul teatro del dissenso, in “Il Messaggero”, 8 dicembre


 1977.


C. M. Trevisan, Cantautori underground, in “Il Tempo”, 8 dicembre 1977.


Continua  a  crescere  la  repressione  nel  mondo,  in  “Corriere  della  sera”,  9 


dicembre 1977.


G. Sangiorgi,  Una “velina” che sfugge al potere, in “Il Popolo”, 10 dicembre 


1977.


Attacco a Nono e accuse al pci di conformismo, in “Il Gazzettino”, 12 dicembre 


1977.


J.  Brodskij,  Necessario per tutti  questo dissenso,  in “Corriere della sera”, 12 


dicembre 1977.


Vittorio Strada risponde a Brodskij  sul  dissenso,  in “Corriere della sera”,  13 


dicembre 1977.


U. Finetti, Il dissenso non è più isolato, in “Avanti!”, 14 dicembre 1977.


P. R., Si chiude tra le polemiche la Biennale del dissenso, in “Il Gazzettino”, 15 


dicembre 1977.


P.  F. Listri, Dopo Venezia nessuno può ignorare il  dissenso,  in “Il  Resto del 


carlino, 16 dicembre 1977.


M.  Passi,  Quattro  anni  di  Biennale:  bilancio  e  prospettive,  in  “L'Unità”,  16 


dicembre 1977.
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L. Pietragnoli, Bilancio buono per la Biennale del dissenso e delle polemiche, in 


“Il Gazzettino”, 16 dicembre 1977.


S. Scabello,  La Biennale fa il bilancio,  in “Corriere della sera”, 16 dicembre 


1977.


Strada: “Perché ho cambiato opinione”, in “Il Gazzettino”, 16 dicembre 1977.


C. M. Trevisan, “Molti invitati alla Biennale hanno preferito autocensurarsi”, in 


“Il Tempo”, 16 dicembre 1977.


C. M. Trevisan,  Primo bilancio sul “cinema del dissenso”, in “Il Tempo”, 16 


dicembre 1977.


P. Flores d'Arcais, Alla Biennale io c'ero e tu no, in “Corriere della sera”, 17 


dicembre 1977.


M. Passi, La Biennale si interroga sul futuro, in “Avanti!”, 17 dicembre 1977.


S. Scabello,  La Biennale del dissenso giudicata dai partiti,  in "Corriere della 


sera", 17 dicembre 1977.


F.  Miracco,  Ottant'anni  di  allestimenti  alla  Biennale,  in  “Paese  Sera”,  18 


dicembre 1977.


P. Rizzi, Ultimatum alla Biennale, in “Il Gazzettino”, 19 dicembre 1977.


P. Ruo,  Biennale: il lavoro svolto e quello da fare, in “Avanti!”, 20 dicembre 


1977.


A. Tortorella, Eccolo il nuovo conformismo (intollerante e fazioso), in “L'Unità”, 


21 dicembre 1977.


G. Rossini, Biennale a due motori per camminare meglio, in “Il gazzettino”, 22 


dicembre 1977.


V. Vita, La Biennale restaurata, in “Il Manifesto”, 22 dicembre 1977.


Periodici, riviste specializzate italiane


A. C. Giulio, E' una Biennale o un mercato?, in "L'Espresso", 27 febbraio 1977, 


p. 65.
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S. Bonella, Questa Biennale non s'ha da fare, in "La Fiera Letteraria", 13 marzo 


1977, pp. 1-7.


V. Riva, Chessa Pasquale, Fermi tutti: c'è il dissenso di Breznev, in "L'Espresso", 


13 marzo 1977, pp. 12-14.


A.Del  Guercio,  Vocazione  internazionale  e  realtà  italiana,  in  "Rinascita",  18 


marzo 1977, pp. 27-28.


S.  Furlotti  Reberschak,  Chi  sono  gli  artisti  del  consenso?  I  russi  lanciano 


l'AGIT-PROP ART, in "Bolaffi Arte", giugno 1977, pp. 41-45.


P. Restany, Documenta a Kassel. Il mezzo come fine, in "Domus", n. 571, giugno 


1977, pp. 46-47.


E. Granzotto, Più piccola di così..., in "Panorama", 28 giugno 1977, pp. 117-119.


P. Restany, Ci rivedremo a Kassel!, in “L'Espresso”, 10 luglio 1977, pp. 95-96.


P. Flores D'Arcais,  Le vestali di Mosca non vanno in ferie, in "L'Espresso", 4 


settembre 1977, p. 32.


G. Moncada, Inventario d'arte dell'Est, in "Giornolibri", 11 ottobre 1977, pp. 4-


5.


M. Accolti Gil, Avanguardia e dissenso alla Biennale, in "Mondoperaio", ottobre 


1977, pp. 39-52.


M. Tebaldi, Breznev, "estetica": tomo quarto, in "L'Espresso", 23 ottobre 1977, 


pp. 94-100.


La  fabbrica  dei  dissidenti,  intervista  a  Roy  Medvedev,  in  "L'Europeo",  11 


novembre 1977, pp. 84-87.


V.  Riva,  Dissento,  non  dissento,  non  mi  dissento  bene,  in  "L'Espresso",  13 


novembre 1977, pp. 170-175.


C. Valentini, L'arte del niet, in "Panorama", 15 novembre 1977, pp. 119-139.


R. Barilli, Gioventù che vien da Mosca, in "L'Espresso", 27 novembre 1977, pp. 


179-182.


V. Riva,  Mille disegni per un passaporto, colloquio con Ernst Neizvestnyj, in 


"L'Espresso", 27 novembre 1977, pp. 170-179.
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A.Del Guercio, Biennale: Est-Est Est-Ovest, in "Rinascita", 2 dicembre 1977.


C. Serra, Dissenso a Venezia, in "L'Europeo", 2 dicembre 1977.


M. L. Salvadori, Proprio solo antisovietismo?, in "Panorama", 6 dicembre 1977, 


p. 89.


Lettere dal dissenso, a cura di Salvatore Giannella, in "L'Europeo", 9 dicembre 


1977.


C. Pozzoli, Ma allora è diverso!, colloquio con Hans Mayer, in "L'Espresso", 11 


dicembre 1977, pp. 70-76.


Quattro anni di Biennale, a cura di Mario Accolti Gil, intervista con Alberto 


Moravia (p. 52), in "Mondoperaio", n. 12, dicembre 1977, pp. 39-52.


C.  Valentini,  La riabilitazione passa per  Roma,  in  "Panorama",  13 dicembre 


1977, p. 124.


F.  Ceccarelli,  Angelo  Maria  Perrino,  Chi  dopo  Meana,  in  "Panorama",  20 


dicembre 1977, pp. 95-96.


G. Marchiori, La Biennale di ieri, in "La Gazzetta delle Arti", dicembre 1977.


B. Morucchio, La Biennale oggi, in "La Gazzetta delle Arti", dicembre 1977.


Quotidiani periodici, riviste specializzate straniere


J. S. van Vorst,  Die Biennale der Dissidenten,  in "Frankfurter Allgemeine", 4 


marzo 1977.


G. Arnstrong,  Political controversy over Venice festival, in "The Guardian", 5 


marzo 1977.


A.P., Soviets threaten to "freeze" Venice, sever artistic ties, in "Daily American", 


5 marzo 1977.


R. S.,  Le Président de la Biennale de Venise démissionne,  in "Le Monde", 5 


marzo 1977.


W. Saile,  Moskau droht mit Boykott der Biennale, in "Scwäbische Zeitung", 5 


marzo 1977.
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A.Shuster, Soviet Starts Furor in Italy Over Art Show, in "The New York Times", 


5 marzo 1977.


Vo., Gegen sowjetisches Diktat, in "Frankfurter Allgemeine", 5 marzo 1977.


Shuster Alvin,  Soviet on Dissent Theme of Venice Show Starts Row, in "Herald 


Tribune", 5-6 marzo 1977.


J.  L.  Gotor,  Críticas  al  Gobierno  italiano  por  su  actiud  ante  la  protesta  


soviética, in "El Pais", 6 marzo 1977.


Vo.,  Lawine  von Protesten  und das  Programm der  Biennale,  in  "Frankfurter 


Allgemeine", 7 marzo 1977.


A.P.,  Biennale's  Chief's  Open  Letter  to  Parliament,  in  "International  Herald 


Tribune", 9 marzo 1977.


A.P., Argan: Soviet dissidents don't merit an exhibition, in "Daily American", 13-


14 marzo.


Fahren Sie heim, in "Der Spiegel", 14 marzo 1977.


R.  Lacontre,  Moscou  refuse  de  participier  à  la  Biennale  de  Venise,  in  "Le 


Figaro", 18 marzo 1977.


Trying to bust the Biennale, in "Time", 21 marzo 1977.


The Biennale in peril, in "Sunday Times", 3 aprile 1977.


P.  Von  Becker,  Venedig  Biennale  bleibt  vorerst  autonom,  in  "Suddeutscher 


Zeitung", 10 giugno 1977.


Solé, Le dissidents à la Biennale de Venise, in "Le Monde", 30 settembre 1977.


J. A. Thwaites, Documenta 6: The medium was the message, in "Art News, Vol. 


76, n. 7,Summer 1977, pp. 46-49.


P. Nichols, Biennale's project on dissent faces obstacles, in "Times", 27 ottobre 


1977.


J. Godson , Why the Russians saw red over the Venice Biennale, in "The Times", 


12 novembre 1977.


P. Nichols, Biennale clash over communism, in "Times", 12 novembre 1977.


M. Lucbert,  A la Biennale de Venise. Partisans et adversaires d'un marxisme 
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réformé se sont affrontés, in “Le Monde”, 13 novembre 1977.


P. Oakes, No red facs at the Biennale, in "Sunday Times", 13 novembre 1977.


W.  Salle,  Der  Schatten  Moskaus  liegt  über  del  Lagune,  in  “Schwäbische 


Zeitung”, 15 novembre 1977.


D.  Cook,  U.S.  Charges  Russians  Failed  To  Deliver  Letter  to  Sakharov,  in 


"Herald Tribune", 16 novembre 1977.


J. Amalric, Culture et dissidence, in "Le Figaro", 17 novembre 1977.


En U.R.S.S. Nous n'avons aucun droit: le gouvernement monopolise tout, in "Le 


Figaro", 17 novembre.


Les trouble-fete, in "Liberation", 17 novembre 1977.


A.  P.,  Biennale  protest  sent  to  Belgrade,  in  "Daily  American",  17 novembre 


1977.


A.P.,  Russian filmakers denounce Biennale, in "Daily American", 17 novembre 


1977.


J.  S.  Van  Vorst,  Eröffnug  nach  vielen  Sabotageversuchen,  in  "Frankfurter 


Allgemeine", 17 novembre 1977.


U. Diehl,  Die verlorene Avantgarde, in "Frankfurter Allgeimeine Zeitung", 19 


novembre 1977.


P. Nichols,  Dissidents at odds in Venice debate, in "The Times", 19 novembre 


1977.


D. Hughes, How Venice learned to face both ways, in "The Sunday Times", 20 


novembre 1977.


R. Matignon,  Le climat de Venise est mauvais pour Marx, in "Le Figaro", 20 


novembre 1977.


C. Kosta, Le message de Sakharov, in "Le Point", n. 270, 21 novembre 1977.


V.  Mölter,  Gefährdet  sind  die  Unbekannten,  in  "Kolner  Stadt-Anzeiger",  21 


novembre 1977.


Vo.,  Freilassung  von  Dissitenten,  in  "Frankfurter  Allgemeine  Zeitung",  21 


novembre 1977.


821







M. Lucbert, Partisans et adversaires d'un marxisme réformé se sont affrontés, in 


"Le Monde", 23 novembre 1977.


J. S. Van Vorst, Luigi Nono warnte Wolf Biermann vor Venedig, in "Frankfurter 


Allgemeine Zeitung", 23 novembre 1977.


H. Werba,  Human Rights Theme Makes It A Venice Biennial Of Dissension, in 


"Variety", 23 novembre 1977.


M. Doria de Zuliani, Dissidence et arts plastiques, in "Le quotidien de Paris", 24 


novembre 1977.


A. Pelayo,  "La disidencia cultural en el Este", tema explosivo de este año, in 


"Ya" (Madrid), 27 novembre 1977.


Miracle from the Catacombs, in "Time", 28 novembre 1977.


J. Siegel,  Notes On The State of Outdoor Sculpture at Documenta 6, in "Arts 


Magazine", vol. 52, n. 3, November 1977, pp. 130-133.


A. Pelayo,  La Bienal de Venecia ha creado un espacio de libertatd, in "Ya", 2 


dicembre 1977.


D.  Hughes,  Art  Versus  Politics  At  the  Venice  Biennale,  in  "The  New  York 


Times", 4 dicembre 1977.


S.  Kessler,  Paradjanovs  Filme  und  eine  Diskussion  ohne  Italiener,  in 


"Frankfurter Allgemeine", 6 dicembre 1977.


G.  Scarpetta,  L'alliance  du  pessisisme  et  de  la  rébellion,  in  "Liberation",  6 


dicembre 1977.


T. Wolton, Biennale de Venise: culture et dissidence, in "Liberation", 6 dicembre 


1977.


N. Zand., Des "serviteurs" en rupture de ban, in "Le Monde", 12 dicembre 1977.


T. Wolton, Biennale de Venise: le cinema de l'est, temoin de l'accablante realite  


"socialiste", in "Liberation", 14 dicembre 1977.


Les fous de Venise, in "Le Nouvel Observateur", 19 dicembre 1977.


A.Bousoglou, La Science sous surveillance, in "Le Monde", 21 dicembre 1977.


Festival of dissident, in "The Economist", 24 dicembre 1977.
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1978


Quotidiani italiani


P. Bianucci, Dibattito per la libertà, in "Gazzetta del Popolo", 12 aprile 1978.


C. Emili, Sussurri e grida dai paesi dell'Est, in "Il Resto del Carlino", 12 aprile 


1978.


E. Mauro, Con la "Gazzetta" a Torino gli intellettuali del dissenso, in "Gazzetta 


del Popolo, 12 aprile 1978.


A. Bona, Dissenso nei Paesi dell'Est a Torino mostre e dibattiti, in "La Stampa", 


26 aprile 1978.


A.Viola, C'è di più della semplice denuncia in quei "samizdat", in "Avanti!", 26 


aprile 1978.


M. Rosci,  Il  "dissenso" sovietico e l'arte di Kolar,  in "La Stampa", 28 aprile 


1978.


P. Rizzi, La Romania ha deciso di rompere il fronte comunista anti Biennale, in 


"Il Gazzettino", 30 aprile 1978.


G. Celant, Se la Biennale diventa il mercato delle pulci, in "La Repubblica", 28 


maggio 1978.


A.Viola, Meana: "Un impegno a non piegarci", in "Avanti!", 16 giugno 1978.


Un po' di Biennale verrà dal freddo, in "Il Piccolo", 22 giugno 1978.


G. Celant, I potenti della Biennale, in "La Repubblica", 27 giugno 1978.


M. Fagiolo Dell'Arco, La natura dell'Arte, in "Il Messaggero", 27 giugno 1978.


B. Borlandi, Sottrarre la Biennale all'ipoteca della politica e restituirla all'arte, 


in "Veneto Notte", 29 giugno 1978.


N. Salvalaggio, Biennale: protagonista un toro di nome Pinco, in "Il Giorno", 30 


giugno 1978, p. 5.


A.Dragone,  Valori tradizionali e forme sconcertanti, in "La Stampa", 1 luglio 


1978.
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U. Duse, Biennale: falso allarme per Rainer. Contrastata esibizione del toro, in 


"Il Gazzettino", 1 luglio 1978.


M.  Fagiolo  Dell'Arco,  Che  bel  labirinto!  Ma  dove  sta  il  filo?,  in  "Il 


Messaggero", 1 luglio 1978.


M. De Micheli, Avanguardia e nostalgia, in "L'Unità", 2 luglio 1978.


D. Micacchi, Le erbe, i muri, i colori, in "L'Unità", 2 luglio 1978.


A.C. Quintavalle, La Biennale di Aristotele, in "Paese Sera", 2 luglio 1978.


G.  Celant,  Sono  come  le  stazioni  del  vecchio  Gioco  dell'Oca,  in  "La 


Repubblica", 2-3 luglio 1978.


P. G. Castagnoli, Non basta l'assalto al viale d'ingresso, in "La Repubblica", 2-3 


luglio 1978.


F.  Passoni  Franco,  Tra  pietre,  cieli  ed  erbe  l'uomo  resta  al  centro  di  ogni 


discorso, in "Avanrti!", 4 luglio 1978.


P. Fossati, Gli italiani tra natura e arte, in "La Stampa", 7 luglio 1978.


D. Micacchi, La promessa di una grande pittura, in "L'Unità", 7 luglio 1978.


M. Rosci, Cronaca parziale mascherata da storia, in "La Stampa", 7 luglio 1978.


M. Valsecchi, Abuso di Biennale, in "Il Giornale", 7 luglio 1978.


A.Sala, Biennale: e la natura dov'è?, in "Corriere della sera", 9 luglio 1978.


L. Trucchi, "Via crucis" dell'arte, in "Il Giornale", 13 luglio 1978.


F. Dal Co, Una storia dell'architettura in nome della continuità, in "Rinascita", 


14 luglio 1978.


M.  Rosci,  Alla  Biennale  coerenza  internazionale,  in  "La  Stampa",  14  luglio 


1978.


R. Giglio, Chi ha paura del mercato?, intervista ad Achille Bonito Oliva, in "Il 


Messaggero", 15 luglio 1978.


D. Micacchi, Viaggio nel pianeta Chicago, in "L'Unità", 19 luglio 1978.


D. Micacchi, Quando il corpo è una maschera, in "L'Unità", 21 luglio 1978.


L. Vergine, La natura al galoppo, in "L'Europeo", 21 luglio 1978.


Vita e morte di una porta che vale due case, in "Paese Sera", 21 luglio 1978.
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B. Zevi, Una mostra di buone intenzioni, in "L'Espresso", 23 luglio 1978.


M.  Fagiolo  Dell'Arco,  E'  in  vendita  un  oggetto  in  quell'immagine,  in  "Il 


Messaggero", 26 luglio 1978.


L. Carluccio,  Richard Diebenkorn e Harry Callahan, in "Panorama", 25 luglio 


1978.


A.Griseri, Biennale e architettura, in "La Stampa", 28 luglio 1978.


C.  Costantini,  Reale  e  inattuale,  intervista  a  C.  Ripa  di  Meana,  in  "Il 


Messaggero", 2 agosto 1978.


L. Trucchi, C'è qualcosa da salvare, in "Il Giornale", 4 agosto 1978.


N. Ponente, L'ordine regna a Venezia, in "Paese Sera", 6 agosto 1978.


G. Muratore, Alla Biennale c'è anche l'architetto, in "La Repubblica", 13 agosto 


1978.


F.  Caroli,  Biennale:  per  favore  un  po'  di  arte,  in  "Corriere  della  sera",  23 


settembre 1978.


A.Bonito Oliva, Il teatro filosofico, in "Paese sera", 22 ottobre 1978.


C. Marchi, Il "convalescente" della Biennale, intervista a Carlo Ripa di Meana, 


in "Il Giornale", 4 novembre 1978.


J.  Pelikan,  Il  vento  dell'Est  e  l'occasione  perduta  per  l'eurocomunismo,  in 


"Avanti!"m 15 novembre 1978.


C.  Ripa  di  Meana,  Adesso  a  sinistra  ci  sono  meno  tabù  e  illusioni,  in  "Il 


Messaggero", 20 novembre 1978.


A.Bonito Oliva,  Arte e società: un confronto da approfondire, in "Avanti!", 21 


novembre 1978.


P.  Portoghesi,  Biennale  di  Venezia:  una eredità  da  salvare,  in  "Avanti!",  19 


dicembre 1978.


C. Martelli, La nuova Biennale, in "Avanti!", 20 dicembre 1978.


Periodici, riviste specializzate italiane
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Venezia: Biennale 77 sul dissenso, in "Domus", n. 578, gennaio 1978, p. 44.


S. Malatesta, Dal dissenso al disaccordo, in "Panorama", 16 maggio 1978.


L.  Carluccio,  Domenico  Gnoli.  La  Biennale  Internazionale  d'Arte  1978,  in 


"Panorama", 28 giugno 1978.


R. Barilli,  Non è una mostra è un piatto d' insalata, in "L'Espresso", 2 luglio 


1978


D. Mainardi, Zoo aperto, in "L'Espresso", 16 luglio 1978.


L.L.P.,  Venezia:  la  natura  della  Biennale,  intervista  con  Filiberto  Menna in 


"Domus", luglio 1978.


U. La Pietra, Finanziamenti e architettura alla Biennale di Venezia, in "Domus", 


n. 586, settembre 1978, pp. 41-42.


M. Merz, Il titolo illuminato, in "Domus", n. 586, settembre 1978, p. 45.


P. Restany, La Biennale di Venezia, la revanche du rite:Venise au zero absolu, in 


"Domus", n. 586, settembre 1978, p.44.


G. Riva, La Biennale. Archiettura, in "La Vernice", settembre-ottobre 1978.


R. Barilli, Per sole donne, in "L'Espresso", 8 ottobre 1978.


L. Carluccio, I paesi dell'Est, in "Panorama", 10 ottobre 1978.


C. Fontana, La fotografia è la fotografia, in "Fotografia italiana", ottobre 1978.


L.L.P., Biennale: un telegramma a colori, in "Domus", n. 587, ottobre 1978, pp. 


48-56.


A.Schwarz,  E'  straripata  la  fotografia  e  la  banalità  alla  Biennae  della  


restaurazione, in "Fotografia italiana", ottobre 1978.


I.Zannier, C'era una volta..., in "Fotografia italiana", ottobre 1978.


M. Venturoli, Artiste a Venezia, in "Questarte", novembre 1978.


Quotidiani, periodici, riviste specializzate straniere


M. Fields,  Komar and Melamid and the Luxury of a Style, in "Artforum", vol. 


XVI, n. 5, January 1978, pp. 38-41.
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W. Spies,  Reges Chaos. Die Biennale ist  eröffnet,  in "Frankfurter Allgemeine 


Zeitung", 30 giugno 1978.


S. Amon, La Bienal y la ciudad de Venecia, in "El Pais", luglio 1978.


M. Vaizey, Venice: vast and various, in "Sunday Times", 2 luglio 1978.


P. Overy, Woolly ideas in Venice, in "The Times", 4 luglio 1978.


W. Spies, Das Denken im Munde, in "Frankfurter Allgemeine Zeitung", 4 luglio 


1978.


W. Packer, The Venice Biennale, in "Financial Times", 8 luglio 1978.


C. Tisdall,  When the avant garde goes for a skate, in "The Guardian", 8 luglio 


1978.


W. Feaver, Carnival of the animals, in "Observer", 9 luglio 1978.


G. Breerette , Crèation, nature, nature de la creation, in "Le Monde", 13 luglio 


1978.


S. Kessler,  Die Folgen eines Skandals, in "Frankfurter Allgemeine", 15 luglio 


1978.


S.  Amon,  La  Bienal  de  Venecia  exige  una  reforma  radical  y  urgente,  


conversacion con Emilio Vedova, in "El Pais", 16 luglio 1978.


R. Huges, It's Biennale Time Again, in "Time", 17 luglio 1978.


M. Sheffield, Biennale: not much nature, less art, in "International Daily News", 


16-17 luglio 1978.


M. Sheffield, Some of the best of the Biennale mixed in a labyrinth of rethoric, in 


"International Daily News", 26 luglio 1978.


W. Spies, Die Moderne in der Botanisiertrommel, in "Frankfurter Allgemeine", 4 


agosto 1978.


W. Feaver, The Biennale's Romp with Nature, 6 agosto 1978.


J. Van der Marck, The Venice Biennale: Can It Rise Again?, in "Artforum", vol . 


XVII, n. 1, September 1978, pp.74-77.


R.  Micha,  Kassel:  Documenta  6,  in  "Art  International",  vol.  XXI/5, 


October/November 1978, pp. 42-46.
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H. Martin,  The Venice Biennale, in "Art International", vol. XXII/6, 1978, pp. 


66-71.


1980


Quotidiani italiani


P. Rizzi,  Gli artisti veneti di fronte alla Biennale, in “Il Gazzettino”, 7 marzo 


1980.


R. Barilli,  Una situazione artistica “nuova nuova”,  in “Avanti!”, 4-5 maggio 


1980.


C. Luciano, La Biennale ritrova i pittori, in “La Stampa”, 11 maggio 1980.


M. Calvesi, Dimenticati a Venezia. Discutiamo della Biennale, in “L'Unità”, 14 


maggio 1980.


A. Bonito Oliva,  Biennale senza schemi e con coraggio,  in “Avanti!”,  25-26 


maggio 1980.


G. Dal Bo, Biennale arte, intervista a Luigi Carluccio, 28 maggio 1980.


F. Gualdoni, Una Biennale riuscita a metà, in “Il Giorno”, 29 maggio 1980.


P. Rizzi, Biennale 80. Si rivede la pittura, in “Il Gazzettino”, 29 maggio 1980.


A. Del Guercio, Squilibri nella visuale, in “Rinascita”, 30 maggio 1980, p. 43.


E. Di Martino, Tra opere e nevrosi, in “Il Gazzettino”, 30 maggio 1980.


V. Apuleo, Chi si rivede: il Quadro!, in “Il Messaggero”, 31 maggio 1980.


F. Bellonzi,  Dimesso rientro della pittura fatta coi pennelli, in “Il Tempo”, 31 


maggio 1980.


F. Bellonzi, Le “visioni” metamorfiche, intervista a Luca Patella, in “Il Tempo”, 


31 maggio 1980.


E. Di Martino, I magnifici 11, in “Il Gazzettino”, 31 maggio 1980.


M. Fagiolo,  La Biennale apre oggi i battenti,  in “Il Messaggero”, 31 maggio 


1980.


R. Joos, Che bel riflusso, in “Il Gazzettino”, 31 maggio 1980.


828







D.  Micacchi,  Nella  “città  novissima” le  radici  del  passato,  in  “L'Unità”,  1 


agosto 1980.


P. Portoghesi, Dietro la facciata, in “La Repubblica”, 1 agosto 1980.


N. Salvalaggio, Quando la libertà odora di eresia, in “Il Tempo”, 1 agosto 1980.


P. Portoghesi, Nella “condizione post-moderna”, in “Avanti!”, 3-4 agosto 1980.


P.  Portoghesi  e  B.  Zevi,  Facciatisti  e  facciatosti,  in  “L'Espresso”,  18 agosto 


1980, pp. 58-61.


G. Parise, Vedo i mari della sonda, in “Il Corriere della sera”, 23 agosto 1980.


S. Reggiani, E adesso si gioca al banale, in “La Stampa”, 24 agosto 1980.


R. De Fusco, Un termine da precisare, in “Il Messaggero”, 13 settembre 1980.


R. Barilli, La Biennale Architettura a Venezia: un garbato addio al Modernismo, 


in “Avanti!”, 14 -15 settembre 1980.


C. D'Amato,  Ripensando la strada e la storia, in “Il Messaggero”, 27 ottobre 


1980.


F.  Di Paola,  Mode filosofiche/Senza domani,  in “Il  Messaggero”,  6 dicembre 


1980.


R. Giglio, Dove e come se ne discute, in “Il Messaggero”, 6 dicembre 1980.


B. Zevi, L'urbe senza dimensione, in “L'Espresso”, 7 dicembre 1980.


R.  Barilli,  Postmoderno e  postindustriale  non vuol  dire  ritorno all'antico, in 


“Avanti!”, 7-8 dicembre 1980.


B. Tosi,  La giovane pittura italiana nel mirino della critica internazionale, in 


“Avanti!”, 12 dicembre 1980.


M. Fazio, Duello sul volto nuovo della città, in “La Stampa”, 13 dicembre 1980.


M. Fazio, Gli dei infranti dell'architettura, in “La Stampa”, 18 dicembre 1980.


A. Bonito Oliva, Idee e mezzi per la fotografia alla Biennale, in “Avanti!”, 21-


22 dicembre 1980.


Periodici, riviste specializzate italiane
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M. Tafuri, "L'Ephémère est eternel". Aldo Rossi a Venezia, in “Domus”, n. 602, 


gennaio 1980, pp. 7-11.


L.L.P.,  A conversation  with Harald  Szeemann,  in  “Domus”,  n.  603,  febbraio 


1980, pp. 49-50.


R.  Enriquez,  Le  baruffe  della  Biennale,  intervista  a  Flavio  Caroli,  in 


“Panorama”, 10 marzo 1980.


Sulla Biennale di Venezia, intervista con Achille Bonito Oliva e Flavio Caroli, in 


“Domus”, n. 605, aprile 1980, p. 56.


A. Del Guercio, Squilibri nella visuale, in “Rinascita”, 30 maggio 1980, p. 43.


F. Batacchi,  Partendo dalla pittura arriviamo verso Lacan, in “Il Diario”, 31 


maggio 1980.


G.  Celant,  Biennale  '80:  sonni  e  risvegli,  in  “Domus”,  n.  608,  luglio-agosto 


1980, pp. 48-56.


S.  Orienti,  XXXIX  Biennale  di  Venezia;  l'alchimia  politica  e  gli  ambigui 


compromessi culturali, in “Quaderni bianchi”, luglio-agosto 1980.


R. Barilli, Ma il post-moderno non finisce lì, in “L'Espresso”, 17 agosto 1980.


Biennale di Venezia. Intervista con Achille Bonito Oliva, a cura di G. Politi, H. 


Kontova, in "Flash Art", n. 98-99, Estate 1980, pp. 8-12.


Biennale di Venezia.  Intervista con Harald Szeemann,  a cura di G. Politi,  H. 


Kontov,a in "Flash Art", n. 98-99, Estate 1980, pp. 5-7.


F. Menna,  La Biennale di Venezia. Gli anni Settanta: questi sconosciuti, in “Op 


Cit”, settembre 1980.


G. Battcock, Biennale: le idee di Battcock, in “Domus”, n. 610, ottobre 1980, p. 


56.


M. Dezzi Bardeschi, Postscriptum, in “Domus”, n. 610, ottobre 1980, pp. 16-17.


C. Jencks, The Presence of The Past, in “Domus”, n. 610, ottobre 1980, pp. 9-15.


B.  Radice,  Biennale  '80:  confidenze  di  un  commissario,  intervista  ad  Harald 


Szeemann, in “Modo”, ottobre 1980.


P. Restany, Biennale: le idee di Restany, in “Domus”, n. 610, ottobre 1980, p. 56.


830







V. Scully, Le memorie di un commissario, in “Domus”, n. 610, ottobre 1980, pp. 


18-19.


M. Bottero, Il postmodernismo alla Biennale di Venezia, in “Abitare”, novembre 


1980.


L. Caramel, Biennale '80: le arti visive, in “Vita e pensiero”, novembre 1980.


G. Celant, L'ingrandimento del segno e del sogno. Jon Borofsky, in "Domus", n. 


612, dicembre 1980, p. 50.


A. C. Quintavalle, L'oggetto banale, in “Domus”, n. 612, dicembre 1980, pp. 44-


45.


quotidiani, periodici, riviste specializzate straniere 


R.  Elovich,  New  York.  British  Art  Now:  An  American  Perspective  at  the  


Guggenheim, in “The Burlington Magazine”, vol. CXXII, n. 926, maggio 1980, 


pp. 371-372.


R. Kramer-Badoni,  Alpträume mit beiβenden Nähmaschinen,  in “Die Welt”, 2 


giugno 1980.


V. Mölter, Eine Stunde Null in der Kunst, in “Westfalische Rundschau”, 2 giugno 


1980.


W. Kruger,  Pantheon der siebziger und achtziger Jahre?,  in “Handlesbatt”,  3 


giugno 1980.


H.-J. Müller, Die Ikonen der Zeit, in “Weltwoche”, 4 giugno 1980.


P. Kipphoff,  Die Lust an der Angst – der deutsche Holzweg, in “Die Zeit”, 6 


giugno 1980.


L. Glozer, Bilderbogen '80, in “Süddeutsche Zeitung”, 14-15 giugno 1980.


B. Heynold-v. Graefe, Schöne Sicht auf Gärten, in “Der Tagesspigel”, 15 giugno 
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1980.


L. Glozer,  Keine Kunst für die Grand Galerie,  in “Süddeutsche Zeitung”, 16 


giugno 1980.


G. Grossmann, Erlaubt ist, was gefällt und nich gefällt, in “Tages Anzeiger”, 17 


giugno 1980.


L. Glozer,  Versorgt  mit Kunst  und Rat,  in “Süddeutsche Zeitung”,  19 giugno 


1980.


W. Spies,  Die Kunst der achtzinger Jahre?,  in “Frankufurter Allgemeine”, 30 


giugno 1980.


A.  Henze,  Venedig  an  der  Tendenzwende?,  in  “Westfalische  Nachrichten”,  9 


agosto 1980.


F. Edelmann, Rue de l'avenir, in “Le Monde”, 9 ottobre 1980.


 R. Berthoud, Accademy to display "New Spririt" in painting and promote 


mainstream movement, in "The Times", 10 ottobre 1980.


I. Puliafito,  The Venice Biennale 1980: Ger van Elk, Dutch Pavillion; Georg 


Baselitz and Anselm Kiefer, German Pavillion, in “Artforum”, vol. XIX, n. 3, 


novembre 1980, p. 97.


J.  B.  Thompson,  Venice.  Aspects  of  the  1980  Biennale,  in  “The  Burlington 


Magazine”, vol. CXXII, n. 932, novembre 1980, pp. 793-797.


G. Celant,  “Strada Novissima” in “The Presence of the Past”; Architectural  


Section, Venice Biennale, in “Artforum”, vol. XIX, n. 4, dicembre 1980, pp. 84-


85.


1981


E. deAk, A Chameleon in a State of Grace. Francesco Clemente, in “Artforum”, 


vol. XIX, n. 6, febbraio 1981, pp. 36-41.


S. Morgan, Cold Turkey. “A New Spirit in Painting” at the Royal Accademy, in 


“Artforum”, vol. XIX, n. 8, aprile 1981, pp. 46-47.
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D. Crimp , The End of Painting, in “October”, vol. 16, Primavera 1981, pp. 69-


86.


L.L. P., Documenta nel 1982. A molecular structure, in “Domus”, intervista con 


Germano Celant, n. 616, aprile 1981, p. 51.


W. J. Hennessey, Reflections on the 39th Venice Biennale, in “Art Journal”, Vol. 


41, No. 1, Primavera 1981, pp. 69-72.


R. Barilli,  Esplosione,  implosione, conciliazione,  in “Domus”, n. 618, giugno 


1981, p. 54.


B. Brock,  The End of the Avanguarde? And So the End of Tradition. Notes on 


the Present “Kulturkampf” in West Germany, in “Artforum”, vol. XIX, n. 10, 


Estate 1981, pp. 62-67.


T. McEvilley, James Lee Byars and the Atmosphere of Question, in “Artforum”, 


vol. XIX, n. 10, Estate 1981, pp. 50-55.


1982


Quotidiani italiani


D. Micacchi,  L'arte persiste, ma la Biennale esiste?, in “L'Unità”, 15 maggio 


1982.


S. Reggiani, La pittura torna dentro i quadri, in “La Stampa”, 9 giugno 1982.


G. Briganti, Più sgangherata che mai, in “La Repubblica”, 12 giugno 1982.


G.  Campolieti,  Puntuali  sulle  idee,  intervista  a  Sisto  Dalla  Palma,  in  "Il 


Gazzettino", 12 giugno 1982.


F.  D'Amico,  Gli  italiani:  nipoti  senza  nonni,  in  “La Repubblica”,  12 giugno 


1982.


E. Filippini, Guerre di Titani e di Pigmei, in “La Repubblica”, 12 giugno 1982.


F. Poli, Anche a Venezia i figurativi. Aperta l'esposizione '82, in “Il Manifesto”, 
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12 giugno 1982.


V. Sgarbi, Presenze e assenze, in “Il Gazzettino”, 12 giugno 1982.


L.  Trucchi,  Venezia  '82:  Prego,  non sparate  sul  pittore,  in  “Il  Giornale”,  12 


giugno 1982.


V.  Apuleo,  Un  soffio  di  vivacità  solo  tra  giovani  e  giovanissimi,  in  “Il 


Messaggero”, 13 giugno 1982.


F. Bellonzi, Con rinnovato amore per la figura, in “Il Tempo”, 13 giugno 1982.


F. Bellonzi, Quando l'arte non è soltanto informazione, in “Il Tempo”, 13 giugno 


1982.


S. Grasso, Un'istituzione alla ricerca della propria identità, in “Il Corriere della 


sera”, 13 giugno 1982.


D. Micacchi, Povera Biennale, in “L'Unità”, 13 giugno 1982.


F. Minervino, Affiorano più linee nell'arte italiana, in “Il Corriere della sera”, 13 


giugno 1982.


A. Pinelli, Sono fiorellini avvizziti, in “Il Messaggero”, 13 giugno 1982.


P. Rizzi,  Alla Biennale da oggi si  respira arte,  in “Il Gazzettino”, 13 giugno 


1982.


M. Rosci, L'avanguardia non muore a Venezia, in “La Stampa”, 13 giugno 1982.


A. Sala, Matisse, Schiele, Brancusi, Tàpies, in “Il Corriere della sera”, 13 giugno 


1982.


G. Testori,  Venezia, la Biennale apre la sua 40. edizione, in “Il Corriere della 


sera”, 13 giugno 1982.


R. Birolli,  La colpa è soltanto di quel “sistema” iniquo,  in “Avanti!”,  13-14 


giugno 1982.
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F. Minervino,  Kassel, questa pittura è una tigre di carta, in “Il Corriere della 


sera”, 27 giugno 1982.
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F. Menna,  A che punto sono arrivati oggi i migliori artisti italiani, in “Paese 


Sera”, 30 giugno 1982.


V.  Bramanti,  Ora  giocano  un  po'  quelli  che  aspettavano  sulla  panchina,  in 
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giugno 1982. 


P.  Killer,  Ganz im Zeichen der No-future-Stimmung,  in “Tages-Anzeiger”,  16 


giugno 1982.
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P. G. Castagnoli,  Come in una trattoria di campagna, in "La Repubblica", 10 


giugno 1984.


F. D'Amico Fabrizio,  Tuona ancora Dubuffet,  in "La Repubblica",  10 giugno 


1984.


L. Mango, Però qualche giovane vale, in "Paese sera", 10 giugno 1984.
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M. Roschi, Biennale, di scena il passato, in "La Stampa", 10 giugno 1984.


A. Sala, Fra i padiglioni e i fantasmi dei Giardini, in "Il Corriere della sera", 10 


giugno 1984.
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1984.


Periodici, riviste specializzate italiane
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"Sono proprio soddisfatto della mia Biennale", in "Il Giornale dell'Arte", n. 12, 


maggio 1984.


R. Barilli,  Una generazione post-moderna, in “Il Verri”, n. 1-2, marzo-giugno 
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A. Bonito Oliva, La trans-avanguardia, in “Il Verri”, n. 1-2, marzo-giugno 1984, 
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95.
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Frank 
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Y.-A.  Bois,  D.  Crimp,  R.  Krauss,  A  Conversation  with  Hans Haacke,  in 


"October", Autunno 1984, pp. 23-48. 


D. Crimp, The Art of Exhibition, in "October", vol. 30, Autunno 1984, pp. 49-81.


A. Pohlen,  Climbing Up a Ramp to Discover German Art, in "Artforum", vol. 


XXIII, n. 4, dicembre 1984, pp. 52-57.
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G. Gatt,  La Nuova Maniera Italiana, in "Flash Art", n. 124, gennaio 1985, pp. 
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A. Pohlen, Cosmic Visions from North and South, in "Artforum", vol. XXIII, n. 
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C. van Bruggen, Gerhard Richter: Painting as a Moral Act, in "Artforum", vol. 
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in "Domus", n. 665, ottobre 1985, pp. 74-75.


1986


Quotidiani italiani
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L. Caramel, La Biennale arte tra atomo e pennello, in “Il Giornale”, 29 maggio 
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D. Micacchi, L'arte fa Big Bang, in “L'Unità”, 28 giugno 1986.


R.  Barletta,  Quanti  artisti  dell'alchimia,  intervista  ad  Arturo  Schwarz,  in  “Il 


Corriere della sera”, 19 giugno 1986.


L. Caramel, L'arte e l'alambicco, in “Il Giornale”, 28 giugno 1986.


C.  Carlone,  Arte  via  cavo.  Venezia  terminale  di  una  rete  planetaria,  in  “Il 


Manifesto”, 1 luglio 1986.


F. Miracco, Babelica Biennale, in “Il Manifesto”, 1 luglio 1986.


F. Poli, Dall'alchimia alla tecnologia, in sette sezioni, in “Il Manifesto”, 1 luglio 
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G. Dorfles, Ma i veri alchimisti sono sempre rari…, in “Il Corriere della sera”, 2 
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S.  Gianattasio,  Biennale  di  Venezia  sotto  il  segno  delle  meraviglie  e  del  


paradosso maniacale, in “Avanti!”, 2 luglio 1986.


G. Gioriello, Il filosofo parla di nozze impossibili, in “Il Corriere della sera”, 2 


luglio 1986.


F. Minervino, Artisti, non basta giocare coi robot, in “Il Corriere della sera”, 2 


luglio 1986.


A. Antolini, Giovani '86? Freddi quasi polari, in “Il Giornale”, 6 luglio 1986.


L. Caramel, Da Pollock allo spermatozoo, in “Il Giornale”, 6 luglio 1986.


G.-G. Lemaire, Pezzi minori e fuori tema in labirintica messinscena, in “Il Sole 


24 ore”, 6 luglio 1986.


L.  Trucchi,  Biennale:  l'alchimia tutto  si  porta via,  in  “Il  Giornale”,  6  luglio 


1986.


G. C. Argan, Biennale. Si può vedere anche cosi, in “L'Unità”, 9 luglio 1986.


F. Malagnini, L'arte del telecomando, in “L'Unità”, 12 luglio 1986.


D. Auregli, Ecco la Biennale per santi e computer, in “L'Unità”, 22 luglio 1986.
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S. Rossi, La Biennale recupera Chini, in “Il Manifesto”, 3 agosto 1986.
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Schwarz, in “Il Giornale dell'Arte”, n. 35, giugno 1986, pp. 45-46


Wunderkammern del XX secolo, intervista con Adalgisa Lugli, in “Il Giornale 


dell'Arte”, n. 35, giugno 1986, p. 46.


A. C. Quintavalle, Dall'artefice all'artista, in “Panorama”, 13 luglio 1986, pp. 8-
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R. Barilli, Padiglioni delle mie brame, in “L'Espresso”, 20 luglio 1986.
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G.  Dorfles,  XLII  Biennale:  Bilancio  o  epicrisi?,  in  “Il  Giornale  dell'Arte”, 
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La mia Biennale. Un'inchiesta su come e perché ancora la Biennale di Venezia, 


a cura di F. Alfano Miglietti,  in “Flash Art”, n. 134, Estate 1986, pp. 47-51.


M. Kunz, Se la Biennale fossi io, in “Il Giornale dell'Arte”, settembre 1986.


La Biennale subito e dopo, in “Domus”, n. 675, settembre 1986, pp. 14-19.
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J. Addams Allen,  U. S. art snobbed at Venice, in “The Washington Times”, 17 
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luglio 1986.


Taylor J. R., Slipping so easily into the surreal, in “The Times”, 1 luglio 1986.


P. Iden, Land ist nicht in Sicht, in “Frankfurter Allgemeine”, 3 luglio 1986.
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W. Packer, The dinosaur is still alive and kicking, in “Financial Times”, 8 luglio 


1986.


R. Huges, Egos, Kitsch and the Real Thing, in “Time”, 14 luglio 1986.


W. Spies,  Auch das Licht ist giftig geworden, in “Frankfurter Allgemeine”, 19 


luglio.


A. M. Müller,  Gärten der Neugierde, in “Tages-Anzeiger Magazine”, 26 luglio 


1986.


G.-G. Lemaire, Biennale 86. Art et Science, in “Beaux Arts”, luglio-agosto 1986.


T. Strauss, Der müde Ostblock, in “Frankfurter Allgemeine Zeitung”, 14 agosto 


1986.
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P. L. Tazzi, Albrecht Dürer would have come too, in “Artforum”, Vol. XXV, No. 


1, settembre 1986, pp. 124-128.


P.  L.  Tazzi,  I.  Panicelli,  P.  Groot,  A.  Pohlen,  Goethe  would have  wondered.  


Perspectives  on  42 nd Venice  Biennale,  in  “Artforum”,  Vol.  XXV,  No.  1, 


settembre 1986, pp. 115-123.


C. Hagen, Isamu Noguchi. United States Pavilion, Biennale, in “Artforum”, Vol. 


XXV, No. 2, ottobre 1986, p. 144-145.


M.  Wechsler,  Daniel  Buren.  French Pavillion,  Biennale,  in  “Artforum”,  Vol. 


XXV, No. 2, ottobre 1986, pp. 142-143.


M.  Wechsler,  Venice.  Sigmar  Polke.  West  German  Pavillion,  Biennale,  in 


“Artforum”, Vol. XXV, No. 2, ottobre 1986, pp. 142-143.


I. Panicelli, Costas Tsoclis. Greek Pavilion, Biennale, in “Artforum”, Vol. XXV, 


No. 2, ottobre 1986, p. 144.


I.  Panicelli,  Frank Auerbach.  British Pavillion, Biennale,  in “Artforum”, Vol. 


XXV, No. 2, ottobre 1986, pp. 143-144.


T.  McEvilley,  Sydney.  Biennale  of  Sydney,  in  “Artforum”,  Vol.  XXV, No.  3, 


novembre 1986, p. 151-152.


G. Celant, Art to the Power, in “Artforum”, Vol. XXV, No. 4, dicembre 1986, pp. 


100-106.


I. Rein, Vienna. “De Sculptura”. Messepalast, in “Artforum”, Vol. XXV, No. 4, 


dicembre 1986, p. 126.


1987


U. Frohne, Documenta 8: il Museo dei cento giorni, in “Domus”, n. 684, giugno 


1987, pp. 11-12.


D. Kuspit, M. Wechsler, D. Cameron, P. L. Tazzi, Ingrid Rein, The Critic's Way, 


in “Artforum”, Vol. XXVI, No. 1, settembre 1987, pp. 109-120.


L. Licitra Ponti, Documenta 8 / Il "progetto scultura" a Münster, in “Domus”, n. 


847







686, settembre 1987, p. 111.


P. Restany, Estetica diffusa: la maniera di Kassel, in “Domus”, n. 686, settembre 


1987, pp. 112-114.


J. Fischer, New York. “Berlinart 1961-1987”, in “Artforum”, Vol. XXVI, No. 2, 


ottobre 1987, pp. 125-126.


L. Liebmann, I. Rein, P. L. Tazzi, P. Groot, S. Morgan, Things that Go Bump, in 


“Artforum”, Vol. XXVI, No. 2, ottobre 1987, pp. 100-107.


Biennale  Arte  si  svolgerà,  dice  Portoghesi,  in  "La Repubblica"  12  dicembre 


1987


E. Tantucci, "Questa Biennale s'ha da fare", parola di Portoghesi, in "La Nuova 


Venezia", 13 dicembre 1987


R. Pugliese, "Aperto": mostra per giovani artsti, in "Il Gazzettino", 13 dicembre 


1987


R. Pugliese, La Biennale non è dei partiti, in "Il Gazzettino", 13 dicembre 1987


Giorgio  Fabre,  La  mostra  s'ha  da  fare,  dice  Portoghesi,  in  "L'Unità",  14 


dicembre 1987


1988


Quotidiani italiani


F. Minervino, "La mia sarà la Biennale degli under 40", intervista con Giovanni 


Carandente, in "Corriere della sera", 21 marzo 1988.


R. Barilli,  Biennale: da Roma 9 direttori su 10, in "Il Corriere della sera", 17 


aprile 1988.


A. Vettese, La Biennale '88 dopo la dieta riacquista peso, in "Il Sole 24 ore", 17 


aprile 1988.


Utimpergher Delfo, Pochi miliardi per la Biennale, in "Il Messaggero", 18 aprile 


1988.
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G. Carandente,  Biennale: un dentista fra i raccomandati, in "Il Corriere della 


sera", 1 maggio 1988.


M. Venturoli,  Di tela in tela come sfogliando un libro di stupende poesie,  in 


"Avanti!", 29 maggio 1988.


I.  Prandin,  Parla  Carandente,  intervista  a  Giovanni  Carandente,  in  "Il 


Gazzettino", 21 giugno 1988.


P. Rizzi, Una panoramica molto articolata, in "Il Gazzettino", 21 giugno 1988


F. Miracco, Indietro tutta. Biennale Arte n. 43, venti anni dopo la contestazione, 


in "Il Manifesto", 23 giugno 1988.


A. Antolini,  Tra il caldo delle polemiche e il "freddo" dei nuovi talenti, in "Il 


Giornale", 25 giugno 1988.


M.  Calvesi,  La  Biennale  registra  il  ritorno  dell'astratto,  in  "Il  Tempo",  25 


giugno 1988.


L. Caramel, Biennale: è tornato l'artista, in "Il Giornale", 25 giugno 1988.


N. Fano, "Sono io il più bravo", parola di Carandente, in "L'Unità", 25 giugno 


1988.


D. Micacchi, Biennale e cuori solitari, in "L'Unità", 25 giugno 1988.


F.  Pasini,  Padiglione Italia,  la  partita  è  in  gioco tra  due generazioni,  in  "Il 


Manifesto", 25 giugno 1988.


F. Poli, Pieni e vuoti della Biennale, in "Il Manifesto", 25 giugno 1988.


M. Rosci, Trionfo della terza dimensione, in "La Stampa", 25 giugno 1988.


C. Spadoni, Museo d'avanguardia, in "Il Resto del Carlino", 25 giugno 1988.


P. Rizzi, "Ottima ma settaria", in "Il Gazzettino", 25 giugno 1988.


E.  Tantucci,  La  Biennale  schierata  tricolore  e  patriottica,  in  "La  Nuova 


Venezia", 25 giugno 1988.


C. Terenzi,  Lo stato dell'arte in Italia per casi esemplari, in Il Manifesto", 25 


giugno 1988


M. Zoppelli, Il più dei più. O quasi, in "Il Giorno", 25 giugno 1988


E. Tantucci, Jasper Johns il grande lirico, in "La Repubblica", 26 giugno 1988
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E. Tantucci, Il leone d'oro per ringraziare la Guggenheim, in "la Nuova Venezia, 


26 giugno 1988


V. Apuleo, Un ventaglio color nostalgia, in "Il Messaggero", 26 giugno 1988.


A. Arbasino, Il visitatore innocente, in "La Repubblica", 26 giugno 1988.


R.  Barletta,  La bellezza che viene dall'Estremo Oriente,  in "Il  Corriere della 


Sera", 26 giugno 1988.


R. Bossaglia,  Che cosa fanno le vecchie glorie e quelle dell'80?,  "Il Corriere 


della sera", 26 giugno 1988.


M. Calvesi, Quei favolosi anni Sessanta, in "Il Messaggero", 26 giugno 1988.


F. Caroli, Più profondità meno scena, in "Il Sole 24 ore", 26 giugno 1988.


F. D'Amico, Mi piace... non mi piace, in "La Repubblica", 26 giugno 1988.


R. De Grada, Tanti progetti per una nuova creatività, in "Il Corriere della sera", 


26 giugno 1988.


G. A. Dell'Acqua, Ecco, vi racconto le mie sei Biennali, in "Corriere della sera", 


26 giugno 1988.


G. Dorfles,  Uno Stivale per gli stranieri, in "Il Corriere della sera", 26 giugno 


1988.


S. Grasso, C'è anche l'omaggio a Vallejo, in "Il Corriere della sera", 26 giugno 


1988.


F. Minervino, La Biennale risuscitata, in "Corriere della sera", 26 giugno 1988.


A. Pinelli, E all'eroe cadde il pennello, in "Il Messaggero", 26 giugno 1988.


A. Sala, Fra giochi e ripetizioni almeno un pittore, in "Il Corriere della sera", 26 


giugno 1988.


V.  Strada,  Est  e Ovest:  sempre più un linguaggio comune,  "Il  Corriere della 


sera", 26 giugno 1988.


R. Tassi, Brocche, tronchi, rami e seppie, in "La Repubblica", 26 giugno 1988.


G.Testori, Biennale 1988. Una Biennale senza dente, in "Corriere della sera", 26 


giugno 1988.


A.  Zevi,  Quando il  pittore fa un giro di  boa,  in  "Il  Corriere  della sera",  26 
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giugno 1988.


G. Briganti, Triste Venezia, in "La Repubblica", 29 giugno 1988.


A. Antolini, Trappole minimali, in "Il Giornale", 3 luglio 1988.


L. Caramel, Arte "alla griglia", in "Il Giornale", 3 luglio 1988.


F. Caroli, Nella laguna langue una mostra esamine, in "Il Sole 24 ore", 3 luglio 


1988.


C. Christov Bakargiev, Tra assenti e malrappresentati l'Italia rischia di arrivare 


tardi, in "Il Sole 24 ore", 3 luglio 1988.


J.De Sanna, Biennale: perchè se ne parla male, in "Corriere della Sera",  3 luglio 


1988


D. Palazzoli, Giocando con l'ecologia, in "Il Giornale", 3 luglio 1988.


L. Trucchi, Jasper trent'anni dopo, in "Il Giornale", 3 luglio 1988.


A. Vettese, Sentieri per l'establishment, in "Il Sole 24 ore", 3 luglio 1988.


M. Venturoli,  Jasper Johns,  un gran premio al  merito,  in "Avanti!",  6 luglio 


1988.


M.  Venturoli,  Scultori  giapponesi  imbattibili  artigiani,  in  "Avanti!",  9  luglio 


1988.


G.-G. Lemaire,  Qui è tutto un "collage", in "Il Corriere della sera", 10 luglio 


1988.


D. Auregli, E nelle Corderie l'arte torna "minimal", in "L'Unità", 12 luglio 1988.


F. Caroli, Una serenissima Biennale, in "Il Sole 24 ore", 17 luglio 1988.


C. Christov Bakargiev, Alle Corderie è "Aperto" ai giovani talenti, in "Il Sole 24 


Ore", 17 luglio 1988.


G. Di Milia, A tavola, dipinge Kabakov, in "Il Giornale", 17 luglio 1988.


G. Testori, Nel paese delle meraviglie. Antologica di Sandro Chia a Spoleto, in 


"Corriere della sera", 17 luglio 1988.


D. Micacchi, Miracolo Lentulov, in "L'Unità", 21 luglio 1988.


A. Vettese, Natura e esistenza maturano sculture, in "Il Sole 24 ore", 31 luglio 


1988.
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G. Martinoli, Per la Biennale strutture più moderne, in "Avanti", 28 settembre 


1988.


F. Minervino, I magnifici 12 per la nuova Biennale, in "Corriere della sera", 28 


settembre 1988.


P. Zermani, Come sarà il nuovo padiglione Italia, in "Avanti", 1 ottobre 1988.


S. Dall'Omo, "Padiglione Italia", l'architettura italiana tra sfida e manifesto, in 


"Il  Gazzettino", 2 ottobre 1988.


E. Tantucci , Biennale-Palazzo Grassi collaborazione in vista?, in "La Nuova 


Venezia", 2 ottobre 1988


M. Pivato, Architetti in lizza per disegnare il nuovo Padiglione della Biennale, in 


"Il Messaggero", 3 ottobre 1988 


Periodici, riviste specializzate italiane


V. Di Majo,  Biennale più giovane e Venezia sfida Kassel, in "Il Giornale", 21 


marzo 1988.


D. Fonti,  Carandente: nella Biennale blitz gli artisti più conosciuti nel mondo 


(purché tutti di serie A), in "Il Giornale dell'Arte", n. 54, marzo 1988, p. 9.


G.  Carandente, Somiglio  al  direttore  ideale  di  un  museo,  in  "Il  Giornale 


dell'Arte", n. 55, aprile 1988, p. 4


M. Bono, Lombardi, alla crociata!, in "Panorama", 8 maggio 1988, pp. 117-119.


O. Calabrese e L. Pratesi,  Gioventù quotata, in "Panorama", 22 maggio 1988, 


pp. 124-127.


L. Pratesi,  E a Venezia, il dopo post-modern, intervista a Giovanni Carandente, 


in "Panorama", 22 maggio 1988, p. 127.


F. Leonetti,  Biennale 1988: fra gli artisti si scatena la rissa, in "Sette", suppl. 


del "Corriere della Sera", 28 maggio 1988.


Fausto  Gianfranceschi,  "Troppe le  sciocchezze  contro  il  postmoderno",  in  "Il 


Tempo", 31 maggio 1988


G. Politi, Giornale di bordo, in "Flash Art", n. 144, giugno 1988, pp. 50-51
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Arturo Carlo Quintavalle,  Sculture guerriere, in "Panorama", 12 giugno 1988, 


p.8


Massimo Dini,  Gli anonimi veneziani, in "Europeo", 17 giugno 1988, pp. 106-


111.


Minimal comun denominatore. Giovanni Carandente spiega la "sua" Biennale, 


in " "Europeo", 17 giugno 1988, pp. 108-109.


G. Carandente,  Il luogo degli Artisti spettacolo e sfida di firme e debuttanti, in 


"La Stampa" suppl. De " La Stampa", 26 giugno 1988.


M. Calvesi, Il Braque d'America, in "L'Espresso", 26 giugno 1988, pp. 106-113.


A. Mammì, Sua maestà l'artista, in "L'Espresso", 26 giugno 1988, pp. 102-107.


A. Greco, La Biennale del consenso, in "Epoca", 3 luglio 1988, pp. 86-96.


A. C. Quintavalle, Se l'Italia piange, in "Panorama", 10 luglio 1980.


R. Barilli, Apartheid per i nuovi-nuovi, in "L'Espresso", 17 luglio 1988, p. 156.


R. Barilli, E a Venezia passa lo straniero, in "L'Espresso", 24 luglio 1988.


G. Carandente, Obiettivo attualità, in "Art e Dossier", luglio/agosto 1988, pp. 4-


10. 


E.  Di  Martino,  Sotto  il  segno della  pluralità,  in "Marco Polo",  luglio/agosto 


1988, n. 54/55, pp. 26-29.


Un dovere verso Venezia, intervista con Giovanni Carandente, in "Marco Polo", 


n. 54/55, luglio/agosto1988, pp. 32-34.


Guido Ballo,  Oltre l'apparenza, in "Marco Polo", n. 54/55, luglio/agosto 1988, 


pp. 36-37.


M. Venturoli, I padiglioni stranieri, in "La Gazzetta delle Arti", n. 6, agosto 


1988, pp. 3-4.


G. Carandente, Il Fronte Nuovo delle Arti, in "La Gazzetta delle Arti", n. 6, agosto 


1988, pp. 1-2.


Le interviste, in "La Gazzetta delle Arti", n. 6, agosto 1988, pp. 4-6.


V. Fagone, L'arte del nuovo giappone, in "Contemporanea", Estate 1988.


G. Magnani, Aperto '88, intervista a Dan Cameron, in "Flash Art", Estate 1988, 
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pp. 120-123.


F. Pasini, Jannis Kounellis, in "Flash Art", Estate 1988, pp. 59-62; 133.


Aperto '88. Visto dall'America, in "Flash Art", Estate 1988, pp. 120-123.


La Biennale di Venezia a caldo, in "Flash Art", Estate 1988


L. Licitra Ponti, Biennale di Venezia: "Il luogo degli artisti", in "Domus", n. 697, 


settembre 1988, pp. 122-123.


P. Restany, 1948 – 1958 – 1988. La Biennale ritrova i suoi colori, in "Domus", 


n. 697, settembre 1988, pp. 124-128.


E. Crispolti, Appunti su "Les Italiens", in "Altrimmagine", settembre 1988.


F.  Gualdoni,  Biennale  di  Venezia,  miracoli  del  direttore,  in  "Italia  oggi",  30 


settembre 1988


Magiciens de la Terre, in "Flash Art", n. 152, ottobre-novembre 1989, pp. 114-


115.


D. Fonti, Sarà piranesiano, su due piani e tre volte più grande il padiglione Italia, 


in "Il Giornale dell'Arte", n. 61, novembre 1988.


Spadano, Da un anno all'altro, intervista ad Achille Bonito Oliva, in 


"Segno", dicembre 1988, pp. 13-17


Quotidiani, periodici, riviste specializzate straniere


D. Vella, The Venice Biennale, in "The Sunday Times", 19 giugno 1988.


H. Gauville, Bon an, mal an, Milan, in "Liberation", 21 giugno 1988


J.  Bentley  Mays,  Engaging  dialogues  on  art,  in  "The  Globe  and  Mail",  24 


giugno 1988


J. Bentley Mays, Biennale a fading giant, in  "The Globe and Mail", 25 giugno 


1988


J. Bentley Mays,  Politics taints Biennale prize,  in "The Globe and Mail",  27 


giugno 1988


W.  Spies,  Die  Erneuerung  eines  Temples,  in  "Frankfurter  Allgemeine",  25 
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giugno 1988.


B.  Schulz,  Der  Künste  Wettsteit  in  den  Gärten,  in  "Der  Tages  Spiegel",  26 


giugno 1988.


M. Vaizey,  Nations talkings in too many tongues, in "The Sunday Times", 26 


giugno 1988.


H. Gauville, La Biennale de tous les soupirs, in "Libération", 28 giugno 1988.


H. Gauville e B. Paulino-Neto, Le point de vue du big boss, intervista a Giovanni 


Carandente, in "Libération", 28 giugno 1988.


B. Paulino-Neto, Deux Américains à Venise, in "Libération", 28 giugno 1988.


G. Breerette, Les canaux de l'ouverture, in "Le Monde", 29 giugno 1988.


M.  Gibson,  Venice  Biennale:  Giving  Artist  the  Last  Word,  in  "International 


Herald Tribune", 29 giugno 1988.


W. Spies, Schwere Geschütze, in "Frankfurter Allgemeine", 30 giugno 1988.


S. Bos, L'art doit se libérer du passé, in "Art press", n. 126, juin, 1988, pp. 19.


N. Bourriaud,  Aperto 88, in Art Press", n. 126, juin, 1988, p. 15.


D. Cameron, Pour une perspective pluri-culturelle, in "Art press", n. 126, juin, 


1988, p. 18.


J. Johnston, Jasper Johns le puzzle de Grunewald, in "Art Press", n. 126, juin, 


1988, pp. 10-14


D. Ronte,  A l'est, du renouveau, in "Art Press", n. 126, juin, 1988, pp. 16-17.


J. R. Taylor, Smaller is beautiful, in "The Times", 1 luglio 1988.


M. Brenson, Jasper Johns Shows the Flag in Venice, in "The New York Times", 


3 luglio 1988.


B. Schulz, Handlich im Kojenformat, in "Der Tages Spiegel", 3 luglio 1988.


M. Brenson, The Blur of the Venice Biennale: Art in its context and Aching Feet, 


in "The New York Times", 3 luglio 1988


M. Brenson, Jasper Johns Shows the Flag in Venice, in "The New York Times", 


4 luglio 1988.


M.  Nuridsany,  Défense  et  illustration  de  l'art  français,  intervista  a  Bernàrd  
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Ceysson, in "Le Figaro", 7 luglio 1988.


M. Nuridsany,  Une machine à favoriser l'art reconnu, in "Le Figaro", 7 luglio 


1988.


W.  Spies,  Die  inszenierte  Turbulenz,  in  "Frankfurter  Allgemeine",  13  luglio 


1988.


R. Hughes,  The Venice Biennale bounces back, in "Time", 25 luglio 1988, pp. 


44-46.


M. Brenson,  Jenny Holzer:  The Message is the Message,  in "The New York 


Times", 7 agosto 1988.


B. Catoir, Babylon der Kunst, in "Frankfurter Allgemeine", 23 agosto 1988.


John Yau, Jasper Johns, in “Contemporanea International Art Magazine”, n. 2, 


Estate 1988, pp. 65-69.


A.  Mammì,  Unter  den  Linden,  in  "Artforum",  Vol.  XXVII,  No.1,  settembre 


1988, pp. 122-126.


L. Rogozinsky,  Said the Spider to the Fly,  in "Artforum", Vol. XXVII, No.1, 


settembre 1988, pp. 128-130.


D. Soutif, The four-Corners Game, in "Artforum", Vol. XXVII, No.1, settembre 


1988, pp. 126-128


P. L. Tazzi, Dear Harry..., in "Artforum", Vol. XXVII, No.1, settembre 1988, pp. 


131-134.


1989


R. Barilli Renato, Tacita omertà dei "curator", in "Corriere della sera", 19 


febbraio 1989


F. Di Giammatteo, Sventurata Biennale, chi ti salverà dal tuo Consiglio?, in 


"L'Unità", 22 febbraio 1989


E. Tantucci Enrico, Quel libro dei sogni, in "La Nuova Venezia", 14 aprile 1989


P. Cacianti, La Biennale non vuole affondare, in "Avanti", 15 aprile 1989


M. Cecchetti, Come è generica e noiosa la Biennale di Portoghesi, in "Avvenire", 
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15 aprile 1989


E. Tantucci, Alla Biennale l'abbraccio con le sinistre, in "La Nuova Venezia", 15 


aprile 1989


R. Bianchin Roberto, Meno iniziative, più qualità, in "La Repubblica", 15 aprile 


1989


N.Fo, E la Biennale non ha più memoria, in "L'Unità", 15 aprile 1989


Aperta la mostra di Sandro Chia. Un'ambiziosa idea di Carandente, in "Il 


Gazzettino", 17 aprile 1989


E. Tantucci, Chia, un copista di pura originalità, in "La Nuova Venezia", 17 


aprile 1989


W.  Fenz,  The  Monument  Is  Invisible,  the  Sign  Visible,  in  "October",  vol.  48,  


Spring 1989, pp. 75-78


J. Fisher,  Magiciens de la terre,  in "Artforum", Vol. XXVIII, No. 1, settembre  


1989, pp. 158-162.


M.  Wechsler,  Bilderstreit, in "Artforum", Vol. XXVIII, No. 1, settembre 1989, 


pp.159-162.


1990


Quotidiani italiani


N. Aspesi , Saranno famosi?, in “La Repubblica”, 15 maggio 1990.


L. Somaini, Storie e microstorie dell'arte di oggi, in “La Repubblica”, 19 maggio 


1990.


C. Altarocca, Cicciolina nuda alla Biennale, in "La Stampa", 24 maggio 1990.


V. Baradel, Alieni di una terra morta, in “La Nuova Venezia”, 24 maggio 1990.


G. Cecchetti, La Biennale contro l'Expo, in "La Repubblica", 24 maggio 1990.


E.  Di Martino, Ora Urss e America ancora più vicine, in "Il Gazzettino", 24 


maggio 1990.


L. Ferraro, Si tinge di grigio la vernice al Padiglione Italia, in "Il Resto del 
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Carlino", 24 maggio 1990.


S. Orienti, Giovanile, ma non sempre giovane, in "Il Popolo", 24 maggio 1990.


F. Pasini, Cicciolina alla Biennale. Provocante modella di uno scultore 


americano, in “Il secolo XIX”, 24 maggio 1990.


P. Rizzi, Pittura alle corde, in “Il Gazzettino”, 24 maggio 1990.


E. Tantucci, Chillida scultore, una "musica" fatta di ferro, intervista con 


Edoardo Chillida, in "La Nuova Venezia", 24 maggio 1990.


E. Tantucci, Tra noi e Kassel è aperta la sfida, in "La Nuova Venezia", 24 


maggio 1990.


G. Cecchetti, "Via quel fallo dalla Biennale". E il direttore chiama il giudice, in 


"La Repubblica", 25 maggio 1990.


L. Ferraro, Papa e Aids: Biennale in tilt, in "Il Resto del Carlino", 25 maggio 


1990.


F. Pasini, Cubi sospesi, teschi e nasi a becco nel Padiglione Italia, in “Il Secolo 


XIX”, 25 maggio 1990.


E. Tantucci, Mi dissocio da quest'insulto così stupidamente volgare, in "La 


Nuova Venezia", 25 maggio 1990.


N. Aspesi, Sesso & Soldi, in "La Repubblica", 26 maggio 1990.


N. Aspesi , Questa elettrica Biennale, in “La Repubblica”, 26 maggio 1990.


L. Caramel, Ecco la Biennale '90, pochi quadri e molti audiovisivi, in “Il 


Giornale”, 26 maggio 1990.


G. Cecchetti, Biennale, l'arte dello scandalo, in "La Repubblica", 26 maggio 


1990.


F. D'Amico, Tra vecchi e nuovi selvaggi, in “La Repubblica”, 26 maggio 1990.


M. Di Forti, Barocco freddo, anzi freddissimo, in “Il Messaggero”, 26 maggio 


1990.


E. Gallian, Nell'”Ambiente Berlin” conversando con Vedova, in “L'Unità”, 26 


maggio 1990.


N. Forti Grazzini, La Biennale del revival, in “L'Unità”, 26 maggio 1990.


858







M. Lollo, Scandalo alla Biennale, in “La Stampa”, 26 maggio 1990.


L. Meneghelli, Da Venezia, in Il Giornale di Vicenza, 26 maggio 1990.


A. Pinelli, Buchi neri e alta tecnologia, in “Il Messaggero”, 26 maggio 1990.


I.Prandin, La Biennale si pacca, in "Il Gazzettino", 26 maggio 1990.


C. Spadoni, E l'arte finì al Muro, in "Il Resto del Carlino", 26 maggio 1990.


R. Tassi, ...Ma poi incontri Pierre Bonard, in “La Repubblica”, 26 maggio 1990.


M. Vescovo, Largo agli stranieri, in “Il Tempo”, 26 maggio 1990.


A. Antolini , Influenze antiche. Anzi, moderne, in “Corriere della sera”, 27 


maggio 1990.


M. T. Benedetti, La generazione di mezzo in una foto di gruppo per gli anni 


Novanta, in “Il Tempo”, 27 maggio 1990.


R. Bossaglia, Padiglione Italia: I 17 assunti in Olimpo, 27 maggio 1990.


R. De Grada, Come quelle parole scritte sul Muro, in “Corriere della sera”, 27 


maggio 1990.


G. A. Dell'Acqua, E la Francia si impossessò di Chagall e di Giacometti, in 


“Corriere della sera”, 27 maggio 1990.


S. Grasso, Chillida: figure di un'isola felice, in “Corriere della sera”, 27 maggio 


1990.


F. Gualdoni, Biennale: due o tre cose, cattive, che so di lei, in “Corriere della 


sera”, 27 maggio 1990.


A. Quintavalle, La commedia dell'Arte, in “Corriere della sera”, 27 maggio 


1990.


R. Sanesi, Gran Bretagna: i nuovi giovani arrabbiati, in “Corriere della sera”, 


27 maggio 1990.


S'annuncia un nuovo Barocco. Freddo, in “Corriere della sera”, 27 maggio 1990.


A.Zevi, Nel linguaggio, i temi della vita, in "Corriere della sera", 27 maggio 


1990.


D. Auregli , Vecchi giovani a Aperto 90, in “L'Unità”, 28 maggio 1990.


E. Gallian, L'inquietante trionfo dei materiali, in “L'Unità”, 29 maggio 1990.
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M. Milani, Diario di una scrittrice. Alla Biennale, in “Il Gazzettino”, 29 maggio 


1990.


C. Montanaro, Se la scultura si annida in una fotografia, in “La Nuova 


Venezia”, 29 maggio 1990.


R. Barilli, Quelle colpe della giuria, in “Il Corriere della sera”, 3 giugno 1990.


A. Bonito Oliva, Io, napoletano non anonimo, in “Il Corriere della sera”, 3 


giugno 1990.


L. Caramel, Il prode Anselmo arriva primo a Venezia, in “Il Giornale”, 3 giugno 


1990.


P. Dragone, Alle Corderie non tutti pezzi da Novanta, in “Il Giornale”, 3 giugno 


1990.


D. Palazzoli, Venezia: le sue facce del muro, “Il Giornale”, 3 giugno 1990.


L. Trucchi, Cosmo di ferro, in “Il Giornale”, 3 giugno 1990.


N. Aspesi, Nasce una disputa su due “membri” della Biennale, in “La 


Repubblica”, 9 giugno 1990.


G. Briganti, Salvato da Mondrian, in “La Repubblica”, 12 giugno 1990.


R. Scuteri, La grande fiera d'arte di Fluxus, intervista a Nam Jun Paik,  in “Il 


Manifesto”, 15 giugno 1990.


A. Vettese, Nelle vene di Fluxus scorre l'ultima arte, in “Il sole 24 ore”, 8 luglio 


1990.


S. Manzoni, Tre tele squarciate, in “Il Gazzettino”, 3 settembre 1990.


C. P., “Sfregiate” le tele dello scandalo, in “Corriere della sera”, 3 settembre 


1990.


A. Pacini, Biennale, raid di un folle: fregia le tele con Cicciolina e “acceca” 


sette guardiani, in “Il Giornale”, 3 settembre 1990.


M. Sartori, Koons e Cicciolina non piacciono. Sfregiati tre quadri alla Biennale, 


in “L'Unità”, 3 settembre 1990.


L. Panzieri, Da Fluxus a Dalì, in “La Repubblica”, 5 settembre 1990.


860







Periodici, riviste specializzate italiane


A. D'Agliano, Ambiente Berlino. Wieland Schmied, intervista a  Wieland Schmied 


in “ Il Giornale dell'Arte”, maggio 1990.


F. Fanelli, La Biennale di Venezia, in “Il Giornale dell'Arte”, maggio 1990.


A.  Zaya, Eduardo Chillida, intervista con l'artista, in “Il Giornale dell'Arte”, 


maggio 1990.


M. Vescovo, Un veneziano alla Biennale: “Aperto 90”, in “Origini”, maggio 


1990.


A.  Mammì, Biennale Basta!, in “L'Espresso”, 20 maggio 1990, pp. 94-105.


M. Corgnati, American graffiti, intervista a Jenny Holzer, in “Panorama”, 27 


maggio 1990.


D. Trombadori, Biennale. Cronache di povera arte, in “Epoca”, 13 giugno 1990.


V. Sgarbi, Il colore dei soldi, in “Europeo”, 16 giugno 1990.


C. A. Quintavalle, Venezia, quasi senza tema, in ”Panorama”, 17 giugno 1990.


V. Gregotti, Purchè sia spettacolo, in “Panorama”, 24 giugno 1990.


M. Allthorpe-Guyton, “La parte inventiva del mio essere è femminile”, intervista 


ad Anish Kapoor,  in “Il Giornale dell'Arte”, giugno 1990.


D. Fonti, Il ri-fluxus:”Di morte dell'arte si vive benone”, intervista a Bonito 


Oliva,  in “Il Giornale dell'Arte”, giugno 1990.


L. Mottola Colban, Lidia Panzieri, Più di tutto piace Kapoor, meno di tutto 


Berlino, in “Il Giornale dell'Arte”, giugno 1990.


I giornali del giorno dopo, in “Il Giornale dell'Arte”, giugno 1990.


 Quattro tasselli blu: un “povero” va in Paradiso, in “Il Giornale dell'Arte”, 


giugno 1990.


N. Bourriaud, Gino De Dominicis. Lo spettacolo tragico della nostra 


impossibilità di afferrare i segni dell'eterno, in “Flash Art”, giugno-luglio 1990, 


pp. 115-116.


G. Ciavoliello, Antonio Trotta, intervista, in  “Flash Art”, giugno-luglio 1990.


861







C. Christov-Bakargiev, Vettor Pisani, in  “Flash Art”, giugno-luglio 1990.


M. Corgnati, Franco Guerzoni, intervista con F. Guerzoni, in  “Flash Art”, 


giugno-luglio 1990.


M. Corgnati, Dadamaino, intervista, in  “Flash Art”, giugno-luglio 1990.


G. Di Pietrantonio, Stefano Arienti, intervista con S. Arienti, in  “Flash Art”, 


giugno-luglio 1990.


G. Di Pietrantonio, Salvatore Falci, intervista,  in  “Flash Art”, giugno-luglio 


1990.


S. Caley, Ashley Bickerton, intervista ad Ashley Bickerton, in  “Flash Art”, 


giugno-luglio 1990.


J. Heynen, Katharina Fritsch. Familiarità-alienazione-realizzazione, in  “Flash 


Art”, giugno-luglio 1990.


H. Kontova, Jirí David, intervista, in  “Flash Art”, giugno-luglio 1990.


M. Mirolla, Thorsten Kirchhoff, intervista, in  “Flash Art”, giugno-luglio 1990.


R. Pinto, Pierluigi Pusole, intervista, in  “Flash Art”, giugno-luglio 1990.


E. Pontiggia, Claudio Olivieri, intervista, in  “Flash Art”, giugno-luglio 1990.


G. Quaroni, Giuseppe Maraniello, intervista, in  “Flash Art”, giugno-luglio 1990.


A.  Renton, Jeff Koons. Sono in competizione con il Vaticano: ho già le mani  


nell'eternità, intervista con J. Koons, in “Flash Art”, giugno-luglio 1990, pp. 


108-113.


S. Kent, Thérèse Oulton,  intervista con T. Oulton, in  “Flash Art”, giugno-luglio 


1990.


A. Vettese, Umberto Cavenago, intervista con U. Cavenago, in  “Flash Art”, 


giugno-luglio 1990.


M. Selwyn, Stephen Prina, intervista a S. Prina, in  “Flash Art”, giugno-luglio 


1990.


L. Amelio, La Biennale di Venezia 1990, in “Domus”,n. 718,  luglio-agosto 


1990, pp. 66-67.


L.  Cabutti, Dai nudi classici Chilidda è arrivato a un severo “cosmo di ferro”. 
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La Biennale lo celebra a Ca' Pesaro, in “Arte”, luglio-agosto 1990.


G. Dorfles, Biennale: ora che ho dato i premi, posso dire la mia, in ”Il Giornale 


dell'Arte”, luglio-agosto 1990.


R. Antohi, Arte e Architettura, in “Arte in”, agosto 1990. 


V. Apuleo, Ambiente Berlino, in “Arte in”, agosto 1990.


C. Apuleo, Presenze italiane, in “Arte in”, agosto 1990.


G. Calcagni, Omaggio a Chillida, in “Arte in”, agosto 1990.


S. Montealegre, L'arte latino-americana, oggi, in “Arte in”, agosto 1990.


L. Pratesi, Aperto '90, in “Arte in “, agosto 1990.


M. Torrente, Arte nel mondo, in “Arte in”, agosto 1990.


A. Renton, La Biennale di Venezia. Note a piè di pagina sull'arte, in “Flash Art”, 


n. 157, Estate 1990, pp. 


P. Restany, La Biennale del presente permanente, in "Domus", n. 719, settembre 


1990, pp. 16-17.


E. Buda, Bentornato, Chillida!, in “La Gazzetta delle Arti”, n. 5-6, Estate 1990.


E. Crispolti, Clima di omologazione celebrata, in “La Gazzetta delle Arti”, n. 5-


6, Estate 1990.


G. Gigliotti, Il Padiglione Italia? Salvato dal confronto, intervista a G. Di 


Genova, in “La Gazzetta delle Arti”, n. 5-6, Estate 1990.


T. Paloscia, Una Berlino da tener d'occhio, in “La Gazzetta delle Arti”, n. 5/6, 


Estate 1990.


M. Venturoli, Uno sguardo sul mondo, in “La Gazzetta delle Arti”, n. 5-6, Estate 


1990.


M. Milani, XLIV Biennale di Venezia. La realtà del nostro tempo, in “Prospettive 


d'Arte”, maggio-agosto 1990.


B. Tosi, La Biennale muta, in “Next”, giugno-agosto 1990.


G. Di Pietrantonio, La Biennale: eccola di nuovo, in “Flash Art”, ottobre-


novembre 1990.
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Quotidiani, periodici, riviste specializzate straniere


G. Greig, Carving a career from a clash of cultures, in “The Sunday Times”, 15 


aprile 1990.


G.  Brerette, Polémique franco-françaises à la Biennale de Venise, in “Le 


Monde”, 10 maggio 1990.


J. Hohmeyer, “Unheimlich nach oben drücken”, in “Der Spiegel”, 21 maggio 


1990.


G. B., Un pechant pour l'Allemagne, in "Le Monde", 24 maggio 1990.


F. Calvo Serraller, La Bienal de Venezia se orienta hacia las instalaciones, in “El 


Pais”, 24 maggio 1990.


V. Di Majo, Au chavet de la vieille dame, in "Le Monde", 24 maggio 1990.


A. Haase, Suche nach der Wirklichkeit, in “Kolner Stadt Anzeiger”, 25 maggio 


1990.


D. Schwarze, Im Zentrum die Deutschen,  in “Hessische Niedersachsiche 


Allgemeine”, 26 maggio 1990.


W. Spies, Im Garten Vnedigs, in "Frankfurter Allgemeine Zeitung", 26 maggio 


1990.


P. Dittmar, "Besser naiv als blasiert", in "Die Welt", 26/27 maggio 1990.


S. Dattenberger, Alles Lied der Völker bei den Künstlern des Ostens, in 


“Münchner Merkur”, 26/27 maggio 1990.


L.  Glozer, Marmor, Hightech, Pinselschrift, in “Süddeutche Zeitung”, 26/27 


maggio 1990.


“Aperto” mit Attacken auf Tabus, in “Kolner Stadt Anzeiger”, 29 maggio 1990.


W. Fenn, Auf Spurensuche nach der Zukunft, in “Nurnberger Nachrichten”, 29 


maggio 1990.


A. Glanz, Ein Goldfisch stand im Mittelpunkt, in “Hannoversche Allgemeine 


Zeitung”, 29 maggio 1990.


M. Nuridsany, Le conformisme au pouvoir, in “Le Figaro”, 29 maggio 1990.


D. Schwarze, Das Foto gewinnt, in “Hessische Niedersachsiche Allgemeine”, 29 
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maggio.


G.  Brerette, A Venise, une Biennale éclatée et multiple, in “Le Monde”, 30 


maggio 1990.


V.  Combalía, La gondola y el “porno”, in “El Pais”, 31 maggio 1990.


D. Schwarze, Es fehlt die Mitte, in “Hessische Niedersachsiche Allgemeine”, 31 


maggio 1990.


M. Dubois, De Biennale van Venetie, in “Forum International”, maggio-giugno 


1990.


P.  Kipphoff, Volle Bilder leere Räume, in “Die Zeit”, 1 giugno 1990.


J. Russel Taylor, Architectural straws in the wind, in “The Times”, 1 giugno 


1990.


E. Trappschuh, Kunt-Inszenierungen, in “Handelsblatt, 1 giugno 1990.


L.  Glozer, Auf breiter Spur in die 90er Jahre, in “Süddeutche Zeitung”, 2 giugno 


1990.


G. Lesser, Venice: To see and Be Seen, in “International Herald Tribune”, 2 


giugno 1990.


D. Schwarze, Politik und Poesie, in “Hessische Niedersachsiche Allgemeine”, 3 


giugno 1990.


G.  Brerette, Passé et Présent de Venise, in “Le Monde”, 3.4 giugno 1990.


G.  Brerette, La querelle des pavillons, entre autres à la Biennale de Venise,  in 


“Le Monde”, 3.4 giugno 1990.


M.  Gibson, From Poetic to Kitsch at the Biennale, in “Daily Telegraph”, 5 


giugno 1990.


M. Gibson, Venice in peril, in “Daily Telegraph”, 5 giugno 1990.


R. Hewison, Time to escape from the prison of pastiche, in “The Times”, 5 


giugno 1990.


G. Norman, British artist wins award at Venice Biennale, in “The Indipendent”, 


11 giugno 1990.


L. Fritz Gruber, Zu den Grenzen der Fotografie. Erfahrungen uf der 44.  


865







Biennale in Venedig, in Kunst Intern, agosto 1990.


B. Pejić, G. Verzotti, L. Nittve, N. Messler, A. Mammì, M. Tarantino, What Will  


Become...The 44th Venice Biennale, in "Artforum", Vol. XIX, No. 1, September 


1990, pp. 130-137.


1991


T. McEvilley, New York: The Withney Biennial, in "Artforum", Vol. XXIX, No. 


10, Summer 1991, pp. 98-101.


N. Messler,  Berlin: "Metropolis", in "Artforum", Vol. XXIX, No. 10, Summer 


1991, pp. 101-103.


1992


D. Deichter, Art on the Installation Plan, in "Artforum", Vol. XXX, No. 5, 


January 1992, pp. 78-84.


 D.  Cameron, The Hassle in Kassel, in "Artforum", Vol. XXXI, No. 1, 


September 1992, pp. 86-87.


M. Corris, The Pandemonium of the Showroom, in "Artforum", Vol. XXXI, No. 


1, September 1992, pp. 91-92.


J. Koether, Puppy Logic, in "Artforum", Vol. XXXI, No. 1, September 1992, p. 


90.


L. Liebmann, Mr. Hoet's Holiday, in "Artforum", Vol. XXXI, No. 1, September 


1992, pp. 87-89.


1993


Quotidiani italiani


E. Di Martino, Biennale dilagante, in “Il Gazzettino”, 2 giugno 1993.


M. Gandini, La Biennale sceglie il nomadismo, intervista con Achille Bonito 


Oliva, in “Il Giorno”, 7 giugno 1993.
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V Balocco, Cerchi il regista, trovi il pittore, in “Corriere della sera”, 8 giugno 


1993.


T. Dalla Valle, Greenaway rovescia Palazzo Fortuny, in “Il Messaggero”, 8 


giugno 1993.


A. Fiori, Artifici veneziani di Peter Greenaway, in “L'Unità”, 8 giugno 1993.


F. Abbiati, Il raduno delle avanguardie, in “Il Giorno”, 9 giugno 1993.


A. Di Genova, Crispolti: Questa edizione è grottesca, in “Il manifesto”, 9 giugno 


1993.


M. Gandini, “Come fu che divenni un'artista legata al gruppo Fluxus”, 


intervista a Yoko Ono, in “Il Giorno”, 9 giugno 1993.


F. Miracco, Nel grande fiume del cambiamento, in La Nuova Venezia,  9 giugno 


1993.


L. Panzieri, Biennale, tutto cambia, in “Il Gazzettino”, 9 giugno 1993.


M. Petraglio, La pacifica Bennale delle arti, intervista con Achille Bonito Oliva, 


in “Corriere del Ticino”, 9 giugno 1993.


F. Poli, Il calderone veneziano, in “Il manifesto”, 9 giugno 1993.


R. Sala, Parole e immagini, senza confini, in “Il Messaggero”, 9 giugno 1993.


E. Tantucci, Provocazioni e trasgressioni. La festa inizia, in “La Nuova di 


Venezia”, 9 giugno 1993.


Achille Bonito Oliva. Io sono un trans, intervista di Omar Calabrese, in 


“Corriere della Sera. Sette”, 10 giugno 1993.


V. Baradel, Il cielo in una stanza. Magia di Yoko Ono, in “La Nuova Venezia”, 


10 giugno 1993.


R. Chiaberghe, Biennale, giungla a porte aperte, in “Corriere della Sera”, 10 


giugno 1993.


C. Costantini, Il mondo è dei nomadi, in “Il Messaggero”, 10 giugno 1993.


E. Crispolti, La gran “Vernice”, in “L'Unità”, 10 giugno 1993.


C. De Pirro, Cage, musica ma da vedere, in “La Nuova Venezia”, 10 giugno 


1993.
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M. Gottardi, Peter Greenaway a palazzo Fortuny. “Un colpo di fulmine”, in “La 


Nuova Venezia”, 10 giugno 1993.


I. Prandin, Sguardo sul mondo, intervista ad Achille Bonito Oliva, in “Il 


Gazzettino”, 10 giugno 1993.


E. Tantucci, Una grande folla accende la Biennale, in “Il Gazzettino”, 10 giugno 


1993.


M. Vallora, Biennale-zapping fra Moana e Junger, in “La Stampa”, 10 


giugno1993.


L. Caramel, La Biennale di fine millennio, in “Il Giornale”, 11 giugno 1993.


P. Navarro, Con la “Serra” di Geva, segno di pace da Israele, in “Il 


Gazzettino”, 11 giugno 1993.


F. Pasini, Viaggio incantato nel padiglione Italia, in “Il secolo XIX”, 11 giugno 


1993.


M. Rosci, Oh, Carol!, in "La Stampa", 11 giugno 1993.


C. Alberti, Slittamenti di memoria, in “La Nuova Venezia”, 12 giugno 1993.


S. Frau, Paesaggio di scuola italiana, in “La Repubblica”, 12 giugno 1993.


M.L. Bidorini, Gli urli dell'anima di Francis Bacon, in “La nuova Venezia”, 12 


giugno 1993.


R. Chiaberghe, Alla Biennale l'ultimo atto della nomenklatura, in “Corriere della 


sera”, 12 giugno 1993.


C. Costantini, C'è lo scandalo in mostra, in “Il Messaggero”, 12 giugno 1993.


F. D'Amico, Ma l'Opera non c'è, in “La Repubblica”, 12 giugno 1993.


R. Tassi, Greenaway mago d'acqua, in “la Repubblica”, 12 giugno 1993.


D. Auregli, Voile, strass, taffetas, color rosa: stereotipi femminili in mostra, in 


“Il Manifesto”, 13 giugno 1993.


R. Barilli, Di tutti i colori: il sesso secondo Toscani, in  “Corriere della Sera”, 13 


giugno 1993.


M. T. Benedetti, Brutale, babelica, ma vitale, in “Il Tempo”, 13 giugno 1993.


R. Bossaglia, Parola d'ordine: fare scena. Benvenuti nel castello delle  tendenze 
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incrociate, in “Corriere della sera”, 13 giugno 1993.


C. A. Bucci, G. De Marco, Gran bazar del caos con remake, in “L'Unità”, 13 


giugno 1993.


M. Cacciari, Jünger pericoloso maestro, in “La Repubblica”, 13 giugno 1993.


G. Capitta, Il frigorifero della ricerca, in “Il Manifesto”, 13 giugno 1993.


S. Cappello, “Il suono rapido delle cose”: a Venezia sulle orme di John Cage, in 


“Il Manifesto”, 13 giugno 1993.


L. Caramel, La morte, la carne e la violenza, in “Il Giornale”, 13 giugno 1993.


F. Caroli, La Biennale superpletorica, in “Il Sole 24 ore”, 13 giugno 1993.


E. Crispolti, Una Biennale di carta, in “L'Unità”, 13 giugno 1993.


R. De Grada, Quei due fratelli crudeli. Un doppio omaggio a Francis Bacon e 


John Cage, in “Corriere della sera”, 13 giugno 1993.


F. De Melis, La parodia della fine del mondo, in “Il Manifesto”, 13 giugno 1993.


A. Di Genova, Il giorno che Cage impose il silenzio del rumore, 13 giugno 1993.


A. Di Genova, Necrofilia virtuale di Greenaway, in “Il manifesto”, 13 giugno 


1993.


G. Dorfles, Registi, filosofi, musicisti: tutti insieme appassionatamente, in 


“Corriere della Sera”, 13 giugno 1993.


A. Farassino, Anche film e video per parlare d'arte, in “la Repubblica”, 13 


giugno 1993.


F. Gualdoni, Album di famiglia dagli anni '50, in “ Corriere della sera”, 13 


giugno 1993.


M.  Luce, Il segreto di Louise Bourgeois, in  “La Nuova Venezia”, 13 giugno 


1993.


C. Montanaro, Peter Greenaway e l'acqua irreale, in “La Nuova Venezia”, 13 


giugno 1993.


D. Palazzoli, Diletti di breve durata, in “Il Giornale”, 13 giugno 1993.


F. Poli, Le formiche invadono gli spazi nazionali, in “Il manifesto”, 13 giugno 


1993.
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R. Pugliese, Biennale, frontiera dell'arte, in “Il Gazzettino”, 13 giugno 1993.


E. Rasy, Canto d'Achille, in “Panorama”, 13 giugno 1993.


R. Sanesi, Sfilano le Nazioni Unite, in “Corriere della sera”, 13 giugno 1993.


L. Trucchi, Narcisi, fratelli e vecchie signore, in “Il Giornale”, 13 giugno 1993.


G. Caruso, Il dolore blu di Jarman, in “La Nuova Venezia”, 14 giugno 1993.


C. Costantini, Il Grido di Jünger, intervista con Junger, in “Il Messaggero”, 14 


giugno 1993.


G. Ghigi, La provocazione di Derek Jarman, in “Il Gazzettino”, 14 giugno 1993.


M. Rosci, Americani nell'irrealtà. Ex sovietici apocalittici, in “La Stampa”, 14 


giugno 1993.


M. Vallora, Non è la mia Germania, in “La Stampa”, 14 giugno 1993.


F. De Melis, Jarman, uno studio in blue, 15 giugno 1993.


D. Pasti, Richard Pop, intervista con Richard Hamilton, in “La Repubblica”, 16 


giugno 1993.


A. Glucksmann, Va in onda a Venezia l'atelier Sarajevo, in “La Repubblica”, 18 


giugno 1993.


A. Di Genova, A Oriente e ritorno, in “Il manifesto”, 19 giugno 1993.


R. Jona, Una arte viva in quella serra israeliana, in “La cronaca”, 20 giugno 


1993.


M. Vallora, Dipinge l'acqua con la luce, in “La Stampa”, 21 giugno 1993.


E. Gallian, Sempre in viaggio senza frontiere, signori ecco l'arte, in “Il 


manifesto”, 22 giugno 1993.


A. Bonito Oliva, Caro Huges sei stizzoso, in “La Repubblica”, 24 giugno 1993.


A. Turi, Biennale sotto accusa, in “Il Gazzettino”, 24 giugno 1993.


C. Costantini, Bonito Oliva: “Ma Huges è un cow-boy”, in “Il Messaggero”, 25 


giugno 1993.


A. Pinelli, All'arte non serve un imbonitore, in “Il Messaggero”, 25 giugno 1993.


A. Di Genova, Obala, la galleria bellica della Sarajevo-ghetto, 27 giugno 1993.


A. Vettese, Bordate d'arte contro l'Aids, in “Il Sole 24 Ore”, 27 giugno 1993.V. 
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Fagone, Fatti, misfatti e lampadine, in “Il Messaggero”, 1 luglio 1993.


Artisti senza caffè, in “La Repubblica”, 2 luglio 1993.


A. Bonito Oliva, Missili e critiche, in “La Repubblica”, 2 luglio 1993.


E. Caretto, Multiculturale? Una parolaccia, in “La Repubblica”, 2 luglio 1993.


C. Infante, La Biennale interattiva, in “L'Unità”, 2 luglio 1993.


C. Christov Bakargiev, “Aperto” si, ma non al gioco puerile, in “Il Sole 24 Ore”, 


4 luglio 1993.


A. Detheridge, Illuminati da vibranti retoriche, in “Il Sole 24 Ore”, 4 luglio 


1993.


F. Colombo, L'America di seconda mano. New York turbata dalla sua Biennale 


d'arte contemporanea al Whitney, in “La stampa”, 9 luglio 1993.


A. Corso, E il “Giorno del Sole” accende gli studenti, in “La Nuova Venezia”, 9 


luglio 1993.


E. Gallian, Attenti, quelle opere d'arte non sono attaccapanni!, in “L'Unità”, 9 


luglio 1993.


G. C. Calza, Kusama colta in fallo, in “Il Giornale”, 11 luglio 1993.


A. Detheridge, Cena rituale tra ieri e domani, in “Il Sole 24 Ore”, 11  luglio 


1993.


G. Di Milia, La scia di Yoshihara, in “Il Giornale”, 11 luglio 1993.


M. G. Siet, Nell'arte israeliana un messaggio di pace, in “Il Gazzettino”, 11 


luglio 1993.


F. Tedeschi, Almodòvar e la memoria di Bob Wilson, in “Il Giornale”, 11 luglio 


1993.


A. Elkann, La mia Biennale, un capolavoro, intervista con Achille Bonito Oliva, 


in “La Stampa”, 12 luglio 1993.


A. Bonito Oliva, Quant'è stupida l'America che non capisce la Biennale, in “Il 


Giorno”, 14 luglio 1993.


M. Gandini, Biennale? Meglio la buca della bomba di Firenze, intervista a 


Vittorio Sgarbi, in “Il Giorno” 15 luglio 1993.
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F. Nirenstein, Poeta e contadino nel kibbutz, in “La Stampa”, 16 luglio 1993.


A. Vettese, Caccia al tesoro armeno, in “Il Sole 24 ore”, 18 luglio 1993.


G. Cecchetti, La Biennale ha perso la mucca, in “La Repubblica”, 20 luglio 


1993.


G. Cecchetti, La mucca spande, mostra chiusa, in “La Nuova Venezia”, 20 luglio 


1993.


E. Di Martino, Le giovani visioni, in “Il Gazzettino”, 24 luglio 1993.


F. Bonami, Lettera aperta a Bonito Oliva, in “Corriere della sera”, 18 settembre 


1993.


M. Luce, “Isole”, luoghi a parte della creazione artistica, in “La Nuova 


Venezia”, 21 settembre 1993.


A. Barricco, Le pantofole della Biennale e il caos da “conato creativo”, in “La 


Stampa”, 22 settembre 1993.


A. Bonito Oliva, Il gran premio a Jünger: l'arte si faccia lotta morale, in “Il 


Giorno”, 24 settembre 1993.


E. Di Martino, Una guerra da incorniciare, in “Il Gazzettino”, 3 ottobre 1993.


M. Gandini, “ E se ripartissimo dall'arte?”, intervista ad Achille Bonito Oliva, in 


“Il Giorno”, 11 ottobre 1993.


R. Chiaberghe, Bonito Oliva: miracolo in laguna, in “Corriere della sera”, 16 


ottobre 1993.


T. Cardona, La Biennale parlava di pace, in “Il Gazzettino”, 30 ottobre 1993.


G. M., Bonito Oliva e il futuro, in “La Nuova Venezia”, 30 ottobre 1993.


E. Crispolti, Biennale, si riparte da zero, in “L'Unità”, 1 novembre 1993.


B. Rosada, La Biennale ha cent'anni e li dimostra, in “Il Sole 24 ore”, 3 


novembre 1993.


E. Crispolti, Cara Biennale promuovi anche la nostra arte, in “L'Unità”, 8 


novembre 1993.


F. Caroli, Un inglese diriga la Biennale, in “Il Sole 24 Ore”, 14 novembre 1993.
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Periodici, riviste specializzate italiane


J.  Heinz-Nobert, R.  Longo.  Installazione  "When  Heaven  and  Hell  Change  


Places", Düsseldorf, in "Domus", n. 747, marzo 1993, pp.78-81.


G. Malgeri, La Biennale Arte nel segno di Junger..., in “Terza Pagina”, maggio 


1993, p. 11.


E. Buda, E io resto qui, intervista a Gian Luigi Rondi, in “Arte in”, giugno 1993.


F. Tedeschi, Padiglione Italia. Una follla di transnazionali, in “Arte in”, giugno 


1993, p. 40.


S. Zannier, Achille Bonito Oliva senza padrino, in “Arte in”, giugno 1993, p. 35.


M. V. Carloni, L'ultima provocazione, intervista con Oliviero Toscani, in 


“Panorama”, 13 giugno 1993, p. 81.


S. Del Re, Pane al pane, nero al nero, intervista con Robert Hughes, in 


“Panorama”, 13 giugno 1993, p. 129.


E. Rasy, Canto d'Achille, in “Panorama”, 13 giugno 1993, p. 120.


A.  Botta, Così Achille va alla guerra, in “L'Espresso”, 18 giugno 1993, p. 62-


64.


A. C. Quintavalle, Arte di laguna, in “Panorama”, 27 giugno 1993, pp 18-19.


M. G. Minetti, Andate e meravigliatevi, in “Epoca”, 6 luglio 1993, p. 88.


A.Bonito Oliva, Come sei piccola America, in “L'Espresso”, 18 luglio 1993, pp. 


98-101.


S. Radaelli, Come avere successo giocando con la vita, intervista con Jean-Pierre 


Raynaud, in “Arte”, luglio-agosto 1993, p. 69-73.


P.  Restany,  It's  a  New  Age.  Whitney  Biennale  1993,  in  "Domus",  n.  751, 


luglio/agosto 1993, pp. 10-11.


F.  Fanelli,  La  Biennale  va  in  «trans»  e  scatena  uno  spirito  nomade,  in  “Il 


Giornale dell’Arte”, luglio-agosto 1993.


P. Sammartano, Fotografia in Biennale, in “Zoom”, luglio-agosto 1993, pp. 1-6.


    I pro e i contro, a cura di Rachele Ferrario, in «Arte in», agosto 1993.
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F. Bonami, Sue Williams. Opporre irriverenza all'irriverenza, in  “Flash Art”, n. 


177, estate 1993, p. 84.


L. Cottingham, Janine Antoni. Il morso come gesto intimo e distruttivo, in “Flash 


Art”, n. 177, estate 1993, p. 


L. Harm, Pipilotti Rist. Complicazioni umane, in “Flash Art”, n. 177, estate 


1993, p. 77.


G. Politi, B. Bertozzi, Shozo Shimamoto e il Gruppo Gutai, intervista a Shozo 


Shimamoto, in “Flash Art”, n. 177, estate 1993, pp. 31-34.


P. Restany, Il circo abo, in “D'Ars”, n. 140, estate 1993, pp. 34-41.


P. Restany, Il normale è sempre da ricostruire, in “D'Ars”, n. 140, estate 1993.


Y. Yanagi, Quando tutte le nazioni del mondo..., in “Flash Art”, n. 177, estate 


1993, p. 76


L. Cabutti, L'autunno della Biennale, in “Arte”, n. 243, settembre 1993, p. 62.


P. Restany L'arte come spettacolo: uno spettacolo triste, in “Domus”, settembre 


1993.


A. Von Fürstenberg, La XLV Biennale di Venezia, in “Domus”, settembre 1993.


M. Bortolotti, Nord, Sud, Est, Ovest. Biennale di Venezia, in “Tema Celeste”, n. 


42-43, autunno 1993, pp. 64-67.


D. Paparoni, L'ambigua intelligenza dell'arte politicamente corretta, in “Tema 


Celeste”, n. 42-43, autunno 1993, pp. 56-59.


A. Dannatt, Tableaux Vivant, in “Flash Art”, n. 178, ottobre 1993, p. 71.


E. De Cecco, A passeggio con..., in “Flash Art”, n. 178, ottobre 1993, pp. 72-73.


G. Di Pietrantonio,  A tutto campo, in “Flash Art”, n. 178, ottobre 1993, p. 70.


G. Politi, Un commissario alla Biennale e penne pulite ai giornali,  in “Flash 


Art”, n.178, ottobre 1993, pp. 56-57.


A. Renton, Biennale di Venezia. Antidoto o doppio bluff?, in “Flash Art”, n. 178, 


ottobre 1993, pp. 85-86.


Salvioni. Aperto. L'esplorazione dell'hic et nunc, in “Flash Art”, n. 178, ottobre 


1993, pp. 90-91.
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B. Weil, Uno sguardo dall'interno. Il mondo dell'arte ha bisogno di rivalutare le 


sue relazioni con la struttura sociale, in “Flash Art”, n. 178, ottobre 1993, pp. 


89.


L. Weitzer, Turista per caso. Cronaca di un percorso a ostacoli, in “Flash Art”, 


n. 178, ottobre 1993, pp. 87-88.


R. Vidali, Achille Bonito Oliva, in “Juliet”, ottobre/novembre 1993, pp. 28-32.


L. Panzieri, Orrenda, angosciante, deprimente. Insomma il massimo, in “Il 


Giornale dell'Arte”, novembre 1993, p. 4.


E. Crispolti, I soliti noti, in “Arte in”, dicembre 1993, p. 23.


Quotidiani, periodici, riviste specializzate straniere


Whitney Biennial 1993, in "Artforum", Vol. XXXI, No. 9, May 1993, pp. 7-17.


H. Bellett, Un cistercien au carré, in “Le Monde”, 3 giugno1993.


P. Dagen, La sculpture au couteau, in “Le Monde”, 3 giugno 1993.


O. Schmitt, Les derniers jours du culturopoly, in “Le Monde”, 3 giugno 1993,


W. Packer, Chaos, crowds and comedy, in “Finacial Times, 12 giugno 1993.


C. Vogel, The Venice Biennale:An Art Bazaar Abuzz, in “The New York Times”, 


12 giugno 1993, p. 13.


L. Glozer, Der Künstler als Nomade, in “Süddeutsche Zeitung”, 12/13 giugno 


1993, p. 13.


M. L. Borràs, Primer paseo por la Bienal de Venecia, 13 giugno 1993.


F. Calvo Serralen, El espectàculo sustituye al arte en la exposiciòn international 


màs esperanda del mundo, in “El Pais”, 13 giugno 1993.


F.  Calvo Serralen, Una patética escasez de ideas, in “El Pais”, 13 giugno 1993.


C. Heybrock, Die Künste wuchern, es stömen die Touristen, in “Morgen”, 13 


giugno 1993, p. 44.


H. Gauville, L'art, c'est bien, in  “Liberation”, 14 giugno 1993, p. 47.


H. Gauville, Le marathon de Venise, in “Liberation”, 14 giugno 1993, p. 47.
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T. Kliemann, Pflöke in der Lagune, in “Nz”, 14 giugno 1993, p. 28.


E. Lebovici, L'art en surface de réparation, in “Liberation”, 14 giugno 1993, p. 


49.


W.Fenn, Deutschland heute – ein trostloser Trümmerberg?, in “Nümberger 


Nachrichten”, 15 giugno 2993.


T.K., Das Wuchern ausgestopfter Söckchen, in “Morgen”, 15 giugno 1993, p. 24.


M. Nuridsany, Achille Bonito Oliva: “J'ai voulu ouvrir le pavillons”, intervista 


con Achille Bonito Oliva, in “L'Aurore”, 15 giugno 1993, p. 31.


M. Nuridsany, Éloge de la transnationalité, in “L'Aurore”, 15 giugno 1993, p. 


31.


M. Nuridsany, Jacques Toubon: Bientôt une biennale à Paris, intervista con 


Jacques Toubon, in “L'Aurore”, 15 giugno 1993, p. 31.


W. Packer, Saved, but only by its Bacon, in “Finacial Times”, 15 giugno 1993.


F. Randall, Biennale: News on the Rialto, in “The Wall Street Journal”, 15 


giugno1993.


R. Cork, Nomads cross the wastland, in “The Times”, 16 giugno 1993, p. 35.


M. L. Borràs, La Bienal de Venecia a la carta, in “La Vanguardia”, 18 giugno 


1993, p. 47.


G. Breerette, Le malaise planétaire sur la Lagune, in “Le Monde”, 18 giugno 


1993, p. 17.


P. Kipphoff, Bodenlos in den Gärten der Kunst, in “Die Zeit”, 18 giugno 1993, 


p. 53.


F. Randall, Ecletic Mix Marks 45 th Venice Biennale, in “The Wall Street Journal 


Europe”, 18 giugno 1993.


R. Conway Morris, Can the Biennale Change The World? Probably Not, in 


“International Herald Tribune”, 19 giugno 1993.


W. Packer, Conceptual posturings in Venice, in “Finacial Times”, 19/20 giugno 


1993.


L. Buck, Off the deep end, in “The Sunday Times”, 20 giugno 1993.
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W. Feaver, Pavillons of peace that pass transnational understandings, in “The 


Observer”, 20 giugno 1993, p. 60.


T. Hilton, The matter of life and death, in “The Indipendence on Sunday”, 20 


giugno 1993.


H. Jaconson, Achilles and the jargonauts, in “The Sunday Telegraph”, 20 giugno 


1993, p. 7.


Pavillons of  peace that pass transnational understanding, in “The observer”, 20 


giugno 1993.


W. Spies, Erlösung durch Wechselwirtschaft, in “Frankfurter Allgemeine 


Zeitung”, 20 giugno 1993, p 33.


B. Mallebrein, Zwischew Gurken und Steinplatten, in “Sudkurier”, 21 giugno 


1993, p. 7.


J. Z. Shore, The Biennale in Venice: A Mixed Bag Amid the Hoopla, in 


“International Herald Tribune”, 23 giugno 1993, p. 6.


F. Huser, Tous les cris de Bacon, in “La Nouvel observateur”, 24 giugno 1993.


R. Conway Morris, Venice makes an exhibition of itself, in “The European”, 24-


27 giugno, p. 22.


J . Pinharanda, A urgência do mundo real, in “Publico”, 25 giugno 1993, p. 7.


A. M. Seabra, Bienal. Os caminhos de Veneza, in “Publico”, 25 giugno 1993, p. 


6.


A. M. Seabra, Silêncio, disse Cage, in “Publico”, 25 giugno 1993, p. 11.


A. M. Seabra, TransFigurAções, in “Publico”, 25 giugno 1993, p. 8.


T. Kliemann, Death in Venice (at the Biennale), in “The New York Times”, 27 


giugno1993.


D. Scjwarze, Mit der Kunst die Stadt erkunden, in “Hna”, 27 giugno 1993.


G. Glueck, The Spotty, Silly, Irresistible 45th Venice Biennale Upfolds, in “The 


New York Observer”, 28 giugno 1993.


R. Huges, Incoherence at the Biennale, in “Time”, 28 giugno 1993, p. 68.


J. Braet, Papa Wordt Honderd Jaar, in “Knack”, 29 giugno 1993, pp. 78-80.


877







A. Murría, Venezia. La Biennale, in “Lapiz”, giugno 1993, p. 26.


M.  Nuridsany, Vers l'explosion?, in “Beaux Arts”, giugno 1993, p. 84-89.


C.A.Boyer, Jean-Pierre Raynaud, l'art entre soi et le monde, in “Jardin des 


Modes”, giugno/luglio 1993, p. 12.


P. Courcelles, Biennale à Venise, in “Revolution”, 1 luglio 1993.


P. Courcelles, Entretien avec Achille Bonito Oliva, in  “Revolution”, 1 luglio 


1993.


Y. Serrano, Un caballo para un mundo en crisis, in “El dia del mundo”, 1 luglio 


1993, p. 61.


M. Champenois, Greenaway s'invite au palais Fortuny, in “Le Monde”, 17 


luglio 1993, p. 28.


F. Danielis, A schiache Leich', in “Journal”, luglio-agosto 1993.


F. Fanelli, Gloomy revelling in sex and politics, in “The Art Newspaper”, luglio-


settembre 1993, pp. 15-22.


C. Blase, Die grossen Wanderungen mit ungewissem Ziel, in “Kunst Bulletin”, 


agosto 1993, pp. 18-25.


G. Mack, Ambivalenzen, Übergänge, Auflösungen und Geschihte, in “Kunst 


Bulletin”, agosto 1993.


G. Boyer, La chasse aux pavillons, in “Beaux Arts Magazine”, settembre 1993, 


p. 129.


J.Y. Jouannais, La fin du secret, in “Art Press”, settembre 1993, pp. 65-66.


A.Lamazares, La Bienal de Venezia, in “Rondo/Iberia”, settembre 1993.


C. Millet, 45e biennale, tout et n'importe quoi, in “Art Press”, settembre 1993, 


p.64.


G.  Verzotti,  “Aperto  93”:  the  better  biennale-1993  Venice  Biennale,  in 


«Artforum», settembre 1993.


E. Lebovici, La biennale de Venise, version élaguée, in “Liberation”, 28 


settembre 1993, p. 44.


Q.-T. Tran Diep, Garde à vous, les avant-gardes, in “Liberation”, 30 settembre 
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1993, p.48.


T. McEvilley, Arrivederci Venezia. The Third World Biennials, in  "Artforum", 


Vol. XXXII, No. 2, October 1993, pp. 114-116; 138.


T. McEvilley, Venice the Menace, in "Artforum", Vol. XXXII, No. 2, October 


1993, pp. 102-104.


G. Verzotti, "Aperto 93". The Better Biennale, in "Artforum", Vol. XXXII, No. 2, 


October 1993, pp. 104-105.


J. Lewison, Venice. Francis Bacon, in ""The Burlington Magazine", Vol. 


CXXXV, n. 1088, November 1993, pp. 781-783.


H. Foster – R. Krauss - Silvia Kolbowski – M. Kwon -B. Buchloh, The Politics 


of the Signifier: A Conversation on the Whitney Biennial, in "October", vol. 66 


(Autumn, 1993), pp. 3-27.


R. Shone, Rachel Whiteread's 'House', in "The Burlington Magazine", Vol. 


CXXXI, n. 1089, December 1993, pp. 837-838.


H. Drees, 100 Jahre Biennale Venedig, in “Bauwelt”, n. 32, 1993.


7. Jiménez, Pabellón Alemán. La verdad más difícil, in “Lapiz”,  n. 94, pp.49-55.


A. Murría, Pabellón USA. Espacios del desasesiege in “Lapiz”, n. 94, pp.51-52.


A.  Nemeczek, Neue Kunst auf brüchingen Untergrund, in “Art”, n. 8, 1993, pp. 


48-57.


R.  Olivares, Encuentro de clasico contemporaneos, in “Lapiz”, anno XI, n. 94, 


pp.42-55.


1994


F. Pasini, Ferite del Presente. Quando l'arte assume una responsabilità sociale, 


in «Flash Art», n. 183, aprile 1994, pp. 83- 86.


1995


Quotidiani italiani
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D. Auregli, Antibiennale. Giovanissimi aperti e selvaggi, in “Il manifesto”, 1 


giugno 1995.


R. Bossaglia, Una mostra lunga un secolo rimasta vedova di Vedova, in “Correre 


della sera”, 1 giugno 1995.


M. Vallora, Biennale: il sarto fa scandalo, in “La Stampa”, 2 giugno 1995.


P. Vagheggi, Contesta tu che contesto anch'io, in “La Repubblica”, 3 giugno 


1995.


G. Bauzano, Lo scultore di stoffa, in “Il Giornale”, 4 giugno 1995.


J. Bufalini, Cento anni per il “ritorno al corpo”, in “L'unità”, 4 giugno 1995.


A. Detheridge, Bella Biennale della discordia, in “Il Sole 24 Ore”, 4 giugno 


1995.


W. Settimelli, Tra avanguardie pop o accademie. E' sempre Biennale, in 


“L'Unità”, 4 giugno 1995.


A. Vettese, Guardi l'acqua e vedi Viola, in “Il Sole 24 Ore”, 4 giugno 1995.


J. Clair, Oltre la celebrazione, per toccare i punti nevralgici dell'arte 


contemporanea, in “Il Gazzettino”, 7 giugno 1995.


P. Vagheggi, Biennale la vita, la morte e il sesso, intervista con Jean Clair, in “La 


Repubblica”, 7 giugno 1993.


V. Apuleo, Padiglione italiano a Venezia, la novità non abita più qui, in “Il 


Messaggero”, 8 giugno 1995.


J. Bufalini, Biennale, radiografia del secolo, in “L'Unità”, 8 giugno 1995.


F.  De Melis, L'arte della Laguna, in “Il Manifesto”, 8 giugno 1995.


E. Di Martino, Fate largo alla “Biennale blob”, in “Il Gazzettino”, 8 giugno 


1995.


E. Gallian, In fila indiana per consumare l'arte, in  “L'Unità”, 8 giugno 1995.


M. Gandini, Una Biennale che guarda troppo al passato, in “Il Giorno”, 8 


giugno 1995.


F. Gianfranceschi, Venezia, la morte delle avnguardie, in “Il Tempo”, 8 luglio 


1995.
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M. Rosci, Novecento, le avventure del gusto, in “La Stampa”, 8 giugno 1995.


M. Vallora, Biennale: i volti della rivoluzione, in “La Stampa”, 8 giugno 1995.


R. Brunetti, La Serbia c'è, la Bosnia no: e scoppia subito la polemica, in “Il 


Gazzettino”, 9 giugno 1995.


A. Di Genova, Il lento divenire nei fossili viventi di John Olsen, in "Il 


Manifesto", 9 giugno 1995.


D. Maestosi, Bill Viola: “Odio la tv ma la uso per progettare sogni e visioni”, 9 


giugno 1995.


A. Pinelli, E il corpo triofa a Venezia, tra rigore e passione, in “Il Messaggero”, 


9 giugno 1995.


F. Poli, L'arte del pasticcio all'italiana, in “Il Manifesto”, 9 giugno 1995.


G. Simongini, La fine dell'avanguardia, in “Il Tempo”, 9 giugno 1995.


E. Tantucci, Stelle e polemiche, in “La Nuova Venezia”, 9 giugno 1995.


D.  Bianco, La televisone sciatta degli svizzeri, in “Il manifesto”, 10 giugno 


1995.


A. Bisaccia, L'avanguardia chiusa a Venezia apre a Bologna, in “Liberazione”, 


10 giugno 1995.


J. Bufalini, L'astrattismo negato, intervista con Achille Bonito Oliva, in 


“L'Unità”, 10 giugno 1995.


J. Clair, La disfatta delle ideologie del Novecento, in “Il Tempo”, 10 giugno 


1995.


E. Crispolti, Un Novecento senza storia, in “L'Unità”, 10 giugno.


F. D'Amico, Reparto orrori, in “La Repubblica”, 10 giugno 1995.


F.  De Melis, Il sadismo congela la Laguna, in “Il Manifesto”, 10 giugno 1995.


A. Di Genova, Allucinazioni permanenti, in “Il Manifesto”, 10 giugno 1995.


M. Luce, Identità e Alterità. Il volto di un secolo, in “La Nuova”, 10 giugno 


1995.


A. Pieroni, E' la restaurazione del figurativo, dell'identità, del corpo, in 


“Liberazione”, 10 giugno 1995.
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M. Rosci, L'età del corpo virtuale, in “ “La Stampa”, 10 giugno 1995.


E. Tadini, Arte: cent'anni di inquietudine, in “Corriere della sera”, 10 giugno 


1995.


E. Tantucci, Un Clair graffiante, in “La Nuova Venezia”, 10 giugno 1995.


R. Tassi, Corpo a corpo, in “La Repubblica”, 10 giugno 1995.


P. Vagheggi, A Venezia muore l'astratto, intervista con Massimo Cacciari, in “La 


Repubblica”, 10 giugno 1995.


M. Vallora, La spirale dell'invezione, in “La Stampa”, 10 giugno 1995.


R.  Barilli, La quantità non fa la qualità. Venezia, Italia: in serie B, in “Corriere 


della sera”, 11 giugno 1995.


R. Barletta, Corpi messi a nudo, in “Corriere della sera”, 11 giugno 1995.


F. Caroli, Uomo, discuti te stesso, in “Il Sole 24 Ore”, 11 giugno 1995.


C. Christov Bakargiev, Varietà senza fair play, in “Il Sole 24 Ore”, 11 giugno 


1995.


R. De Grada, Sulla moquette di pan di zucchero, in  “Corriere della sera”, 11 


giugno 1995.


M. Gandini, Ma tutta questa corporeità ci soffoca, in “Il Giorno”, 11 giugno 


1995.


E. Krumm, L'arte di salvarsi dall'Impero,  in  “Corriere della sera”, 11 giugno 


1995.


D. Maestosi, Bonito Oliva: “Clair ha rifatto una mostra del '74”, in “Il 


Messaggero”, 11 giugno 1995.


F. Mazzocca, Storie e percorsi del gusto, i “Il Sole 24 Ore”, 11 giugno 1995.


A. Pinelli, L'Ameroca sbanca a Venezia, in “Il Messaggero”, 11 giugno 1995.


R. Sanesi, Video e materia: animazione sospesa, in “Corriere della sera”, 11 


giugno 1995.


A. Vettese, Il padiglione degli assenti, in “Il Sole 24 Ore”, 11 giugno 1995.


F. D'Amico, Clamorose assenze, in “ La Repubblica”, 12 giugno 1995.


P. Vagheggi, Ufficio artisti smarriti, intervista con Achille Bonito Oliva, in “ La 
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Repubblica”, 12 giugno 1995.


V. Apuleo, Un secolo di quadri ignorati da Clair, in “Il Messaggero”, 17 giugno 


1995.


B. Campello, Vi dimostro dove sbaglia Jean Clair, intervista con Gino De 


Dominicis, in “La Repubblica”, 19 giugno 1995.
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1966


W. Benjamin,  L’opera  d’arte  nell’epoca  della  sua  riproducibilità  tecnica,  Torino 


1966.


M. Calvesi, Le due avanguardie. Dal Futurismo alla Pop Art, Milano 1966


M. Fagiolo Dell'Arco, Rapporto '60, Roma1966.


Arte e cultura nella civiltà contemporanea, a cura di P. Nardi, Quaderni di San 


Giorgio, 29, Atti del convegno, Isola di San Giorgio, Venezia 1964, Firenze 1966


1967


A.Boatto, Pop Art in U.S.A., Milano 1967.


Campo Vitale, catalogo della mostra, Venezia, Centro Internazionale delle Arti e del 


Costume, Palazzo Grassi, luglio-ottobre 1967, Venezia 1967.


G. Celant, Arte Povera – Im Spazio, Galleria La Bertesca, Genova, 1967.P. Lippard, 


L. Lippard, Pop art, Milano 1967.


1968 


G. C. Argan, Salvezza e caduta nell'arte moderna, Milano 1968.


G. Celant, Arte povera, Galleria de Foscherari, Bologna 1968.


E. Crispolti, Ricerche dopo l'informale, Roma 1968.


4. documenta, Internationale Austellung, Kassel,  27 Juni - 6 Oktober, Kassel 1968 (2 


voll).


G. Dorfles,  Artificio e natura, Torino 1968.
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U. Eco, La struttura assente, Milano 1968.


P. Restany, Le livre blanc de l'art total, Milano 1968.


12 Environments. 50 Jahre Kunstalle Bern, 20 luglio – 29 settembre 1968, Berna 


1968 (testi di Bazon Brock, Pierre Restany, Otto Hahn, Michel Ragon, Harald 


Szeemann, Jean- Christoph Ammann).


1969


C. Lonzi,  Autoritratto, Bari 1969.


Live in Your Head. When Attitudes Become Form, Kunstahalle, Berna 1969.


1970


 British Painting and Sculpture 1960/1970, a cura di E. L. Smith, National Gallery of 


Washington, Washington 1970.


Dorfles G., Le oscillazioni del gusto. L'arte oggi tra tecnocrazia e consumismo, 


Torino 1970


1971


R. Barilli, Dall'oggetto al comportamento. La ricerca artistica 1960-1970, Roma 


1971.


A.Bonito Oliva, Il territorio magico. Comportamenti alternativi dell'arte, 1971.


1972


D. Westecker, documenta – Documente 1955-1968. Vier internationale Austellungen 


moderner Kunst, Kassel 1972.


1973


L. Lippard, Six Years: The Dematerialization of art object from 1966 to 1972, London 


1973.
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1974


G. P. Prandstraller, Arte come professione, Venezia, 1974.


L.Vergine, Il corpo come linguaggio. La “Body-art” e storie simili, Milano 1974.


1975


L. Alloway, Topics in American Art Since 1945, New York 1975.


G. Battcock, Super Realism: A Critical Anthology, New York 1975.


F. Menna, La linea analitica dell'arte moderna. Le figure e le icone, Milano 1975.


H. Rosenberg, La s-definizione dell'arte, Milano 1975.


1976


Arte inglese oggi, Palazzo Reale, Milano 1976. 


A. Bonito Oliva, Europa/America. Le avanguardie diverse, Milano 1976.


A. Bonito Oliva, L'ideologia del traditore. Arte, maniera, manierismo, Milano 1976.


G. Celant, Precronistoria 1966-69,  Firenze 1976.


Situazioni dell'arte contemporanea. Testi delle conferenze tenute alla Galleria 


Nazionale d'Arte Moderna di Roma, Roma 1976.


L. Vergine, Dall'Informale alla Body Art, dieci voci dell'arte contemporanea, 1960-


1970, Torino 1976.


1977


Avanguardia visiva nell'Europa dell'Est, a cura di E. Crispolti e G. Moncada, Venezia 


1977.


G. Celant,  Ambiente/Arte, dal Futurismo alla Body Art, Venezia 1977.


G. Celant, Offmedia, Bari 1977.


E. Crispolti, Arti visive e partecipazione sociale, Bari 1977.


Il razionalismo e l'architettura in Italia durante il fascismo, a cura di Silvia Danesi e 


Luciano Patetta, Venezia 1977.


La performance, presentazioni di Franco Solmi e Renato Barilli, Galleria comunale 
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d'arte moderna, Bologna 1977.


S. Sontag, On Photography, New York 1977.


Attraverso l'arte. Pratica politica-pagare il '68, a cura di L Vergine, Roma 1977.


1978


A. Bonito Oliva, Passo dello strabismo. Sulle arti, Milano 1978.


M. Calvesi, Avanguardia di massa, Milano 1978.


G. Celant, Beuys, tracce in Italia, Napoli 1978.


E. Crispolti, Extra Media. Esperienze attuali di comunicazione estetica, Torino 1978.


New Image Painting, a cura di R. Marshall, Whitney Museum of American Art, New 


York 1978.


1979


U. Apollonio, Occasioni del tempo. Riflessioni – Ipotesi, Torino, 1979.


Pattern Painting, a cura di J. Perreault, Palais des Beaux Arts, Bruxelles 1979.


1980


R. Barilli,  Al di là della pittura. Arte povera, comportamento, body art,  


concettualismo, Milano 1980.


A. Bonito Oliva, The italian trans-avantgarde, Milano 1980.


Dieci anni dopo. I nuovi nuovi, a cura di F. Alinovi, R. Barilli, R. Daolio, Galleria 


comunale d'arte moderna,  Bologna 1980. 


Le Realismes, 1919-1939, a cura di  Jean Clair, Centre Georges Pompidou, 17 


dicembre 1980 – 20 aprile 1981, Parigi 1980.


L. K. Meisel, Photo-Realism, New York 1980.


Pop art. Evoluzione di una generazione, a cura di A. Codognato,  Palazzo Grassi, 


22 marzo-6 luglio, Venezia 1980.


Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Nicola De Maria, Luigi Ontani,  


Mimmo Paladino, Ernesto Tatafiore, a cura di J. C. Amman, M. Suter, 
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Kunsthalle, Basilea, 11 maggio - 22 giugno 1980, Museum Folkwang, Essen, 17 


ottobre – 30 novembre, Stedelijk Museum, Amsterdam, 11 dicembre 1980 – 1 


febbraio 1981. 


Intervista sulla fabbrica dell'arte / Giulio Carlo Argan, a cura di T. Trini, Roma- 


Bari 1980.


1981


A New Spirit in Painting, a cura di C. M. Joachimides, N. Rosenthal, N. Serota, Royal 


Accademy of Arts, Londra 1981.


Art allemand d'aujourd'hui, Musée d'Arte Moderne, Parigi 1981. 


M. Calvesi, Le due avanguardie, Laterza 1981.


Baroque 81, Musés d'Arte Moderne de la Ville de Paris, Parigi 1981.


Identité italienne. L'arte en Italie depuis 1959, Centre Georges Pompidou, Musée 


national d'art moderne, Parigi 1981.


Linee della ricerca artistica in Italia 1960-1980, a cura di N. Ponente, Palazzo delle 


Esposizioni, 14 febbraio- 15 aprile 1981, Roma 1981.


1982


Avanguardia transavanguardia,  a cura di A. Bonito Oliva, Mura Aureliane, Roma 


1982.


A. Bode, Documenta Kassel: essays, 1982 [s. l.].


A. Bonito Oliva, Manuale di volo, Milano 1982.


Arte italiana 1960-1982, catalogo della mostra, Hayward Gallery, Londra 1982.


Avanguardia e transavanguardia, a cura di Achille Bonio Oliva, Roma 1982.


B.H.D. Buchloh,  Formalisme et Historicité. Autorotarisme et Régression, Paris 1982.


La giovane pittura in Germania/Die junge Malerei in Deutschland, a cura di Zdenek 


Felix, catalogo della mostra, Galleria d'arte Moderna di Bologna, Bologna 1982.


  A. Bonito Oliva, Transavantgarde international, Milano 1982;
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Zeitgeist, a cura di C. M. Joachimides, N. Rosenthal, Martin Gropius-Bau, Berlino 


1982.


1983


Arte programmata e cinetica 1953/1963. L'ultima avanguardia, a cura di Lea Vergine, 


catalogo della mostra, Palazzo Reale, Milano 1983.


L. Carluccio, La faccia nascosta della luna. Scritti scelti, a cura di Roberto Tassi, 


Torino 1983.


R. De Fusco, Storia dell'arte contemporanea, Bari 1983.


Kunst-Geschichte  in  Turin,  65-'83,  a  cura  di  Germano  Celant,  Marlis  Grüterich, 


Kunstverein, Colonia 1983.


 I. Mussa, La pittura colta, Roma 1983.


A.C. Quintavalle, Messa a fuoco, Milano 1983.


P. Restany, Une vie dans l'art, entretiens avec Jean-François Bory, Neuchâtel 1983.


The Anti-Aestetics, Essays on Postmodern Cultur, Port Townsend 1983.


C. Tomkins, Vite d'avanguardia. John Cage, Leo Castelli, Christo, Merce 


Cunningham, Philip Johnson, Andy Warhol, Genova 1983.


Una generazione postmoderna. I nuovi-nuovi, la postarchhitettura, la performance 


vestita, a cura di F. Alinovi, R. Barilli, F. Irace, 19 novembre 1982 – 15 gennaio 


1983, Genova 1982


1984


F. Alinovi, L'arte mia, Quaderni di Culturologia, a cura di Renato Barilli, Bologna 


1984.


Anacronismo-Ipermanierismo, a cura di M. Valvesi, I. Tomassoni, catalogo della 


mostra, Anagni 1984.


Arte di frontiera. New York Graffiti, a cura di Marilena Pasquali e Roberto Daolio, 


catalogo della mostra, Galleria Comunale d'Arte Moderna, Bologna 1984.


R. Barilli, L'arte contemporanea. Da Cézanne alle ultime tendenze, Milano 1984.


913







A. Bonito, Dialoghi d'artista. Incontri con l'arte contemporanea, Milano 1984.


G. Celant, Artmakers, Arte, architettura, fotografia, danza e musica negli Stati Uniti, 


Milano 1984.


J. Clair, Critica della modernità, Torino 1984.


Incontro con Beuys, a cura di L. De Domizio, B. Durini, I. Tomassoni, Pescara, 


1984.


Incontro con il Postmoderno, atti del convegno, Genova, Palazzo Spinola, 27 


novembre 1972, Milano 1984.


Modern Expressionist – German, Italian and American Painters, Sydney Janis 


Gallery, New York 1984.


Terrae Motus, catalogo della mostra, Villa Campolieto, Ercolano 1984.


The Art Dealers, a cura di Laura de Coppet e Alan Jones, New York 1984.


The Knot. Arte povera, a cura di G. Celant, catalogo della mostra New York 


1985.


Ursprung  und  Vision  –  Neue  Deutsche  Malerei,  a  cura  di  C.  Joachimides, 


Palacio Velázquez, Madrid 1984.


1985


Anniottanta, catalogo della mostra, Galleria comunale d'arte moderna, Bologna 1985.


 A. Bonito Oliva, Minori maniere. Dal Cinquecento alla Transavanguardia, Milano 


1985.


Deutsche Kunst seit 1960, a cura di C. Schulz Hoffmann, P. K. Schuster,  


Staatsgalerie, Monaco 1985.


Gilberto Zorio. Opere 1967-1984, catalogo della mostra, Palazzina dei Giradini, 


Modena 1985.


L'art aujourd'hui/Italia oggi. Aspetti della creatività italiana dal 1970 al 1985, a cura 


di O. Calabrese, Centre National d'Art Contemporain Villa Arson, 14 giugno-14 


ottobre 1985, Nizza 1985.
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C. Radcliff , Robert Longo, Monaco 1985.


 I. Tommassoni, Ipermanierismo, Milano 1985.


1986


 eutsche Kunst im 20. Malerei und Plastik 1905-1985, a cura di C.  M. Joachimides, 


N. Rosenthal, W. Schimied, Staatsgalerie Stuttgard, Stoccarda 1986 


B. Rose, La peinture américaine. Le XX siècle, Ginevra 1986.


1987


R. Barilli, Il ciclo del postmoderno. La ricerca artistica negli anni '80, Milano 1987.


Joseph Beuys. Das Kapital Raum 1970-1977. Strategien zur Reaktivierung der 


Sinner, a cura di F. J. Vershpol, Francoforte 1987.


B. Marcade, Eloge du mauvais esprit, Parigi 1987


1988


 Arte in Italia, 1960-1985, a cura di Francesca Alfano Miglietti, Milano 1988.


Britannica. Trente ans de sculpture, a cura di F. Coen, Musée des Beaux Arts A. 


Malraux, Le Havre 1988. 


G. Celant,  Arte dall’Italia, Feltrinelli, Milano 1988.


G. Celant, Inespressionismo, Costa & Nolan, Genova 1988.


Gastone Novelli 1925-1968, a cura di P. Vivarelli, Roma, Galleria Nazionale d'Arte 


Moderna, 10 giugno -25 settembre 1988, Roma 1988.


1989


Arte italiana del XX secolo. Pittura e scultura, a cura di G. Celant, N. Rosenthal, 


catalogo della mostra, Royal Accademy of Arts, Londra 1989.


Refigured Painting. The German Image 1960-1988, a cura di T. Krens, M. Govan, J. 


Thomposon, Solomon Guggenheim Museum, New York 1989.
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1990


K. Baker, Minimalismo, Milano 1990.


H. Belting, La fine della storia dell'arte (1983), Torino 1990.


G. Celant, L'inferno dell'arte italiana. Materiali 1946-1964, Genova 1990.


R. Hewison, Future Tense: A New Art for the Nineties, Londra, 1990.


D. Harvey, La crisi della modernità, Milano 1993.


K. Honnef, L'arte contemporanea, Colonia 1990.


Flash Art. Due decenni di storia. XXI anni, Milano 1990.


F. Poli, Giulio Paolini, Torino 1990.


P. Restany, Arte e produzione. Storia del plusvalore estetico, Milano 1990.


Roma anni '60. Al di là della pittura, catalogo della mostra, a cura di M. Calvesi e R. 


Siligato, Roma, Palazzo delle Esposizioni, 20 dicembre 1990-15 febbraio 1991, Roma 


1990.


1992


B. Albertini, S. Bagnoli, Scarpa. I Musei e le Esposizioni, Milano 1992.


1993


La pittura in Italia. Il Novecento/2 1945-1990, II, a cura di C. Pirovano, Milano 1993


Compagnon L., I cinque paradossi della modernità (1990), Bologna 1993.


B. Pejic, Marina Abramovic, Berlino 1993.


1994


B. Altshuler,  The Avant-Garde in Exhibition. The New Art in the 20th Century, New 


Yotk 1994


G. Biggi, Io gli anni sessanta e il Gruppo 1, Bologna 1994.


R. Hughes,  La cultura del piagnisteo. La saga del politicamente corretto, Milano 


1994.


A. Negri, Il Realismo. Dagli anni Trenta agli anni Ottanta, Roma-Bari 1994.
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1995


Modernità allo specchio. Arte a Venezia (1860-1960), a cura di T. Toniato, Venezia 


1995.


F. Poli, Minimalismo, Arte Povera, Arte Concettuale, Roma-Bari 1995.


1996


Theories and documents of Contemporay Art.  A Sourcebook of Artists’ Writings,  a 


cura di K. Stiles, P. Selz, University of California, Berckley 1996.


Thinking about Exhibitions a cura di Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy 


Nairne, New York, 1996.


L.  Vergine,  L’arte in trincea.  Lessico delle tendenze artistiche 1960-1990,  Milano 


1996.


1997


Arte povera e dintorni, a cura di R. Barilli, Belluno, Palazzo Crepadona, Cortina 


d'Ampezzo, Galleria Civica, 2 agosto – 21 settembre 1997.


A. Cestelli Guidi, La “documenta” di Kassel. Percorsi dell'arte contemporanea, 


Genova 1997.


J. Clair, La responsabilità dell'artista. Le avanguardie tra terrore e ragione, Torino 


1997.


E. Crispolti, Come studiare l'arte contemporanea, Roma 1997.


H. Kimpel, documenta. Mythos und Wirklichkeit, Colonia 1997.


Kunst im abseits? Art in the center, Vienna 1997.


L'Officina del Contemporaneo. Venezia '50-'60, catalogo della mostra, a cura di L.M. 


Barbero, Palazzo Fortuny, 15 giugno – 9 novembre 1997, Venezia 1997.


Politics/Poetics, X Documenta di Kassel, Kassel 1997.


Sensation, Royal Accademy, Londra 1997.
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1998


G. Dorfles, Il divenire delle arti. Ricognizione nei linguaggi artistici, Milano 1998.


R. Krauss, Passaggi. Storia della scultura da Rodin alla Land Art, Milano 1988.


L'Art  de l'exposition.  Une documentation sur trente  expositions exemplaires du 


Xxe siécle, Parigi 1998.


La citazione. Arte in Italia negli anni '70 e '80, a cura di R. Barilli, Palazzo 


Crepadona, Belluno, Galleria Civic, Cortina d'Ampezzo, 2 agosto-27 settembre, 


1998.


Marina Abramovic : artist body : performances 1969-1998, Milano 1998.


1999


Contemporay Cultures of Display, a cura di E. Baker, s.l. 1999.


Emblemi d'arte da Boccioni a Tancredi. Cent'anni della Fondazione Bevilacqua La  


Masa  (1899-1999),  catalogo  della  mostra,  a  cura  di  L.  M.  Barbero,  galleria 


Bevilacqua La Masa, 6 marzo – 2 maggio 1999, Venezia 1999.


C. Marra,  Fotografia e pittura nel Novecento. Una storia “senza combattimento”, 


Milano 1999.


F. Poli, Il sistema dell’arte contemporanea, Laterza, Roma-Bari 1999.


P. Sztulman, Suzanne Lafont, 1999.


"Tempus per se non est", atti della giornata di studio per il decennale della scomparsa 


di Sergio Bettini (1905-1986), a cura di F. Bernabei e G. Lorenzoni, Padova 1999.


G. Verzotti, Maurizio Cattelan, Milano 1999.


2000


Art at the turn of the Millennium, Köln 2000.


Arte oggi, a cura di B. Riemschneider, U. Grosenik, Köln 2002.


Arte  povera  in  collezione,  a  cura  di  I.  Gianelli,  Castello  di  Rivoli  Museo d’Arte 


Contemporanea, 6 dicembre 2000-25 marzo 2001, Rivoli 2000.


R. Barilli, E' arrivata la terza ondata. Dalla neo alla neo-avanguardia, Torino 2000.
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F. Gualdoni, Arte in Italia 1943-1999, Vicenza 2000.


Novecento. Arte e storia in Italia, a cura di M. Calvesi, P. Ginsborg, Scuderie Papali 


al Qurinale, Mercati di Traiano, 30 dicembre 2000-1 aprile 2001, Roma 2000.


L. Vergine, Body art e storie simili,  Milano 2000.


2001


G. Celant, Marina Abramovic. Public Body, Milano 2001.


J. Deitch, From Follows Fiction. Forma e finzione nell'arte di oggi, Museo del 


Castello di Rivoli 2001.


documenta Archivs im Museum Fridericianum, catalogo della mostra, Kassel 2001.


G. Dorfles, Ultime tendenze nell’arte d’oggi, ed. aggiornata e ampliata, Milano 2001.


R. Goldberg, La Performance, du futurisme à nos jours, Paris 2001


L. Vergine, Ininterrotti transiti, Milano 2001.


L. Vergine, Schegge.  Lea Vergine sull’arte e la critica contemporanea. Intervista di  


Ester Coen, Milano 2001.


D. Massey, P. Jess, Luoghi, culture e globalizzazione, Torino 2001.


A. Bonito Oliva, Giulio Paolini. Early Dynastic, Milano 2001.


2002


M. Bandini, 1972 Arte Povera a Torino, Torino 2002.


Carlo Scarpa. Disegni di Carlo Scarpa per la Biennale di Venezia: architetture e 


progetti, Venezia 2002.


E. De Cecco, R. Gianni, Contemporanee. Percorsi e poetiche delle artiste dagli anni 


ottanta a oggi, Milano 2002.


D. Friis-Hansen – T. Serizawa – O. Zaya, Cai Guo-Qiang, London 2002.


H. Kimpel, documenta. Die Überschau Füng Jahrzehnte Weltkunstausstellung in 


Stichworten, Köln 2002.


L'identità delle arti a Venezia nel Novecento, a cura di C. Beltrami, Venezia 2002.


F. Poli, Minimalismo, Arte Povera, Arte Concettuale, Roma-Bari 2002.
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D. Riout, L’arte del ventesimo secolo, Torino 2002.


Schegge. Lea Vergine sull'arte e la critica contemporanea. Intervista di Ester Coen, 


Milano 2002.


M. R., Sossai, ArteVideo. Storie e cultue del video d'artista in Italia, Milano 2002.


Transavanguardia, Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea, catalogo della 


mostra, Milano 2002


2003


Arte  contemporanea.  Le  ricerche  internazionali  dalla  fine  degli  anni  '50  a  oggi, 


Milano 2003.


F. Poli, Il sistema dell'arte contemporanea, Milano 2003.


W. Caruana,  Aboriginal Art, Londra 2003.


La grande svolta. Anni '60. Viaggio negli anni sessanta in Italia, catalogo della 


mostra, a cura di V. Baradel, E. L. Chiggio, R. Masiero, Palazzo della Ragione, 7 


giugno – 19 ottobre 2003, Padova 2003.


O. Lanzarini, Carlo Scarpa. L'architetto e le arti. Gli anni della Biennale di Venezia 


1948-1972, Venezia 2003.


2004


A. Bonito Oliva, La Transavanguardia italiana. Sandro Chia, Francesco Clemente,  


Enzo Cucchi, Nicola De Maria, Mimmo Paladino, Roma 2004.


N. Bourriaud, Postproduction. Come l’arte riprogramma il mondo,  Milano 2004.


M. Corgnati, Artiste. Dall’impressionismo al nuovo millennio, Milano 2004.


Gli anni de "La Vernice". Vita culturale a Venezia negli anni Sessanta e Settanta, atti 


della giornata di studi in onore di Enrico Buda, Venezia, 8 maggio 2003, Brescia 


2004.


N. Warburgton, La questione dell’arte, Torino 2004.


2005
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E. Crispolti, Come studiare l’arte contemporanea, edizione  aggiornata, Roma 2005.


L. De Domizio Durini, Harald Szeemann. Il Pensatore selvaggio, Milano 2005.


R. Krauss, L'arte nell'era postmediale. Marcel Broodthaers, ad esempio, Milano 


2005.


R. Krauss, Reinventare il medium. Cinque saggi sull'arte d'oggi, Milano 2006.


G. Maffei, P. Peterlini, Riviste d'arte e d'avanguardia. Esoeditoria negli anni 


Sessanta e Settanta in Italia, Milano 2005.


J. Meyer, Minimalismo, London 2005.


Pascali. Il mare ecc., a cura di M. V. Marini Clarelli, L. Velani, Galleria Nazionale 


d'Arte Moderna, 15 ottobre – 27 novembre 2005, Roma 2005.


D. Schwarze, Meilensteine. 50 jahre. Documenta 1955-2005, s.l., 2005.


50 Jahre documenta 1955-2005,  a  cura di  M. Glasmaeier,  K.  Stengel,  Kunsthalle 


Fridericianum, 1settembre- 20 novembre, Kassel 2005, 2 voll.


The Manifesta Decade.  Debates on contemporary art  exhibitions and biennals  in  


post-wall Europe, a cura di B. Vanderlinden, E. Filipovic, Boston 2005.


2006


R. Barilli, Prima e dopo il 2000. La ricerca artistica 1970-2005, Milano 2006.


F, Careri, Walkscapes. Camminare come pratica estetica, Torino 2006.


A. Castellani, Venezia 1948-1968. Politiche espositive tra pubblico e privato, Padova 


2006.


E. L. Francalanci, Estetica degli oggetti, Bologna 2006.


H. Foster, Il ritorno del reale. L'avanguardia alla fine del Novecento, Milano 2006 (I 


ed. 1996)


H.  Foster,  R.  Kraus,  Y-A Bois,  B.H.D.  Buchloh,  Arte  dal  1900.  Modernismo,  


Antimodernismo, Postmodernismo, Milano 2006.


M. Mirolla, L'art c'est moi. Quindici interviste sull'arte contemporanea, Roma 2006.


 H. J. Müller,  Harald Szeemann. Exhibition Maker, Ostfildern-Ruit 2006.
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D. Schwarze, Meilensteine. 50 jahre. Documenta 1955-2005, Colonia 2005


P. Vagheggi, Contemporanei. Conversazioni d'artista, Milano 2006.


L. Vergine, Quando i rifiuti diventano arte. TRASH rubbish mongo, Milano 2006.


2007


G. Argan, A. Bonito Oliva, L'arte moderna 1770-1970. L'Arte oltre il Duemila, 


Firenze 2007. 


Arte contemporanea e tecniche. Materiali, procedimenti, sperimentazioni, a cura di S. 


Bordini, Roma 2007


F. Aubart, J. Cistiakova, H. Kin et alii, Harald Szeemann. Individual Methodology, 


Grenoble 2007.


M. G. Barberini, Giovanni Carandente, in Dizionario biografico dei Soprintendenti  


Storici dell'Arte, Bologna 2007, pp. 144-153.


D.  Birnbaum,  Cronologia.  Tempo  e  identità  nei  film  e  nei  video  degli  artisti  


contemporanei, Milano 2007.


G. Carandente, Sculture nella città - Spoleto 1962, Spoleto 2007.


Harald  Szeemann:  with  by  through  beacause  towards  despite.  Catalogue  of  all  


exhibition 1957 – 2005, a cura di T. Bezzola, Vienna 2007;


Pop Art. Interviste di Raphaël Sorin, a cura di E. Grazioli, Milano 2007.


The Turner Prize and the British Art, Londra 2007.


2008


Arte al bivio. Venezia negli anni sessanta, a cura di N. Stringa, Ca' Foscari – Ca' 


Giustinian dei Vescovi,  26 settembre-9 novembre 2008, Venezia 2008.
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televisione, Milano 2008.
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H. U. Obrist, A Brief History of Curating, Zurigo-Dijon 2008.


M. Tonelli,  La statua impossibile. Scultura e figura nella modernità, Milano 


2008.


R. Valtorta, Il pensiero dei fotografi. Un percorso nella storia della fotografia dalle 


origini a oggi, Milano 2008.


2009


C. Levi, E' andata così. Cronaca e critica dell'arte 1970-2008, Milano 2009.
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R. Barilli, Autoritratto a stampa, Bologna 2010. 


N. Bourriaud, Estetica relazionale, Milano 2010 (I ed. Dijon 1998)


L. Conte, Materia, corpo, azione. Ricerche artistiche processuali tra Europa e Stati  


Uniti 1966-1970, Milano 2010.


Il confine evanescente. Arte italiana 1960-2010, a cura di G. Guercio, A. Mattirolo, 
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Pattern Painting, a cura di H. Szeemann, C. Millet, D. Keller, Galerie d'Art 


Contemporain du Musée de Nice, Nizza 1980.


C. Rattemeyer, Exhibiting New Art. 'Op Losse Schroeven' and 'When Attitudes 


Become Forms' 1969, Londra 2010. 
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Arte povera 2011, a cura di G. Celant, Milano 2011.


G. Celant, Arte povera. Storia e storie, Milano 2011.


La Transavanguardia italiana. De Maria, Paladino, Clemente, Cucchi, Chia, a 
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cura di A. Bonito Oliva, Palazzo Reale, Milano 2011.


A. Negri, L'arte in mostra. Una storia delle esposizioni, Milano 2011.


P. Nicolin, Castelli di carte. La XIV Triennale di Milano, 1968, Macerata 2011.


M.Tonelli, Pascali: il libero gioco della scultura, Milano 2011.


M. Tonelli, The art horror picture show: dalla transavanguardia alla 


transfunzionalità, Roma 2011.


R. Storr, In direzione ostinata e contraria. Scritti sull'arte contemporanea, a cura 


di F. Pietropaolo, Milano 2011.


Widervortage d5: eine Befraging des Archivs zur documenta 1972: eine Austellung 


des Kulturdezernats, Kassel 2011.
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