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PERSISTENZA NELL'OPERA DI GINO CORTELAZZO
Luigina Bortolatto

La duplice scrittura di Gino Cortelazzo ha un indubbio valore segna-
letico. Quanto maggiormente l'artista tende a negarsi, tanto piu af-
ferma la potenzialita ad «esserex.

I diari e i quaderni di appunti accompagnano quotidianamente il la-
voro di «scultore» e «modellatore», spesso intrigando. L'uso della
parola, scritta o scolpita, sfiorata, impressa, mai maltrattata, proietta
un’ulteriore, ostinata presenza.

La creativita artistica non indugia a identificarsi in schieramenti pas-
sivi, «religione o partito»; ha una coscienza vigile «a cercare in solitu-
dine la verita». E Cortelazzo si ritira in una terra di nessuno con dolo-
rante innocenza «come 1'usignolo canta perché e usignolo cosi 'arti-
sta crea perché e artista».

Eppure le manifestazioni del suo talento sono inquadrate in griglie
precise nella ragione. Scultura e opera «che trae dalla massa il volume
inerte dato dalla natura».

Sedotto da Schelling che vede compiersi, attraverso l'attivita creatrice
dell’arte, I'identita di natura e spirito. Cortelazzo si sente «filosofo»
in quanto artista, poiché agisce e produce identificando incosciente e
cosciente.

E quando pare aver istituito una norma ¢ ancora Giacobbe che lotta
con I’Angelo. Conduce questo conflitto misterioso tra lavoro, creazio-
ne e forse anche fama, assillato dal presupposto che «la scultura & un
gioco di volumi che da la sensazione di un movimento concorde ¢ ar-
monico verso un punto dell'infinito».

Tormentato da problemi di astrazione e figuralita, ¢ oppresso dalla
solitudine. «Critico tutti, prima di tutto me stesso e gli altri drastica-
mente». Con questo atteggiamento ha pochi amici. Considera I'uo-
mo per quello che & «bello solo se nudo, pulito dalla menzogna» . Cre-
de in Kandinsky «la necessita crea la forma», ma anche in Boccioni
«|’arte € idea» .

La sua linea etica deriva da un senso dell’ineluttabile; dell’istantaneo
che si inserisce in una sequenza multipla, minacciosa, brutale come
la vita. Il che non contraddice le sue trascrizioni da Ruskin «tutto cio
che & infinito e meraviglioso e che 'nomo puo constatare senza com-
prendere, amare senza saper definire, questo ¢ l'intero scopo della



grande arte», e da Schelling «I'infinito espresso in modo finito ¢ la
bellezza».

In uno slancio e sforzo appassionato, in una volonta e speranza di su-
peramento, inventa un suo «figurativo indiretto» privilegiando 1'o-
pera suscitatrice di «emotivitar», impiegando la luce in modo da pro-
vocare un «brivido», usando il colore come «volume». Una figurazio-
ne autre, rinnovata, ambivalente, moralmente sicura.

Nel colloquio fra il piu grande e il piu piccolo 'occhio drammatico &
la sola cavita oscura nella struttura che, due anni dopo, si configura in
altro segno per l'attenzione al corpo, alla superficie, al movimento,
alla luce. Si € conclusa ogni memoria di sequenze futuriste con so-
vrapposizione o condivisione di parti (gemelli e grano di luce
del '73).

Cosi vale e persiste un moto, mai completamente esplicitato, anche
piu tardi (nudo 82, '83) un’«indiretta» figuralita capace di combi-
nare insieme astrazione e rifertmento o descrizione (nei due galli ma
ancor piu nell'urlo, dove Cortclazzo, come Munch, continua a veder-
ne l'origine umana).

Essa c1 introduce nel pieno del dibattito che nasce nel travaglio del-
l'autore sulla liberta da sperimentare nel campo delle convenzioni
figurali.

Nell’'indagine a questo gruppo di opere si entra nel labirinto dell’acto
creativo di Correlazzo, un labirinto che induce una disperazione inte-
riore e nasce dentro e invade tutto I'io in un dilemma tra classicita ¢
angoscia, tra astrazione € antiastrazione.

Per discernere le componenti della sua operazione, le costanti che si
intrecciano o mutano, ci si accorge che 'artista non si lascia prendere
da un compiacimento immediato per 'orrido, per il deviante, per
I'oscuro. Il materiale usato in questo caso non si limita al riconosci-
mento dell’essenza: mogano oppure tiglio, ipotetici strumenti di
messaggio in cui la percezione si semplifica, ma anche pietra, onice e
alabastro.

Cortelazzo individua tutto cio di cui ci si serve per esprimersi: il rit-
mo, il gesto, la superficie levigata, i piani, in origine tagliati con ret-
te e oblique, piu tardi flessi e mobili in andamenti curvilinei, la sa-
pienza della luce che dialoga con I'ombra. Alla luce ¢ affidato un ruolo
privilegiato nei bronzi, in una accentuata dialectica che sa usare di-
verse qualita di patine: verdi, opache, di eccezionale raffinatezza,
contrapposte a quelle lucide, in una lingua che non ¢ mai barbara.
Gli interventi materici e figurali nel processo formativo raggiungono



un'alta percentuale di allusivita capace di rimandi e associazioni di-
verse. Cosi che il brigantino 1974, farfallaluce 1975, in cammino
1976, sollecitano differenti interpretazioni del linguaggio poetico
dei segni, fusi con la tensione della forma perfetta.

E questo il tempo di alcune idee grafiche. L’emozione, definita con
discrezione da animazioni epidermiche, e 'espressione di simboli di
un arcano alfabeto, imbevono i bassorilievi bronzei di un contenuto
ironico ma anche affascinante per potenza evocativa di misteriosi le-
gami con antiche civilta.

Intorno agli anni "83 in Cortelazzo si produce una sorta di scatto men-
rale. I risultari balzano all’occhio evidenti e passano nell’assorta quasi
ossessiva monotonia della variazione su un motivo daro.

Un momento intellettuale sta ricrescendo di fronte alle incantevoli
foglie isolate nello spazio, percorse dall’ombra ¢ toccate dalla luce
netta e delicata ma di raffinata sensualita. Appoggiate a un motivo
reale mettono alla prova capacita di astrazione teorica e artistica. Dal-
la compattezza e continuita avvolgente precedente, ora Cortelazzo in-
clina verso articolazioni piu episodiche per registrare la forma in se-
quenze di eventualita e di varianti, quasi alternativa al gioco di Balla,
al naturalismo evocativo di Mascherini, alla stagione botanica di Alik
Cavaliere.

Eccitato dalla configurazione della luce pit tardi crede che il colore
subentri in luogo del sole e del fuoco. Una superficie colorata puo fun-
gere da fonte di luce partecipando al suo irradiamento. E la crosta del
ferro o di qualsiast altro materiale si ricopre di cristalli di quarzo colo-
rati, come la rosa, il castello, la luna a Key West per motivazioni
strutturali e psicologiche: «le superfici lisce e fredde lasciano scorrere
la luce mentre queste, pastose e calde, la trattengono e la fanno vibra-
re comunicando sensazioni affacto diverse».

Allora i paesaggi dei suoi mosaici policromi sono affidati a una varia-
zione puntuale che diviene strenua evocazione di verita come se la
realta fosse raddoppiata nel magico specchio della superficie.

Su questi dati di ipotesi cognitive si interrompe la ricetca di Cortelazzo.
Con ascendenze a1 precedenti storici della tradizione venera e all’im-
magine significativa e di indipendenza formale all’esistente di Arturo
Martini, con 1potetict richiami a Mastroianni e a Gio Pomodoro per
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analogie di ordine spirituale, I'artista ha testimoniato un’ossessione
allucinara e potente.

All'atelier in cui presiede I'esecuzione, l'attesa del committente, la
letteratura, la retorica, ha sempre preferito lo spazio aperto dove tutto
¢ libero e dove la percezione ferma ogni evento.
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GINO CORTELAZZO
Fred Licht

La scultura italiana moderna ¢ ancora una miniera d’oro piena di sor-
prese. L'esplosione di produttivita che ha accompagnato e seguito la
seconda guerra mondiale fu cosi rapida e frenetica che gli artisti inca-
paci per temperamento di gestire 1l frenetico attivismo richiesto da
gallerie, musei e mercanti vennero di fatto relegati all’oscurita. E solo
di recente che il mondo dell’arte nel suo insieme si ¢ adattato ad un
ritmo piu umano e che critici e amanti d'arte s1 sono dedicati all’esa-
me della vera storia dell’arte italiana nella seconda meta del ventesi-
mo secolo. Questo cambiamento non ¢ frutto né di un movimento
reazionario né animoso revisionismo. E piuttosto una tendenza che
arricchisce ed amplifica il panorama dell’arte italiana moderna. Ben-
ché la popolarita (di cui gran parte assai giustifica) abbia contrasse-
gnato soltanto pochi artisti durante gli anni '50, "60 e "70, stamo ora
in grado di discernere un numero ben piu grande di personalita che
hanno contribuito al livello considerevolmente elevato di qualita ed
inventiva che contraddistingue 'arte italiana moderna. Questo ¢ pat-
ticolarmente vero per la scultura. Ci sono piu di mille ragioni per cui
la scultura non attrae il pubblico del ventesimo secolo quanto la pit-
tura, ragioni che non possono essere discusse in questa sede. Di fatto
i musei preferiscono organizzare mostre di pittura a decine prima di
tentare di proporre una mostra di scultura. I mercanti trovano infini-
tamente piu redditizio e infinitamente piu semplice vendere dipinti,
e perfino i critici preferiscono scrivere di pittura. In un tempo in cui
il pubblico ¢ bombardato da immagini bidimensionali di ogni tipo,
dagli schermi televisivi ai cartelloni pubblicitari, con una stampa che
lascia sempre piu spazio all'illustrazione, la pittura diventa veloce-
mente assimilabile. Del resto per la scultura non si € ancora sviluppa-
to un vocabolario critico altrettanto sofisticato di quello per la pittu-
ra. [ pochi critici che st sono assunti il compito di pareggiare 1 piatti
della bilancia, uvomini come Marchiori e Mazzariol, rappresentano
casi rari. Si € anche trattato di individui che sono stati ben attenti a
mantenersi totalmente al di fuori da interessi commerciali e che per-
tanto hanno avuto poca, o nessuna, influenza su gallerie, mercanti e
sale d’asta. Essi contribuirono a sostenere il morale degli artisti che
ammirarono ma certamente non poterono conferire loro il pubblico
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riconoscimento. Soltanto ora, verso la fine del secolo, il nostro pensie-
ro ¢ sufficientemente cambiato da poter consentire un punto di vista
piu obbiettivo e pitt comprensivo. La «fin de siecle» ci ha reso un po’
meno avidi di novita. Ha anche portato un umore un po’ nostalgico
che ci spinge a riguardare il nostro passato anziché puntare continua-
mente gli occhi al futuro.

E in questo spirito che possiamo ora avvicinarci a Cortelazzo. Sarebbe
presuntuoso affermare che si tratta di una scoperta recente, dal mo-
mento che grandi critici (quali 1 precedentemente citati Marchiori e
Mazzariol) lodavano il suo lavoro gia decine d’anni or sono. Né sareb-
be in sintonia con la dignita dell’artista affermare che stiamo riveden-
do la storia dell’arte moderna italiana a partire dal nostro imprevisto,
recente apprezzamento dell’opera di Cortelazzo. No, non stiamo fa-
cendo revisioni. Stiamo semplicemente arricchendo la nostra cono-
scenza in questo campo, spingendoci oltre il ristretto orizzonte delle
precedenti acclamazioni giornalistiche e commerciali. |
Agli occhi di un critico straniero, che ha sempre ammirato la scultura
italiana, sembra che Cortelazzo possa essere stato poco notato dal
pubblico, perché non si & lasciato profondamente coinvolgere da quel
processo febbrile, che ha fatto presa su tanti suoi contemporanei ita-
liani, non mettendosi in linea con il resto del mondo. Su questo pun-
to non puo esserci dubbio: benché tutte le arti abbiano sofferto per le
circostanze politiche del periodo prebellico, la scultura ne ha risentito
di piu. Questo non ¢ certamente il luogo adatto per investigare le ra-
gioni del fenomeno, ma certamente pittura ed architetcura, benché
certamente toccate dal gusto del regime, non ne furono mortificate
tanto quanto la scultura. Il forte desiderio da parte degli scultori, tor-
nati nella possibilita di farlo, nella seconda meta del nostro secolo, di
assorbire al piu presto le avventure, le scoperte fatte dagli artisti fran-
cesi ed americani era perfettamente naturale ... specialmente perché
in molti casi gli scultori americani erano stati profondamente influen-
zati dal Futurismo italiano, per cui, rivolgendosi agli scultori ameri-
cani, molti scultori italiani poterono ritrovare la via verso le loro ori-
gini nazionali ¢ ricomporre la cesura causata dal fascismo durante gli
anni venti, trenta ¢ quaranta.

Cortelazzo, mi sembra, certamente conobbe e comprese quanto stava
accadendo altrove ma volle conservare quanto, per mancanza di mi-
glior termine, vorrei chiamare 'aspetto di «bel canto» della scultura
italiana. Opere quali «La rosa», per nominare soltanto un esempio
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la lezione di Alexander Calder. Tuttavia a Cortelazzo importa, ben
piu che a Calder, un aspetto dell’arte che Valery Larbaud espresse cosi
felicemente nella frase: «Beauté mon beau souci». C'¢ un grado di
compiutezza in Cortelazzo, una volonta di sottomettersi a regole ed
ordinamenti che sono tipicamente italiani. Non che Calder sia insen-
sibile o inconsapevole dei dettami della tradizione, tuttavia il suo at-
teggiamento nei confronti della tradizione, come qualche cosa che
viene dal di fuori della sua realta personale, € radicalmente diverso da
quello di un artista come Cortelazzo, che ammette 'autorita della tra-
dizione spontaneamente. Per Calder, le tracce della fabbricazione
dell'opera possono, e, infatti, devono, essere lasciate esposte, in
quanto parte del coinvolgimento dell’artista nel processo di creazio-
ne. Viti, saldature, supporti e giunti sono messi in mostra con la stes-
sa 1nsistenza dei fogli di metallo sagomato che formano uno «stabile»
di Calder. Per Cortelazzo turte le tracce del lavoro meccanico necessa-
rio alla costruzione di una scultura devono essere rimosse dalla vista,
cosi che soltanto gli aspetti armoniosi rimangano in vista, proprio
come nel «bel canto»; il tecnicismo, lo sforzo, gli anni di duro lavoro
devono essere celati in modo che soltanto il puro afflato della melodia
raggiunga l'ascoltatore. Probabilmente ¢ questa qualita di «bel can-
to» cui Argan allude quando parla della «... naturalita e civile ele-
ganza ...» di Cortelazzo ().

Si potrebbe compiere un passo ulteriore verso la localizzazione di Cor-
telazzo nello sviluppo dell’arte moderna mettendolo in relazione alla
tradizione scultorea italiana in generale. Se si intraprende questo stu-
dio, si scopre che egli continua una tradizione scultorea specificata-
mente veneta. L'interesse veneto nei confronti di un contorno grafico
pronunciato, del tipo per esempio che si trova nei lavori di Tullio
Lombardo e dei suoi seguaci, ¢ certamente uno di questi elementi. La
struttura interna, la dinamica interna delle masse scultoree della
scuola fiorentina sono relativamente di scarsa importanza se si guarda
alle tipiche sculture venete, quali i rilievi della Chiesa di Sant’Anto-
nio a Padova. Ossa, muscoli in tensione, nervi contro la pelle vengo-
no lasciati largamente inosservati. E la stessa superficie della pietra,
modulata con continuita, che costituisce il veicolo primo della volon-
ta espressiva dell’artista. Nel lavoro di Cortelazzo si ritrova un equili-
brio assai simile tra masse e superfici. La massa della sua scultura non

(') Prefazione al Catalogo della Mostra Retrospettiva di Gino Cortelazzo alla Fondazione
scicntifica Querini-Stampalia.
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e asservita alla superficie, né la superficie si sforza di contenere la mas-
sa. C'e invece un’armonia passiva tra questi due fondamentali ele-
menti della scultura, che portaad una tranquillita interna anche nelle
piu complesse delle sue sculture.

Questa relazione tra massa ed epidermide nel lavoro di Cortelazzo &
difficile da descrivere a prima vista, sembra tratrarsi di un tipo di
scultura che tende decisamente verso 'esclusivo sfruttamento delle
possibilita inerenti alle superfici. Il suo costante ritorno alle «lamel-
le», quale principale elemento compositivo, sembrerebbe indicare
una preferenza per le superfici. Tutctavia un’occhiata al lavoro di Cal-
der prova che I'uso delle «lamelles di Cortelazzo & del tutto differen-
te. In Calder, i fogli di metallo sono usati come forme bidimensiona-
li. Sono le loro posizioni (o gli spostamenti delle loro posizioni) nello
spazio ad evocare una sensazione di tridimensionalita. In Cortelazzo
sono le «lamelle» di per se¢ ad indicare densita e massa perché sono
sempre viste come forme organiche. La loro energia, i grovigli delle
loro crescite sono dettati dalla loro massa interna, indipendentemen-
te da quanto sottile quella massa possa esscre. Perfino quando tratta,
come nel caso di «Impeto» del 1974, con una composizione che in ap-
parenza dipende dal rapido defilarsi dei bordi esterni dei fogli di me-
tallo, la sostanza interna, la resistenza della massa scultorea rimane in
forte evidenza.

Se si viene via dal lavoro di Cortelazzo con una forte impressione per
le sue superfici scultoree, non ¢ perché le superfici siano predominanti
sulle masse, ma perché ¢ nella superficie che egli ha espresso il meglio
di sé, che ha trovarto le sue soluzioni pit originali. E qui inoltre che
egli ha sperimentato con maggiore continuita. Dalle prime sculture
in legno alle ultime creazioni in metallo policromo, la molteplicita
degli effetti che cambiano il carattere delle sue superfici scultoree non
cessa mai. Benché le sue sculture in pietra abbiano un fascino del rut-
to particolare, esse si presentano come fenomeni naturali, distaccate
e impassibili. I loro linguaggio non ¢ in termini di discorso umano.
E nel bronzo, nei fogli di metallo e nelle sculture lignee, che Corte-
lazzo scopre la sua voce vibrante e ci mette a parte dei suoi piu intimi
segreti e scoperte.

Le prime sculture in cui le considerazioni personali di Cortelazzo sulle
superfici diventano manifeste si possono ricondurre ad opere quali
«L’unico» del 1973 e successivamente a «L’intellettuales o «I’ava-
ro», entrambe del 1977. Nel primo caso, quello che si presenta come
una scrittura pittografica o runica ¢ inciso nella superficie e la ravviva
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in modo alquanto tradizionale, reminiscente dei modi di Marino Ma-
rini. Queste incisioni sottolineano la superficie non solo adornandola
ma anche dando il senso dello spessore della superficie. La pura bidi-
mensionalita viene trasformata in sostanza palpabile. Ben piu sottile
e ben piti innovativo e 'atteggiamento di Cortelazzo nei pezzi succes-
sivi. Qui la scrittura, e questa volta ci troviamo di fronte a messaggi
leggibili (molto prima di Jenny Holzer!), sembra essere stata scritta
da qualche forza interna alla scultura, in modo tale che le lettere a ri-
lievo shalzato siano in risalto, ma completamente integrate alla su-
perficie, senza negare in alcun modo la sua magica ed incorporea bidi-
mensionalita. A questo riguardo ¢ anche istruttivo vedere quanto
abilmente Cortelazzo si muova tra superficie e linea. Gli spigoli luci-
dati de «L’avaro» non sono soltanto funzionali alla superficie che essi
delimitano, ma sono anche, per loro conto, partecipanti attivi ed in-
dipendenti alla composizione.

Forse la migliore presentazione dell’'atteggiamento del tutto persona-
le di Cortelazzo nei confronti delle superfici scultoree, & offerto da
pezzi quali «Metamorfosi» del 1975, nei quali, superfici tirate a luci-
do si uniscono a superfici finite in nero opaco. Nel loro contrasto,
queste superfici antagoniste portano a risposte tattili opposte e defini-
scono esperienze di spazio varianti. [l nero ¢ come una cavita che sem-
bra contrarsi e allontanarsi da noi, portando la nostra attenzione verso
'anima nascosta della scultura. La radiosa brillantezza del bronzo lu-
cidato si espande nell’atmosfera circostante, consumandosi come una
candela ardente, per diventare luce pura, in modo tale che la sua im-
pressione di luce tattile, che limita forma e spazio, comincia a svani-
re. Sculture come queste fanno venire in mente le fonti d’acqua sorgi-
va che talvolra si incontrano in montagna: esse parlano della misterio-
sa profondita dalla quale I'acqua fluisce e, nel contempo, catturano la
nostra fantasia con la mobilita ed il scintillante movimento dell’acqua
che rapidamente passa oltre per sparire dalla vista.

La soluzione piu originale che Cortelazzo era destinato a raggiungere
nella sua ricerca verso un originale potenziale espressivo della superfi-
cie scultorea, venne alla fine della sua carriera quando egli rivesti le
sue sculture con una pellicola granulare colorata, aprendo cosi pro-
spettive interamente nuove. Con la ricopertura uniforme di colore,
Cortelazzo ando oltre la materialita che ancora si puo ritrovare nelle
sue sculture precedenti. Mentre la superficie lucidata o patinata tra-
smetteva immediatamente la densita e I'opacita del bronzo, ora si ¢ di
fronte a qualche cosa di dematerializzato, un colore pure irradiante . . .
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ma non riflettente ... luce. I bordi delle superfici sono diventati con-
getture grafiche, tra questa pura espansione di colore e la sostanza in-
terna che da una precisa ed espressiva forma e definizione al tutto.
Massa e superficie, mentre ricevono una individualizzazione estrema,
vengono allo stesso tempo riconciliate e fuse. «La rosa» & probabil-
mente la scultura del nuovo metodo di Cortelazzo che é piu compiu-
ta. In essa, l'incontrovertibile presenza di un oggetto frutto di mezzi
meccanici si combina con la piu delicata ed immateriale evocazione
del colore puro. L’iniziale ammirazione di Cortelazzo per gli scultori
Futuristi raggiunge il suo apogeo in questo lavoro. Egli ha trasferito
gli ideali di Boccioni e Balla dentro un linguaggio che chiaramente
appartiene all'ultimo quarto di ventesimo secolo, dato che si rivolge
a problemi, esigenze, ansie e speranze che sono peculiarmente nostre.
Il nuovo modo di Cortelazzo di gestire le superfici (si ¢ tentati di dire:
di dipingere le superfici. Ma cio0 sarebbe errato. Il suo procedimento
di rivestire con una pellicola che non lasci segni di pennello o altre
tracce pittoriche e di gran lunga piu scultoreo di quanto implichi la
parola «dipingere») benché raggiunga, a mio parere, la sua qualita
piu alta in «La rosa» apri ulteriori sviluppi destinati a essere interrotti
dalla prematura morte dell’'artista. Di questi, il piu inquietante e
quello che si potrebbe chiamare una nuova formulazione del paesag-
gio scultoreo, come testimoniano «I1 castello» e «Luna a Key West».

Nella eterna battaglia del paragone, il paesaggio rappresenta la sfida
piu importante per l'arte della scultura. Facilmente ottenibile in pit-
tura, costituisce un problema che ha costantemente tormentato la
scultura ... anche se il primo rilievo prospettivo della storia della
scultura occidentale, il «San Giorgio che consegna la Principessa» di
Donatello, ¢ ambizioso abbastanza da rivaleggiare con la pittura e in-
serire la narrazione in un paesaggio. L'audacia di Donatello fu poi ra-
ramente imitata e perfino il suo lavoro successivo torna sut suot passi
¢ presenta lo spazio come spazio architettonico e finito, anziché come
spazio paesaggistico. I lavori di Desiderio da Settignano, o di Bene-
detto da Maiano, usano il paesaggio solo come rudimentale approssi-
mazione. Francesco Mochi, nel suo rilievo «L’assedio di Anversa»,
che decora la base del suo monumento ad Alessandro Farnese, tenta la
prima descrizione completa di paesaggio, ma anche il suo isolato suc-
cesso in questo genere non fu in seguito emulato o sviluppato da alcun
artista. Ancora piu sconcertante e I'idea di paesaggio incorporato nel-
la scultura a tutto-tondo. Ovunque si riscontrino tentativi di questo
genere, sono sempre legati alla scultura popolare: ne sono testimo-
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nianza le sculture del Sacto Monte, nell’Italia del nord, in cui basi,
con elementi di paesaggio assai limitati, vengono fatte confondere
con paesaggi dipinti illusionisticamente sui muri delle cappelle. Pit
tardi, nel diciottesimo secolo, nei gruppi di presepe napoletano, il
paesaggio ricopre un ruolo primario, assumendo propozioni naturali
rispetto alle figure che contiene. Gli effetti di questi due generi di
scultura meritano uno studio attento, ancora di la da venire. Tutta-
via, si puo affermare con sicurezza che si tratta di un tipo di scultura
che diminuisce la statura dello spettatore e raggiunge un grado di in-
timita quale nessun’altra forma di scultura, nemmeno quella dei
bronzi in miniatura o delle figurine di porcellana, riesce a raggiunge-
re. In generale, tutta la scultura, che sia monumentale come 1l «Da-
vid» di Michelangelo o che sia bronzo squisitamente modellato come
quello che vediamo nelle mani dello «Jacopo Strada» del Tiziano,
esalta il corpo umano e induce in noi una risposta eroica. Non impor-
ta quali siano le sue dimensioni effettive, da I'illusione che il corpo
umano sia «la misura di tutte le cose», il centro e la forza che domina
lo spazio che lo circonda. Anche le pitu delicate figure della produzio-
ne Meissen, d’altro lato, funzionano esattamente nella maniera oppo-
sta, che indica una situazione obiettiva in cui la forma umana ¢ umi-
liata dal senso di spazio vasto ed indeterminato.

Nel secolo diciannovesimo il problema dello spazio paesaggistico di-
venta molto piu pressante. Ora che la scultura non ha reclami naturali
per la sua collocazione, nel corso del secolo, le sue relazioni nei con-
fronti dello spazio specifico o generico vengono messe a fuoco con cre-
scente intensita. Questo ¢ particolarmente vero per la scultura italia-
na. Le ragioni di c10, come pure 1l vasto numero di soluzioni trovate
dagli scultori, sono troppo complesse e ancora troppo congetturali
per poter essere tracciate in una breve presentazione del lavoro di Cot-
telazzo (°). Tuttavia dobbiamo guardarci dall’assumere che Cortelazzo
stesso non fosse consapevole di questi problemi. Come molti scultori,
con buona probabilita egli era profondamente edotto sulla storia della
sua disciplina artistica, di gran lunga piu di molti specialisti. Inolere,
basta dare un’occhiata alla scultura del ventesimo secolo per vedere
come 1l problema abbia continuato ad essere al centro dell’attenzione.
Sia che st guardi alla «Bottiglia» di Boccioni (con il suo tentativo di

» I piu importanti tra gli esempi di scultura paesaggistica sono 1l monumento alla battaglia
2 Castelfidardo, il monumento ad Amedeo d’Aosta di Calandra ed il «Proximus Tuus» del
d'Orsi.
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amalgamare la base con la scultura, di modo che I'intero sviluppo
orizzontale della «Bottiglia» suggerisca un paesaggio) 0 a esperimen-
ti successivi, quali le figure di Martini, che guardano a paesaggi da
finestre, o che si considerino gli infiniti esperimenti praticati dagli
scultori contemporanet, in questo settore (per esempio praticati dagli
scultori contemporanei in questo settore (per esempio il monumento
a Mazzini di Cascella a Milano, la earth-art di un Michael Heisinger,
i lavori di Somaini nel genere della «X» di Morris), ¢i troviamo sem-
pre a dover riconoscere che la relazione della scultura con il paesaggio
¢ il tema centrale che separa gli scultori autenticamente contempora-
nei da quello tradizionalisti, quali Manzu o Marini. Questa, chiara-
mente, non & una questione di qualita o merito artistici. E semplice-
mente questione di quanto un artista sia disposto a rischiare nella sua
esplorazione di fenomeni specificamente moderni ().

Mi sembra che Cortelazzo, nei suoi ultimi lavori, raggiunga precisa-
mente questo tema centrale, che sta al cuore della scultura contempo-
ranea. Egli lo raggiunge dapprima nelle varie sculture di ispirazione
vegetale, quali «Foglia 3» e «Foglia 6», in cui lo spazio circostante,
in quanto estensione naturale del paesaggio ¢ implicito ma ancora al-
quanto esitante. Egli comincia ad affrontare direttamente il proble-
ma con «II castello» e in «Luna a Key West», con «La rosa» come
transizione intermedia dalla precedente serie di sculture di tipo «Fo-
glia».

«Il castello» mi sembra uno sviluppo dei teatrini di Lucio Fontana,
benché sia difficile (oltre che irrilevante) rintracciare qualsiasi tipo di
influenza diretta tra questi due artisti assai differenti. Il lavoro di
Fontana ¢ sempre teso verso l'annullamento del confine tra scultura e
pittura, tra illusione e sostanza, tra mondo interno ed esterno. Corte-

() Questa questione, naturalmente, va ben al di 14 della relazione, perfettamente ovvia, tra
scultura e spazio, inerente ad ogni statua di dimensioni monumentali. Le avventure di Cor-
telazzo in questa direzione quali Il ribelle» del 1969 o 'ancor piti suggestivo «Volo in Ma-
remma (Albero bianco)» del 1990, riguardano questa tradizionale collocazione di sculture
di grandi dimensioni nel paesaggio secondo modi tradizionali. Cioe, le sculture diventano
punti di riferimento o segnali, rispetto al loro ambiente e tenbdono a dotare lo spazio che le
circonda di punti fissi, centralizzanti. Ben piu significativo della comprensione contempora-
nea delle relazioni tra paesaggio e scultura ¢ 1l sorpendente bassorilievo di Cortelazzo, «Por-
tici», il quale, a dispetto delle dimensioni relativamente modeste, cvoca la natura illimitata
dello spazio paesaggistico € concepisce la scultura nel paesaggio come forza radiante anziché
centralizzante. Nel contesto moderna, la scultura diventa una funzione integrante del pae-
saggio, anziché tentare di dominare il paesaggio, cercando di assorbirlo entro il punto focale
fisso della scultura.
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lazzo e di gran lunga piu interessato alla scultura come scultura, per
lasciarsi distogliere da essa, ed ¢ la differenza tra i teatrini di Fontana
ed «Il castello» di Cortelazzo a ricoprire un significato primario in
questo contesto, anche se potrebbe essere benissimo che egli sia stato
stimolato dalla speculazione dell’artista piu anziano sullo stesso
rema. La fondamentale differenza tra i due € la mancanza della cornice
nel lavoro di Cortelazzo. Nel lavoro di Fontana, dobbiamo attraversa-
re il confine tra il nostro mondo e quello della sua immaginazione. In
Cortelazzo entrambi i mondi sono sussunti nella scultura, in modo
tale che noi esistiamo in funzione de «Il castello», tanto quanto «Il
castello» esiste in funzione della nostra percezione.

«Lunaa Key West» portaancora in un’altra direzione che ¢ molto piu
difficile da formulare in parole, perché, qualunque possa essere stata
questa nuova direzione, & stata troncata dalla morte dell’artista. Si
tracta di un lavoro di transizione di grande bellezza e di ossessionante
suggestione, ma un lavoro che segna I'irrompere dell'inconoscibile.
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IL PENSIERO AUDACE DI GINO CORTELAZZO
Raffaele De Grada

Coloro che nel passato hanno voluto tessere il massimo elogio per uno
scultore, come 1l Bernini, hanno detto che l'artista «vinto haveva le
difficulta di rendere il marmo pieghevole come la cera, ed aver con cid
saputo accoppiare in un certo modo insieme la Pittura e la Sculturas .
Gino Cortelazzo non € certo stato uno scultore pittorico né tanto
meno barocco. Tuttavia, ogni volta che ho avuto modo di vederlo la-
orare da vicino ho apprezzato molto il suo modo di trattare la mate-
. 'alabastro soprattutto, come fosse un’entita molle, pieghevole
zlla sua invenzione. E c10 mi ha sempre confermato nell’idea che Cor-
telazzo non s1 assicpava nella numerosa schiera degli scultori di «tro-
vata». Era un lavoratore, sapeva che tutto dipendeva dal modo di
trattare la materia, da come una struttura naturale poteva ricrearsi
ncll'analogia dell’arte e a cio athidava I'invenzione, che egli sapeva co-
zliere da ognidove.
Questa premessa puo servirci per comprendere uno scultore che vuol
nnnovare la tradizione, ma che non ha problemi che vadano oltre
quello della forma. Non cosi Cortelazzo. Anche se non conoscessimo
la sua personalita e la sua fine, non esiteremmo a renderci conto che
0 Cortelazzo poteva, e molto, la prospezione dell’inconscio, quello
scandaglio analitico nella sua psiche per cui ogni momento dell’esi-
stere era pesato nel grande spazio dell’essere.
Il primo incontro con Cortelazzo fu a un premio Suzzara, lo vinse. Ci
incanto quella sua scultura adolescente che partecipava alla crociata
2el «realismo» come non se ne rendesse conto, con il candore puro
2elle sue statue. Cortelazzo veniva dalla provincia veneta, quella che
aveva gia dato scultori di primo piano, come 1 fratelli Basaldella. Mi-
rabile l'accostamento, nella scultura di Cortelazzo precedente il
1970, di elementi primari, generalmente in verticale. La materia era
il marmo o la pietra, ma anche il legno. Quando si cimentava col
oronzo, la patina modificava la ricchezza della materia, come se Cor-
telazzo la temesse. Riconoscemmo subito la qualita non estempora-
nea della sua grafica, dei suoi disegni che erano gia da antologia. Fin
da giovane Cortelazzo non aveva pagato il solito pedaggio al figurati-
vismo, manifestando subito una volonta di emblematizzare nel sim-
bolo il suo dialogo con la vita e la morte. D’alera parce egli, quando
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riusciva a superare I'abbozzo sognante, le meditazioni del metafisico,
si impegnava nella scultura architettonica, nell’opera che poteva de-
corare, come ¢ della scultura classica, un ambiente, in una creativita
che sviluppava con gioia vivificante un’idea dello spazio e del mondo.
Dicevo sopra che a Cortelazzo piaceva piegare la materia secondo la
sua fantasia, ma non indulgeva per niente al barocchismo di tanta,
troppa, scultura contemporanea. La prima volta che ho avuto il piace-
re di presentare in una mostra (alla Galleria «Pagani», di Milano,
1970) Gino Cortelazzo, ho scritto che lo scultore «ha dovuto vincere
il barocchismo che ¢ spontanco nella scultura moderna. Il senso di ri-
dondante, di pletorico € naturale in uno che ha la facilita di Cortelaz-
z0. Come una volta era piu che naturale far volare le figure sopra le
ghirlande e le danze degli angioletti, cosi oggi € naturalissimo aprire
pungiglioni e raggiere in un corpo bronzeo e anche scavare cascate in
ammassi di pietre» .

Bisogna partire di qui per capire come, dopo la sua folgorante appari-
zione al Suzzara, Cortelazzo sia entrato nel grande alveo della scultura
non figurativa che fu contemporanea agli anni in cui I’ho avuto con
me all’Accademia di Ravenna come maestro di scultura (in un’altra
aula insegnava Gid Pomodoro) cioe dal 1971 in poi. Lui ci rimase an-
che dopo il 1975, quando io me ne andai, solo per qualche tempo. Il
suo senso di avvenirismo, di rottura con le tradiziont I'avevano porta-
to a rimeditare alcune esperienze del futurismo. La scultura, grande
esercizio della fantasia, era diventara per lui sostanza e verita della
vita e poiché la vita ¢ complementare alla natura nel cui spazio noi esi-
stiamo, il problema tu per lui di irrompere oltre la natura, per quella
strada che il giudizio estetico chiama di espressionismo astratto. In
certe sue sculture del tempo, la statua-idolo, la statua feticcio, certa-
mente ispirate dal primordio, si appuntellavano su bastoni, come ir-
rompessero nell’ironia del moderno. Si verificava cosi una contraddi-
zione, in Cortelazzo dal temperamento cosi dolce: I'ispirazione pla-
stica travalicava oltre le barriere del razionale e della meditazione cul-
turale, in lui sempre profonda, ¢ imponeva (prima di tutto a lui stes-
so) un’idea intuitiva, un istinto aggressivo della forma tale da rompe-
re con tutte le tradizioni. Questi principi non ’hanno mai abbando-
nato, fino alla morte e per dare un’indicazione sintetica della sua arte
nel finale degli anni Settanta mi sembra di vedere in essa una sublime
mescolanza di passione e di umorismo, una passione che si svolge ai
limiti dell’irrazionale senza mai superarli, una luce che fora la nebbia
dell’incognito senza perdersi in esso per una concezione stoica dell’e-
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sere che non I'ha mai 2bbandonaro fino 2ll'ultimo momentc Cor-
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2 mmo stile, certamente moderno, da arricchire continuamente ma
pmo studio costante, una conoscenza del mondo nei suoi contenuti
pes ardui_ Fra tante opere «senza titolo» del nostri tempi (ohne Titel,
i tedeschi) Cortelazzo dava un titolo alle sue opere, ravvisabile
wlle linee delle sue curve e nelle masse dei suoi modellati. D’altra
parte egli cosi rispondeva a una tradizione del «moderno» che, par-
sendo dal dinamismo plastico di Boccioni approdava all’assoluto spi-

sncora facile contraddire la tradizione umanistica, rifiutare una
comsumara sensibilita della forma, il gioco della luce sui piani, della
maodellazione psicologica. Difficile, ove si neghino le soluzioni stra-
vasanti, ricondurre l'espressione alla dimensione dell'uomo, come
Cortelazzo ha valuto fare e ha fatto.

Mz per capire a fondo l'arte di Cortelazzo bisogna, ancora una volta,
~ondursi all'uomo. Gino Cortelazzo era un uomo dolce, il suo ideale
=2 1l lavoro, lavoro, lavoro. Quando veniva a insegnare a Ravenna,
Zowe gli studenti lo adoravano, egli faceva puntualmente e con entu-
sszsmo 1l suo mestiere di insegnante, stava sempre con gli allievi e ci
mancava poco che li accompagnasse alle loro case. Ma non perdeva
un orza in quelle chiacchere inutili che del resto sono le piccole gioie
delle citta non grandi e dei paesi. Non perdeva un’ora. Con la sua au-
somobile, a tutte le ore del giorno e della notte, forando la nebbia coi
suoi occhialoni di miope, attraversava Romagna, Emilia e Veneto per
mipiombare nel suo studio di Este, prossimo alla sua bella casa di cam-
sagna, al limitare della citta dove si svolgeva tutta la sua vita, con la
moglie, con i figli. Mi faceva pensare a una frase del grande Arturo
Marrtini, che ho avuto la fortuna di conoscere bene: «Lavorate, ostre-
=2, non lasciatemi solo». Martini era un veneto come lui, perdipiu
della provincia. La solitudine ossessionava Martini come angustiava
Cortelazzo. Quella solitudine che la nebbia padana, come un muro,
accentua nella psiche dell'uomo che si sente vivo tra i morti. Cortelaz-
z0 si chiudeva nel silenzio ma ogni tanto, con la sua dizione un poco
zoppicante, sembrava volesse aggredire gli altri perché non lo capiva-
no o, addirittura, non capivano. Che cosa non capivano?
Innanzitutto che la scultura non & una modulazione di forme accosta-
e come le danzatrici di un balletto, che rispondono tutte insieme e
cutte uguali a un ritmo determinato che tutte le comanda. Le forme

nella scultura si distanziano e si torcono per fornire un’idea di spazio

23



che ¢ scultura come la forma stessa. In piu, la fluidita spaziale e quella
che trasporta la forma verso l'indicibile, 'inesprimibile al quale tut-
tavia tende l'artista in perenne sforzo, spesso condotto da solo, terri-
bilmente solo. «Lavorate, ostrega, non lasciatemi solo». Mi illudevo
di averlo capito quando lo chiamammo a Ravenna, in un’Accademia
tutta da fare, ma certo diversa da tutte le altre. Poi, a Ravenna, Gino
non c’era piuandato. Disse che senza di me (perdonatemi la superbia,
che solo la morte puo perdonare) non ci sapeva piu stare. E, nonostan-
te turto, ostrega, rimase pitt solo. Si tratta ora di capire fin dove ¢ ar-
rivato questo meraviglioso scultore-creatore del nostro tempo.
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IL COLORE INVENTATO
Giuseppe Mazzariol

L'ultima stagione della ricerca artistica di Gino Cortelazzo € contras-
segnata dall'improvvisa, ma non immotivata e neppure imprevedibi-
le, apparizione del colore. L'uso del colore, ¢ di un colore non sovrap-
posto ma parte integrante e qualificante della forma plastica, ¢ la ri-
sultante inevitabile di una precisa intenzione presente gia nelle opere
prime di questo veneto: liberare la scultura come lingua iconica dalle
costrizioni della sua oggettualita (e con tale scelta formale sembra ri-
spondere alle angosciose domande che quarant’anni prima si era posto
un altro grande scultore italiano, Arturo Martini, in Scwltura lingua
maria); sentire e interpretare la scultura non come arte del «monu-
mento»; cioc al di fuori dei riti tradizionali della memoria ¢ della ce-
lebrazione cui la scultura e stata legata in mantere confessate o indi-
rette dal tempi piu remoti ai giorni nostri. Il colore come qualita e
forza di liberazione della forma plastica dalle ristrettezze del Bianco e
, dualita insuperabile perfino nei modi, e dalle tecniche, dell’alto
e basso rilievo pur sempre condizionato nei suoi risultati espressivi
dall'imprevedibile intervento della luce, fattore esterno, fisico e va-
riamente condizionante la lettura del Testo plastico. Bzanco e nero che
puo anche essere inteso come momento dialettico ed emergente della
forma, contrapposto agli aspetti, sottesi, absconditi, latenti —in om-
dell oggetto formarto.
Ij _olore inventato in questa ultima, furiosa, saturnina stagione della
scultura di Gino: il colore, come grande iammata che doveva tragica-
mente investire e consumare anche Lui, ha la funzione di porre ogni
parte dell’opera sul piano immediato dell’attualita come se il proget-
w0 di essa coincidesse, momento dopo momento, con lo stesso proces-
so realizzativo in una sincronia perfetta di intenzione ed atto, di gesto
di1 esito, della parte e del tutto, senza rimandi, allusioni o deleghe.
Questa dxrezmne verso I'interno dell’oggetto, la sua origine vitale, il
20 essere non rappresentato soltanto ma seguito nel suo lento farsi
el tempo e nello spazio della sua stessa esistenza, ¢ intuibile fin dai
r1 degli anni "50, quelli piu vicini, ma anche cosi diversi, ai modi
' _\I astrolanni. L'antimonumento ¢ per Cortelazzo coincidente con
:':\iia stessa di scultura e il progressivo, anche se talora contraddetto,
avvicinamento al colore, come mezzo liberatorio, € reso manifesto
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dell'ansiosa ricerca da parte di questo artista dei materiali piu svaria-
ti, dalle piu diverse essenze del legno, al bronzo sapientemente pati-
nato, alle pietre, a1 marmi di Carrara, all’onice, a1 metalli preziosi.
Anche allora, per oltre trent’anni, la materia in cui trovare la forma
doveva avere in s¢ una originaria dominante cromatica.

[l colore finalmente negli ultimi tempi come medium esplicito; il co-
lore come scelta iniziale, come motivazione effectiva dell’intervento
plastico. Il rosa, quel rosa intenso e luminoso, splendente per seé e da
se come condizione spazio-temporale per quelle lunghe, drammarti-
che foglie di cactus. Non quindi il colore come ornamento o diverti-
mento ottico alla maniera di Gaudi o di Calder, ma essenziale e pri-
mario come nella plastica egizia, o in quella dei Della Robbia. 11 colo-
re come narrazione, canto, status interiore dell’esistenza. Sentimento
del vivere.

Non € senza un preciso significato che le ultime opere di Gino abbia-
no tutte o quasi un’impronta o meglio un’origine fitiforme; come se
il mondo dei vegetali fosse 1l solo a poterlo ispirare e confortare nella
sua nuova ipotesi creativa, dove, come non mai prima, avveniva final-
mente l'intrinseca unione di forma plastica e qualita cromatica. 1l
mondo vegetale come aspetto dominante del suo paesaggio, come
simbolo di una condizione di silenzio, di incomunicabilita, di solita-
ria e disperata bellezza.
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OPERE ESPOSTE

Sched = cwriz df Elrsabetia Dal Corolo

LUNICO, 1971

kegno di mogano, cm 150X 60X 22

Este. Collezione Cortelazzo

Mostre personali: 1973 galleria «Cortina»,
Milano; 1974 galleria «Fidesarte», Mestre
Venezia).

Moszre collettive: 1971 VI Mostra Interna-
zomale di Scultura all’aperto, Legnano (Mi-
@no); 1972 VII Mostra di Scultura all’aper-
w0, Legnano (Milano); 1972 111 Mostra «Pri-
mavera», Bologna; 1972 111 Premio Nazio-
male di Sculrura «Cicta di Seregno», Seregno
M:ilzn0): 1973 «Arte [taliana Contempora-
mezs . Villa Simes, Piazzola sul Brenta (Pa-
dowa); 1974 Triveneta delle Arci, Villa Si-
mes, Prazzola sul Brenta (Padova).

I BRIGANTINO, 1974

bronzo, cm 73 X65X43

Esze, Collezione Cortelazzo

Mostre personali: 1975 galleria «Zanini»,
Roma; 1976 galleria «San Marco», Bassano
<el Grappa (Vicenza); 1987 galleria « Hau-
sammann», Mestre (Venezia); 1979 galleria
«Cortina», Milano; 1982 galleria «San
Georgio», Mestre (Venezia).

Moszre collective: 1976 «Arte Fiera 1976»,
Sologna; 1979 Premio Nazionale di Scultu-
==, Roronda dclla Borsa, Milano; 1981
«Arte Trivenera a Basileas , Basilea.
Bibliografia: «Arte» n. 4, novembre-di-
cembre 1976; Enciclopedia nazionale degli ar-
sests sraliani, Ancona 1976; G. Marchiori
Gimo Cortelazzo scultove dal 1972 al 1977,
Roma 1978; Sileno Salvagnini «La Tribuna
di Treviso», «La Nuova Venezia», «Il Mat-
w00 di Padova» 9 novembre 1986: «Ache-
ste», novembre-dicembre 1986.

FARFALLA LUCE, 1975

bronzo, cm 82X 115X 56

Este, Collezione Cortelazzo

Mostre personali: 1975 galleria «Zanini»,
Roma; 1977 galleria «L'Arcobaleno»,
Roma; 1978 galleria « Hausammann», Me-
stre (Venezia); 1980 «Scultura Ambienter,

Este (Padova); 1982 galleria «San Giorgio»,
Mestre (Venezia).

Mostre collettive: 1975 «Arte Fiera 75»,
Bologna; 1975 «Tre monumenti della scul-
tura oggi», Longarone (Belluno); 1977 V
Festival Internazionale del film sull'arce e di
Biograhe di Artisti, Asolo (Treviso); 1979
Premio di Scultura «Cicta di Seregno», Se-
regno (Milano).

Biografia: R. De Grada, «L'Elite, Selezione
arte italiana», Varese 1977; A. Terzi «Ville
e giardini», luglio-agosto 1985, n. 198;
«Atheste» , novembre-dicembre 1986.

POTENZA, 1975
alabastro, cm 36X 10X 16
inedito

Treviso, Collezione privata

METAMORFOSI, 1975

alabastro cm. 65X36X 19

Este, Collezione Cortelazzo

Esposizioni: 1975 galleria «Zanini», Roma;
1976 galleria «Lo Spazio», Brescia; 1982
galleria «Petrarca», Parma.

TRITTICO, 1975

alabastro cm 64X 23X 17

Este, Collezione Cortelazzo

Mostra: 1982 «Galleria Petrarca», Parma

INFANTE, 1975

alabastro cm 60X 21X 14

Este, Collezione Cortelazzo

Mostre: 1975 galleria «Zanini», Roma;
1982 «Galleria Petrarcas, Parma.

IN CAMMINO, 1976

bronzo, cm 162X50X50

Este, Collezione Cortelazzo

Mostre personali: 1977 galleria «Bergami-
ni», Milano; 1977 galleria «L’Arcobalenos,
Roma; 1980 «Scultura Ambiente». Este
(Padova); 1981 galleria «Ghelfi», Verona:
1982 galleria «San Giorgio», Mestre (Ve-
nezia).
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Bibliografia: Enzo Fabiani «Gente», 21 ot-
tobre 1983, S. Salvagnini «L'Orso», mag-
gio-giugno 1986.

LINTELLETTUALE, 1977

bronzo, cm 83X 68X 42

Este, Collezione Cortelazzo

Mostre personali: 1977 galleria «L'Arcoba-
leno», Roma; 1978 galleria «Hausam-
mann», Mestre (Venezia).

Mostre collettive: 1981 «Arte Triveneta a
Basilea», Basilea; 1983 «Veneto Arte»,
Villa Simes, Piazzola sul Brenca (Padova).
Bibliografia: Gino Cortelazzo scultore dal
1972 al 1977, Roma 1978; Catalogo Nuzio-
nale Bolaflfi della scultura italiana», Torino
LO979 . 3.

CASTELLO 2, 1977

bronzo, cm 30X 15X 15

Este, Collezione Cortelazzo

Mostre personali: 1977 galleria <L’ Arcoba-
leno», Roma; 1981 galleria «Ghelfi», Ve-
rona.

Bibliografia: G. Marchiori, Gine Cortelazzo
sciltove dal 1972 &) 1977, Roma 1978.

VENEZIA, 1980
bronzo, bassorilievo cm 50 %30
Este, Collezione Cortelazzo

POSITANO, 1980
bronzo, bassorilievo cm 50X 3()
Este, Collezione Cortelazzo

NUDO, 1981

legno di tiglio, cm 205X 60X 50

Este Collezione Cortelazzo

Mostre personali: 1980 «Scultura Ambien-
te», Este (Padova); 1982 galleria «Petrar-
Cil», Parma.

Bibliografia: A. Terzi, «Ville e giardini»,
luglio-agosto 1985, n. 198; G. Cavazzini
«La Gazzetta di Parmas», 21 novembre

1986.

L'URLO, 1982

legno d’ulivo, ecm 230X 70X 70

Este, Collezione Cortelazzo

Mostre collettive: 1983 «Venero Arten,
Villa Simes, Piazzola sul Brenta (Padova).
Bibliograha: A. Terzi «Ville e giardini», lu-
glio-agosto 1985, n. 198.
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FOGLIA AUTUNNALE, 1983
bronzo, cm 40,5X55X52
Lste, Collezione Cortelazzo

FOGLIA ORO, 1984
bronzo, em 41,5 X45 %22
Este, Collezione Cortelazzo

COMPOSIZIONE VERDE, 1984

bronzo, cm 47 X350X45

Este, Collezione Correlazzo

Bibliograha: A. Terzi «Ville e gtardini», lu-

glio-agosto 1985, n. 198.

LA GRANDE FOGLIA 2, 1985
bronzo, cm 73,5 %56 X350
Este, Collezione Cortelazzo

LA ROSA, 1985

terro ricoperto di quarzo rosa

cm 192X 100X 100

Este, Collezione Cortelazzo

Bibliografia; «Atheste», novembre-dicem-
bre 1986; D. Schiesari «La Difesa del Popo-
lo», 15 novembre 1987.

IL CASTELLQO, 1985

ferro ricoperto di quarzo blu

cm 130X 60X45

Este, Collezione Cortelazzo

Bibliografia: S. Salvagnini «La Tribuna di
Treviso», 9 novembre 1986.

LUNA A KEY WEST, 1985

ferro ricoperto di quarzo rosa

cm 13560 X435

Este, Collezione Cortelazzo

Bibliografia: S. Salvagnini «Il Mattino di
Padova», «La Nuova Venezia», «La Tribu-
na di Treviso», 9 novembre 1986; «Athe-
ste», novembre-dicembre 1986.

POSITANO, 1985

mosaico cm 120X 71

Esposizione: Studio Cortelazzo, novembre
1988.

LUNA A KAY WEST, 1985
mosaico cm 98 X 71

Esposizione:
Ambiente», Esce.

novembre 1988  «Scultura
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Farfalla luce, 1975 - bronzo

o
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i cammino, 1976 - bronzo



Albero bianco, 1980 - ferro
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La grande foglia 11, 1985 - bronzo



La rosa, 1985 - ferro ricoperto di quarzo
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I/ castello, 1985 - ferro ricoperto di quarzo



Potenza, 1974 - alabastro

57/
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11 briganting, 1974 - bronzo



L'intellettuale, 1977 - bronzo

)
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Scenografia, 1979 - ferro



Nudo, 1981 - legno di tiglio



L'urlo, 1982 - legno di ulivo
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Fiore I, 1983 - bronzo



Pasitano, 1985 - mosaico

4



Colomba, 1985 - bronzo
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BIOGRATFIA

a cava di Franca Bizzoity

1927

Gino Cortelazzo nasce a Este il 31 otcobre da
una famiglia di proprictari terrieri che non
intende assecondarlo nella sua vocazione per
le arti figurative.

Viene quindi avviato, con una riluttanza da
parte sua non ancora conclamata ma gia na-
scente, agli studi di agraria. Ottenuto il di-
ploma, conscguentemente Cortelazzo si
iscrive alla facolta di agraria. Ne frequenta,
senza troppa convinzione, soltanto il primo
anno. Ma in compenso, da autodidatta vora-
ce, si formera una solida cultura umanistica.
Sono, questi, precedenti significacivi, che ci
possono aiutare nel reperimento di una delle
fondamentali chiavi interpretative della sua
successiva creativita.

1949

Dopo una breve esperienza lavorativa in Sud
America rientra nell’azienda paterna ¢ non
senza contrasti inizia una fortunata attivita
di vivaista.

Nel suo vivaio, Cortelazzo guarda con sem-
pre maggiore insistenza all’aspetto delle
creature vegerali, passa ore a studiatle ¢ a
guidarle, per cosi dire, ponendo in atto tucti
gli accorgimenti tecnici per ricavarne il
massimo di bellezza. Il salto verso la manua-
lita ¢ ormai necessitato, come un passaggio
obbligato che Cortelazzo attuera con piena
consapevolezza.

1951

S1 sposa con Lucia Arbustini e I'anno succes-
sivo nasce il primo figlio, Guido, mentre
Paola vedra la luce nel 1956.

Sono anni forse dubbiosi, di mancata proie-
zione all’esterno di crucci e problemi, ma
anche di profonda e definitiva maturazione.
Cortelazzo € stato uomo di ficte e raffinate
letture. La sua formazione culturale, nel-
'immediato dopoguerra, & suggestionata
dal pensiero degli esistenzialisti soprattutto
attraverso le prove narrative di Sartre e Ca-

mus, ma non era meno interessato da Jayce
e Virginia Woolf.

LEgli comunque spaziava con grande capacita
d’intuizione dalle arci figurative alla leccera-
tura; leggeva Goethe, Musil, amava Kafka e
conosceva profondamente Freud anche se
prediligeva Jung. Nello stesso tempo racco-
glieva le pubblicazioni di Nicolo e Giovanni
Pisano, di Jacopo della Quercia, di Brunel-
leschi, di Donatello e di Boccioni fra gli ar-
tisti contemporanei, che egli considerava i
suci macstri ideali.

1962

Si iscrive all’Accademia d'Arte di Bologna.
Allievo di Umberto Mastroianai, st diplo-
ma nel 1967 dopo essere diventato uno dei
suoi allievi prediletti. E Mastroianni infatti
ne serbera sempre un ricordo eccezionale ¢
persino un poco stupefatto per tanto talento
dispiegato quast in silenzio, intuendo in lui
fin dall’inizio qualcosa di pit di un semplice
allievo e scoprendo le modalita di un’auto-
nomia che si verra quasi sempre pit confer-
mando nel corso del tempo.
Nell'elaborazione della sua poetica Corte-
lazzo cerca di osservare e studiare i temi che
trascorrono nell'Ttalia di quegli anni, senza
lasciarli coinvolgere dagli empiti del nco-
realismo. Ma, immerso nei suoi giorni, Cor-
telazzo non pud, per quanto avvertito, non
risentirne gliinflussi. E infatti la prima ope-
ra che comincera a far circolare il suo nome
tra gli addetti avra un titolo assai indicativo
di cio: L'operaio.

1968

Con I'Operaio Gino Cortelazzo vince ina-
spettatamente, da vero «out-sider», il Pre-
mio Suzzara.

E la Guzzetta di Parma, citta finitima con la
provincia di Mantova, dove appunto opera il
Premio Suzzara, a tracciare le prime coordi-
nate, ad opera di Gianni Cavazzini, sulle
modalita operative di Cortelazzo, parlando
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fra I'altro di ¢fficace sviluppo verticale di preni e
di vuoti. 1a sua predilezione per il verticali-
smo, piu che perl'espansione orizzontale, in
cffetti sara una costante nel corso degli anni
successivi,

Questa cultura ha ovviamente nella storia
dellartista un suo posto di rilievo, essendo
I'inpurt attraverso il quale egli si immette in
un rapporto pubblico, affrontando un giu-
dizio, praticamente esponendosi ¢ «facen-
dosi vedere» . In nuce, questo Operaso contie-
ne gia la carica inventiva che sara sviluppata
pot in maniera sempre piuarricolara, sottile
¢ persuasiva.

Il registro del bronzo ¢ ormai quello suo, ti-
pico del Cortelazzo che riuscira a farsi uno
spazio di tucto riguardo nei giudizi dei criti-
Ci piu avvertiti.

E sull'onda del successo ottenuto con I'Ope-
raio che troviamo, in quello stesso 1968
(dopo alere fuggevoli prove, come una mo-
stra a Torino nel maggio del 1967), Gino
Cortelazzo impegnato a esporre una serie di
sue opere nell'inverno del 1968 al «Circolo
degli 11» a Reggio Emilia: Omaggio al mae-
stro (dedicata a Mastroianni), La propagan-
da, Chiacchierio, Il Potere, Der Konig,
Mondo allegro, Figure alate.

1970

Raffacle De Grada lo chiama a insegnare
scultura all’Accademia sperimentale di Ra-
venna vicino a Massimo Carra, Gio Pomo-
doro, Luca Crippa, Tono Zancanaro.
Dunque Cortelazzo sta costruendosi sulla
propria pelle il suo alfabeto, scegliendo gli
affini ma sopratcutto scartando i diversi,
cio¢ quasi tucti. Ed ¢ chiaro che in queste
opere del suo primo periodo, su cui parrebbe
incombere la pur feconda ombra di Ma-
stroianni e dietro ad essa, ma quanto sfuma-
ta!, quella dei futuristi, 1'ateribuzionistica
dei cricici diventa un’impresa onerosa e an-
che ingiusta nei confronti dell’autore.

Nello stesso anno espone alla Galleria «Pa-
gani» di Milano e Raffaele De Grada lo pre-
senta in catalogo. Per uno strano caso incon-
tra il mondo dell’alta moda: Biki, Baratta,
Soldano e gli vengono commissionati dei
gioielli (pezzi unici) per le shlate. Viene
proiettato nei salotti piti importanti della
cicta, manonreggealungoesiritiraa Este.
Incontra Dino Buzzatci.
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1971
Guido Perocco lo presentaalla mostra presso
la Galleria «La Chiocciola di Padova».

1972

Alla Galleria «Viotti» di Torino lo scultore
atestino puo esporre alcuni pezzi profonda-
mente «suoi», tra i piu significativi della
produzione, quali i bronzi Toro seduto,
Strillone, Pesce. Viene notato da Davide
Lajolo, che scrivera sul suo giornale Vie Nuo-
ve e divenrera amico olcre che estimarore di
Cortelazzo.

Il suo bisogno di ricercare esteticamente ed
eticamente, bisogno che non fu saziato dalla
sua stessa vita, lo porta a sperimentare tutti
1 materiali che incontra e lo incuriosiscono:
non smette mai di indagare le possibilita del
bronzo ma lavora anche la pictra, I'alaba-
stro, I'onice, durante precisi archi di tempo;
ama molto il legno al quale spesso ritorna,
come pure al ferro.

1973

Giuseppe Marchiori lo presenta alla Galleria
«Cortina» di Milano. Il critico, conosciuto a
Venezia nel 1971 alla Galleria «Bevilacqua
La Masa» , diventera un assiduo frequentato-
re dello studio di Cortelazzo.

Delle sculcure in legno egli scriveva: Nella
scelta e nell intaglio del legno, la concezione delle
forme assume cavatteri diversi, spesso riferibili,
per Lo stile, piuttosto a Zadkine che a Moore. so-
praitutto per la rvicerca di una verita legata al
sentimento della natura, al rapporto segreto con
la natura in alcune sue forme primigenie, diven-
tate poi, nella scultura, forme primitive. Corte-
lazzo ama tuttavia aggredive i grossi tronchi
d'albero con sgorbie, scalpelli e mazzuolo, per ri-
durli nelle figure della sua fantasia: ama la dura
fatica dello scolpive «per via di togliere», con la
stessa passione dello scultore russo, dominato da
una sorta di meraviglia ancestrale, mai atlenua-
ta dalla sna civilta di artista moderno. .. Vedia-
mo cosi a viprova della verita raggiunta, in uno
stretty rapporto con la nainra, due legni del
1971, «Kama» ¢ «Il piu grande e il piu
piccolo», entrare (¢ adeguarsi) nell’ ampio spa-
240 dei campi, tra la fitta vegetazione, in una di-
stesa, chinsa all’orizzonte dalle colline ondulate
verdi azzurrine.

Nello stesso anno incontra Gianni Berengo



Gardin che forografera tutta I'opera dello
scultore.,

Tra i1 1972 e il 1974 Cortelazzo produce an-
che una ficta schiera di sculeure in piecra di
Vicenza di grandi dimensioni, tra cui vale la
pena di ricordare Fiore ¢ Toro.

I ticoli di Cortelazzo non sono sempre stret-
tamente indicarivi delle opere alle quali
sono stati apposti, obbedendo, a quanto ci é
stato dato di capire, piu a suggestioni, an-
che verbali, che a una dichiarata intenziona-
lita 0 a un esplicito programma. Cortelazzo,
scultore, conosceva attraverso la materia
non con la parola e percepiva il titolo di
un’opera come una semplificazione risibile.
Di questo pensicro rimane traccia negli ap-
punti pubblicati nel cacalogo della moscra
alla Fondazione Querini Stampalia di Vene-
zia del maggio-sectembre 1990.

1974-75

L’atcivita in bronzo, che & sempre continua-
ta a fianco della sperimentazione di nuovi
materiali, novera nel 1974 Il Brigantino,
Farfalla-luce ¢ Toro, su cui Giuseppe Maz-
zariol ha scricto: In queste tre opere che vi cito vi
é una netla e manichea contrapposizione di oro e
nero, dit luce e buio; poi dentro a ciascuno di quests
oggetti vi sono degli spazi immediati che ti accol-
gono ¢ 1 stringono, 17 mettony proprio alle strette;
Sono specie di gabbie che improvvisamente si apro-
1o ¢ di chindono. Sono delle armatuve, delle co-
razze, degli elmi, ma io faccio questi viferimenti
solo per analogia; mi riferisco a cose che non hanno
niente a che vedere con questi oggetti. E un modo
per spiegarmi queste opeve straordinarie che, se-
condo me, rientrano nella storia della scultura di
queesta secolo in una maniera precisa, vecupandy
uny spazio non da aliri occupato. Queste opere le
cito perché sono un momento importante dello svi-
luppo linguistico del Cortelazzo, cind della for-
mazione di quel lingnaggio plastico per cui egli 5¢
differenzia da tuiti gl altri, si antonomizza ed é
lui, solo lui.

Il museo d’Arte Moderna di Ca' Pesaro ac-
quista 'opera Destino che affianca a Chi-
mera, precedentemente entrata nella colle-
zione museale. Nello stesso periodo egli
saggia le possibilita formali di alabastro e
onice. Del 1975 sono Il bacio ¢ Metamor-
fosi in alabastro, due sculture particolar-
mente felici, contrassegnate da trasparenze
bianco-pallide e da tutta una serie di riflessi

che vitalizzano le masse volumetriche, ren-
dendole di estrema sensibilici, come una la-
stra fotografica, alla pioggia della luce.
Quanto ai risulraci sull’onice, in Grano di
luce € Nudo, sempre del 1975, giocate sui
toni dal verde scuro al verde chiaro, sccon-
dando le estrose venature della materia, in
grandi blocchi tirati a lucido (di dimensioni
assolutamente eccezionali per questo mate-
riale), Cortelazzo ottiene un altro dei suoi
misteriori risultati svuotando la materia,
scavandola, ottenendone sinuose concavita,
forandola al centro, aprendovi una specie di
tunnel nel caso di Grano di luce.

1976

E un altro anno particolarmente felice, che
vede uscire dalla sua officina una foltissima
serie di opere: Citta, Forme plastiche, Se-
quenza di volumi, Volumi in armonia,
Torsione, Momento ritmico, Liberta,
Visione marina, Forma pura, Profeti,
Trio, Incontro con un personaggio, Fa-
miglia, Danza e Guerrieri; scrive Giusep-
pe Marchiori: Questo periodo attive, in cui si
manifestano spunti che saranno poi sviluppati. ..
con una limpida coscienza, prima di tutto nelle
sculture in bronzo, poi nei bassorilievi e nei gioiel-
Ui, quasi per completare 'arco di una ricerca uni-
taria, questo periodo assume un tignificato pin
ampio, aprendo la via alle opere del 1977 ¢ ad
alcune del 1978 che segnano una nuova svolta
monimentale.

Le opere di Cortelazzo iniziano a uscire dal-
I'ambirto nazionale; sara Giulio Carlo Ar-
gan, dopo averlo incontrato alla Galleria
«Zanini» di Roma nel 1975, a presentarlo
in Germania alla Galleria «G» di Betlino e
in Austria, poiandra in Francia e in America
Latina.

Giulio Carlo Argan, entrando perentoria-
mente con la sua sapienza dencro il fare arti-
stico di Cortelazzo, scriveva: Le sue opere in
bronzo, onice, alabastro, colpiscono per lalto
grady di elezione formale. il lavoro della scultore,
per lui, ¢ una meditazione (¢, lo dico subito, di
12po neoplatonico) fatta con gli occhi e con le mani.

1977

Da un punto di vista espositivo ¢ stato un
anno assai impegnativo: Argan lo presenta
alla Galleria «Frankfurters di Francoforte,
alla «Ursus-Presse» di Diisseldorf, alla
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«Monica Becks di Schwarzenaker e a «L'Ar-
cobaleno» di Roma. Incontra il fotografo
Enrico Cattaneo.

Per esplorare 'ambito emotivo e intellettua-
le di Cortelazzo, sono parte assai importante
i bassorilievi eseguiti a partire dal 1977, dei
quali Marchiori scrive: 82 raconoscono voli iaei-
tanti di figure acute, che attraveriano lo spazio
come bolidi meccanici o, secondo un paragone pii
domesitco e vagamente romantico, come wng sclame
di rondini che taglians, precipiti, il cielo striden-
do in picchiate vertiginose.

Il maestro Riccardo Muti gli fa visita nello
studio di Este: un incontro significativo per
entrambi gli artisti.

1978

Lascia ['insegnamento per dedicarsi comple-
tamente al suo febbrile lavoro di ricerca
estetica.

In questo periodo Cortelazzo mette a fuoco
in maniera anche tecricamente definitiva il
concetto di «figurativo indiretto» che era
alla base della sua scultura dalla meta degli
anni '70. Secondo l'artista l'opera deve colpire
la psiche del fruitore facendogli costruive una swa
Jrgira che pug essere diveria de guella di un altro,
perché dipende dalla sua educazione, dalla sua
Jorza ininaginativa, dalla sua senstbilita ¢ an-
che dallo stato psicologico in cui s trova.

1980

Si inaugura la casa-studio di Este, ricavata
nella casa colonica paterna dall’architetto
Arrigo Rudi.

La casa-studio diventa luogo di incontro per
artisti, intcllettuali ¢ critici quali Giulio
Carlo Argan (1982), Palma Bucarelli
(1983), Giuseppe Mazzariol (1983), Enzo
Fabiani (1983).

1980-83

La serie delle Foglie in bronzo comincia con i
primi anni '80 e con esse la «poetica dei ta-
gli» ¢ 'utilizzo della luce nella sua scultura
assumono esiti inediti. La figura umana
scomparc quast definitivamente dalla sua
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iconograha, nelle sculture di minori dimen-
sioni, mentre rimane il soggetto di una nu-
merosa serie di tronchi di ulivo (Coppra,

Urlo, Nudo ecc.).

1983

Avviene I'incontro con Giuseppe Mazzariol.

1984

Comincia la sperimentazione del colote. Gli
cffetti-luce ottenuti con le contrapposizioni
di oro ¢ nero, 0 con le patinature ¢ dorature
delle foglic, o con le inserzioni di vuoti ¢ in-
cavi nelle sculture inlegno o in ferro, vengo-
no consapevolmente superati dall'introdu-
zione del colore come materiale per la scul-
tura, Now ¢ un colore aggiunto, non ¢ il dare un
colore a una superficie, il che da Miro a Calder ¢
comziene nella culiura di guesto secolo, ma é cercare
il colore dentro alla forma plastica, per affran-
carla dalla propria fisicita opprimente, spiegava
Giuseppe Mazzariol ¢ continuava: Mz pare
che il passo verso la scelta dei cromi, ottenita fati-
cosamente aitraverso ricevche di cavartere tecnolo-
gico, porti il Cortelazzo a occupare una posizione
tutta sua, molto particolarve, e mi parve una specie
divisposia, in ['ho gia detto in un'altra occasione,
a un'esigenza che é dell'nltimo Martini. Il Mar-
tini pin soffevente, quello di «Scultwra Lingna
Mortan.

1985

Di quest’ultimo periodo, oltre alla serie del-
le Civette, sono emblematiche Castello e
Luna a Key West, titolo che porta I'eco del
suo amore per Hemingway e dei suoi fre-
quenti viaggi americani, e tra le opere di
grandi dimensioni Foca-omaggio a Vene-
zia (di sei merri di altezza), Rosa (di due
metri di altezza) e il bozzetto per il Monu-
mento ai Granatieri, donato dall’artista al
Museo «Liberta e Resistenza» di Vittorio
Veneto (TV).

Gino Cortelazzo muore inaspettatamente il
6 novembre 1985, lasciando una fitta pre-
senza di estimatori ¢ amici che ancora oggi
diffondono la conoscenza delle straordinarie
forme poetiche cui era giunto.



1967

Galleria «Il Portico», Cesena (Forli). Pre-
sentazione di U. Mastroianni.

Galleria «Mantellini», Forli. Presentazione
di U. Mastroianni.

«Centro d'Arte e di Cultura», Bologna.
Presentazione di U. Mastroianni.

1968

Galleria «Il Settebello», Torino. Presenta-
zione di P. Bargis.

«Circolo degli 11», Reggio Emilia. Presen-
razione di R. Guasco.

1969

Galleria «Palazzo Carmi», Parma. Presen-
razione di R. De Grada.

Galleria «Scotland House» , Milano.
Libreria «Renzi, Cremona. Presentazione di
E. Fezzi.

1970

Galleria «Benedertti», Legnago (Verona).
Presentazione di R. De Grada.

Galleria «Pagani», Milano. Presentazione

di R. De Grada.

1971

Galleria «La Chiocciola», Padova. Presenta-
zione di G. Perocco.

Galleria «Bevilacqua La Masa», Venezia.
Presentazione di R. De Grada.

Galleria «San Benedetto», Brescia. Presen-
tazione di R. De Grada.

1972

Galleria «La Nuova Sfera»s , Milano. Presen-
tazione di R. De Grada.

Galleria «Viotti», Torino. Presentazione di
G. Perocco.

«Il  Sagittario», Salsomaggiore
(Parma). Presentazione di B, Fezzi.

Galleria

1973
Galleria «Corrina», Milano. Presentazione
di G. Marchiori, D. Lajolo, R. De Grada.

Galleria «Hausmmann», Cortina (Bellu-
no). Presentazione di G. Marchiori.

1974

Galleria «Hausmmann», Cortina (Bellu-
no). Presentazione di G. Marchiori.
Galleria Mestre (Venezia).
Presentazione di P. Rizzi.

Galleria «Petrarca», Parma. Presentazione
di P. Rizzi.

Galleria «Sartori», Padova. Presentazione
dit G. Marchiori, D. Lajolo, R. De Grada,
P. Rizzi.

«Fidesartes

1975

Galleria «Il Triangolo», Cremona. Presen-
tazione di E. Fezzi.
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