ETICA E FORMA NELLA SCULTURA DI GINO CORTELAZZO

1 = Cortelazzo e la tradizione

Due convinzioni, una radicata in
certa critica, U'alra alimentata dallo
stesso seultore, appaiono inadeguate
se non fuorviana ad illustrarne il la-
voro. La prima & che una notevole
ingenuitd abbia carawerizzato la ri-
cerca plastica di Cortelazzo; la se-
conda, 1 un certo senso comple-
mentare, che egl abbia scelto 1 titoli
delle opere casualmente, che essi sia-
no quindi svincolati da qualunque
legame con le medesime («I ttoh,
secondo me, hanno un valore vera-
mente aleatorio...», ha affermarto il
Nostro).! Due elementi lo confer-
merebbero: le riflessioni seritte dello
scultore e la ricca serie di fotografie
illustranti opere poco o nulla cono-
sciute.

Le poche pagine pubblicate dei «quaderni di appunti»
(ammesso sia lecito dehnirhi in questo modo: preferi-
remmo invece chiamarli «taccuini» proprio per la loro
peculiarita di brevi componimenti che registrano un
flusso di coscienza, annotazioni rapide e talvolta aforisti-
che che lo proiettano in consuetudini e tempi pin lonta-
ni), cosi diversi dal tipo dell’autobiografia meditata alla
Calder,’ rivelano infatti una frammentarieta che lo avvi-
cina ad artisti e critict di una o pit generazioni preceden-
t1: ai de Pisis, Marchiori, Birolli, per fare qualche nome.
Di qui una prima, possibile ipotesi di lettura: se in lui &
legitimo vedervi un’ansia ed un disagio, quest forse
consistono nello scompenso fra la volonta di esser inter-
prete del proprio tempo ed il pensare e I"agire secondo
modalitd e spinte interiori che a quel tempo non appar-

G, Cortelazzo, If Jrotere, 1968, bromea,

Sileno Salvagnini

tengono. Nell’esser, in altri termn,
inattuale.

Cortelazzo sembra muovere da
alcune emozioni universali, da pul-
sioni semplici e quasi primordiali
che ncordano 1 tenu delle tragedie
eschilee o shakespeariane (il potere,
Pamore, la gelosia), ¢ da queste poi
espanders aggiungendo nuove tes-
sere ad esse contigue. Uno di quest
argomenti & il potere, 0 comunque
tutto quanto ha a che fare con la va-
nagloria ¢ con le situazioni di sfrut-
tamento ¢ di dominio dell'vomo
sul'vomo. Capostipite ¢ un’opera
che nicorda certa pittura dechirichia-
na e saviniana, con innesti di Martini
ed Arp, intitolata appunto I Potere
(1968). Questa & tuttavia una scultu-
ra troppo «plasticar, nel senso che a
Cortelazzo, almeno durante 1 primi sette-otto anni, inte-
ressa piu l'idea compositiva che non Poggetto vero
¢ proprio. Esegue percio una serie afferente ad un’altra
iconograhia, ad un campo di suggestioni che vanno da
Bloc, a Baj, a Calder, a Melotti: sculture come L impie-
gato (e quindi, il potere dello Stato), S5 (cioé a dire la vio-
lenza cieca e anonima della guerra), /I Cardrologo (un al-
tro potere: quello di vita o di morte),” Un’ironia assai fe-
roce, prossima alle tragiche parabole cinematografiche
di Orson Welles, che si concludevano sempre con la ca-
duta dei potent; un’ironia ai confini fra la satira e la tra-
gedia, che da un punto di vista plastico solo lontanamen-
te pud evocare Arp. Lavori degli stessi anni come Quo
vadis?, e Lo Stato rimandano poi, nelle sagome rispetti-
vamente del prete ¢ del carabiniere, a Lucio Fontana,
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Non sembn azzardato il paragone
con lo scultore italo-argentino, quel-
lo degli «uomini neri» dei primi anni
Trenta piuttosto che quello dei
«neon» di vent'anni dopo. Si vedra
pitt avant che per Cortelazzo il rap-
porto luce-ombra & problema basi-
lare.* Se in queste due opere tuttavia
Pindeterminatezza del potere della
Chiesa e dello Stato ¢ resa da wl-
howettes sostanzialmente indistinte ¢
prive di connotaziom fisiognomi-
che, in un altro lavoro del 1968, #
muro, almeno per quanto consente
di vedere una doppia foto della parte
anteriore ¢ di quella posteriore,
Cortelazzo propone la pilt lucida ¢
affascinante interpretazione in bron-
zo delle terrecotte di Fontana. Kaf-
kianamente impressa nel metallo, la
figura umana assume il colore del
positivo e del negativo a seconda
che la si guardi davanti o dietro, al
pari di un’umanita per la quale sotti-
le & il diaframma fra la vita ¢ la mor-
te, il pieno ¢ il vuoro, la luce ¢ la te-
nebra. Un’umanita, infine, che pro-
prio le diverse sensazioni provocate
in chi osserva rendono infinitamen-
te pitl viva e autentica, ancorché in
ombra, delle sagome di chi rappre-
senta il potere.

Altro tema contiguo & quello del-
la battaglia. Se si escludono alcune
prove del 1960 (che evidenziano pe-
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raltro notevole talento nel giovane
scultore), la prima opera documen-
tata nell’archivio forografico dell’ar-
tsta € anzi proprio Battaglia, bron-
zo del 1967. 11 confronto corre im-
mediato ad una scultura dallo stesso
titolo eseguita da Umberto Ma-
stroianni dieci anni prima, ora alla
GNAM. Di quest’ultima opera, Po-
nente’ sottolineava la vitalita inte-
riore ¢ la sintesi cubista esterna: la
massa appare infatti proiettata fuori
da un centro, con effetto simile a
quei canotti autogonfiabili che una
volta in azione si espandono a parti-
re da un nucleo originario. Propag-
gini triangolari o quadrangolari evo-
cavano le sulizzazioni di certo cubi-
smo (da Laurens, a Lipchitz, ad Ar-
chipenko), ma soprattutto le tauro-
machie guernicane di Picasso.
Simile in apparenza, Battagla di
Cortelazzo se ne differenzia ruttavia
per il maggior figurativismo. Questa
¢ nondimeno terminologia che ci
pare inadeguata. A Mastroianni e a
molti della sua generazione, appena
uscita dalla guerra, importava prin-
cipalmente il linguaggio: che poteva
essere quello della sintassi cubista, o
di un futurismo su questa innestato.
Per Cortelazzo invece la sculra ¢
strumento per rispondere a proble-
mi pit propriamente esistenziali: la
struttura dell’opera nimanda si al



movimento, ad un organismo pit
compatto: ma in lui Pattenzione ¢ ri-
volta soprattutto al momento della
loma, al contorcersi ¢ aggrovigliarsi
dei corpi: in altre parole, al soggetto.
Paiono combattere due cavalieri con
relativi cavalli, congiunti solo da sot-
uli legamenti per non rischiare di di-
videre 'opera, in qualche modo ri-
conoscibili come forme mostruose
nel momento dello spasimo, essen
leggendari intenti ad una lotta senza
quartiere.

Negli stessi anni, Cortelazzo si ci-
menta con un tema analogo, seppu-
re pili legato ad un evento concreto:
collabora al Monumento ai Cadut
di Cunco, di Mastroianni; e realizza
autonomamente quello ai Cadun di
Saonara (Padova). Nel monumento
piemontese, dinamismo ed astrazio-
ne giungono alle estreme conse-
guenze: un insieme di griglie metal-
liche, mondo a mezza via fra tubi
Innocenti e sbarre dei lager, su cuisi
fonde come per ‘concrezione una
colata dilava, che a poco a poco per-
de il proprio aspetto indistinto per
ordinarsi in forme geometriche, Os-
servava un fine critico della scultura
come Marchiori che il successo di
Mastroianni era anche dovuto al far-
to che studiosi stranieri (Jean Cas-
sou, in specie) vedevano nelle sue
opere «analogic spirituali» con i di-

G. Cortelazeo, If snro, 1968, broneo (recio ¢
versi,

namismi plastici di Boccioni, quan-
runque da quell, stlisticamente par-
lando, fossero ben lontane.” E stato
anche osservato che molo peso
hanno assunto nella formazione del
piemontese Mastrolanni interpreti
del secondo futurismo torinese co-
me Oriani, Fillia, Mino Rosso.” Per
il Monumento ai Caduti di Saonara,
realizzato da Cortelazzo nel 1968,
pare indubbia un’impostazione spa-
ziale come quella del Fuggiasco
(1927) di Mino Rosso. Lo scultore
futurista un quarantennio prima
aveva voluto esprimere il movimen-
to con delle linee-forza che riduce-
vano il soggetto a pure lingue plasu-
che in moto. Seartato un primo pro-
getto che prevedeva due soldau con
direzioni quasi divergend, in defini-
tiva pi retorico, forse memore dei
moniti di Martint sul monumento
moderno incapace di suscitare emo-
zioni, Cortelazzo tenta bensi la via
del dinamismo immaginando la ten-
sione di soldat all'attacco — un mili-
tare presenta una gamba piegata ad
angolo acuto, posizione che evoca
I'istante dello slancio, mentre I'alira
& caricata a molla —. Ma la sculwura &
rigorosamente figurativa: il monu-
mento non pud essere il noumeno
di se stesso, la sua idea, ma un qual-
che cosa che efferivamente lo leghi
al soggetro eroico. E che soprattutto
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costituisca un elemento vivo, in gra-
do di interpretarne e prolungarne lo
spirito.”

Un altro rema su cui Cortelazzo ¢
tornato in vari momenti della sua at-
tivitd & stato quello dell’insieme abi-
tato. Se l'antesignano (Citta 1, 1969)
non si distacca ancora da certe solu-
zioni Villaggio, del
1970, e ancor pia Sobborgo, dell’an-
no successivo, rivelano nuove ricer-
che. Le strutture lamellari e ad inca-

martiniane,

stro di Villaggio richiamano Berto
Lardera (pensiamo ad esempio ad
uno dei Ritme Héroique, oppure a
Déesse antiquee).” Ma anche e princi-
palmente, nell'impostazione dell’in-
volucro racchiudente I'idea miniatu-
nizzata della cid, il Maroni anni
Trenta del Sogno o di Solitndine.
Con un'importante novita, svilup-
pata in lavori che seguono: Cortelazzo comincia a far fo-
tografare le opere da piti posizioni, come a marcare un
desiderio di concretezza, di tridimensionalich delle stes-
se. Sobborgo, del 1971, rimanda ai «totem» barbarici di
Wotruba ¢ alle spigolosita runiche di Mirko: da un bloc-
co unico viene ricavata una figura antropomorfica che
assembla spazi (stanze? finestre?) con effetto pari a quel-
lo delle case scavate nella roccia di Goreme. Appena tre
anni pit tardi, Citta, sempre in bronzo, testimonia un
profondo mutamento stilistico nell’artista. La scultura si
& fatta piu polita, lucente, propriamente «bronzea», du-
na luce che ricorda Viani e Moore. Siamo in presenza di
uno dei connotati pitt emblematici di Cortelazzo: Pe-
strema mobilita del suo stile. Stupisce infatti che in meno
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di venticinque anni, compresi quelli
del periodo scolastico, abbia potuto
realizzare un numero cosi elevato di
opere: almeno 500, a sentire 1 famu-
liari. E con 1 materiali piti diversi:
bronzo, legno di vari tipi, ferro, ges-
so, trachite, onice, alabastro, titamo,
oro - molu i giolelli che ha ideato -;
come se con tale frenesia desiderasse
riempire il nulla, «fare» per esserci.
Ma torniamo alla Ciita del 1974,
Ogni ricordo figurativo, cosi come
ogni riferimento alla scultura del
passato, paiono venir meno. Unici
elemenn di contatto con Sebborgo, 1
fori nella parte superiore e una gran-
de apertura ondulata, evocante le ali
dei gabbiani (e che ritornera in un la-
voro in polistrolo del 1981, Donne e
gabbiano).

Vi & poi la ricordata idea di foto-
grafare 'opera da pitt punti di vista: una pratica alla qua-
le Cortelazzo attribuisce importanza fin da subito. Ope-
rato, premio Suzzara 1968, benché risult sostanzial-
mente antropomorfico, tanto nel gesso che nel bronzo
muta assal a seconda di come viene rivolio 'obbiettivo,
L’opera appare comungue ben diversa da quelle che ab-
biamo gid visto: anche se non completamente «realista»,
il suo eroismo di fondo contrasta apertamente con 1 pic-
coli e burleschi personagg della serie del «poteres. Libe-
razione, scultura in creta dello stesso anno, varia di poco
la struttura figurativa, che ricorda per grandi linee 1 ma-
nichini di Depero: ad esempio, quello di Anihecam del
3000. 1l personaggio-robot di Cortelazzo, che pare sul
punto d’essersi liberato dal giogo di pesanti catene, & ri-



preso da almeno cinque=sei posizio-
ni different, in modo da costituire
una rotazione intera attorno all’ope-
ra. Una quantita di scatti fotografici
curiosamente vicina a quella impie-
gata da Boccioni - uno degli autori
piit ammirati dal Nostro - per mo-
strare Forme wniche nella continita
nello spazio (1913)."° Girare fotogra-
ficamente intorno alla creta di Cor-
telazzo provoca Pimpressione di
rovarsi di volta in volta davanti ad
un automa ballerino, alla complicata
lettera di un misterioso alfabeto, ad
una specie di ippopotamo-foca, ad
un manichino spogliato di de Chiri-
CO...

2 - Due presenze ossessive: Boc-
“cioni ¢ Martini

Nelle pagine dei «quaderni di ap-
punti» (staccuini»), poche a fronte
della quantita verosimilmente eleva-
‘ta di quelle ancora da pubblicare,”
‘vengono nominati molt arust,

serittord, filosofi: fra quest, Kandinsky, Moore, Ma-
stroianni, Stirner, Jung, Sedlmayr. Due tuttavia appaio-
no le presenze centrali: una, alla quale lo scultore fa solo
un breve cenno, ma che risulta wttavia presente in pit
riflessioni, & quella di Umberto Boccioni; Paltra, che non
compare direttamente benché informi molea sua produ-
zione, & quella di Arturo Martini. Si & visto come il con-
siderare la scultura quale strumento euristico rappresent
la caratteristica forse piti significativa dei «taccuini».
Rientra in tale ottica la convinzione che i contrasti fra

G, Corclazeo, Momancnto af Cadurd di Saonara,
1968, bronzo.
M. Rosso, ﬁ;gg:'.u{u, 1927, broneo.

astratti ¢ figurativi fossero vacui ¢
pretestuosi. Gia nell'immediato do-
poguerra un critico come Giuseppe
Marchiori avanzava il dubbio che
questa fosse una questione inventata
a tavolino per compensare carenze
poetiche o di pensiero.”” Non diver-
samente Renato Birolli, I'artista ita-
liano che formulo le pin penetranu
riflessioni fra I'ultima guerra ¢ la Ri-
costruzione, si dichiarava indiffe-
rente alle tardive e spesso sospette
«conversioni» di molti suoi coetane
al nuovi linguagg dell’astratusmo,
osservando  altresi le  pericolose
coincidenze fra questi e i conformi-
smi contenutistici di destra e sini-
stra.”” In una pagina del 1971, pari-
menti Cortelazzo esclude la legiti-
mita di qualsivoglia riduzione dei
problemi artistici a questioni di
schierament ideologici - ¢ la sua po-
sizione appare oggl doppiamente
coraggiosa considerando che la crit-
ca che lo aveva segnalato, 1 De Mi-

cheli e i De Grada, era di dichiarata fede comunista -:
«Solo Iessere pavido, accettando I'imposizione, si schie-
ra passivamente nella religione o nel partito... E I'epoca
stessa che soffre di vecchiaia... 'uomo si chiude in se
stesso, nella sua solitudine, si pone una maschera ideolo-
gica dietro la quale vegeta e si limita a risolvere il suo
problema economico»." Poche pagine prima e poche
dopo, tale anelito di liberta si raduceva in una singolare
osmosi di pensieri di discendenza boccioniana e mart-
niana: «Oggi 'uomo, sveglio e cosciente, non crede pit
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alla divinied, alla veritd in sé e per sg,
ma, nella sua solitudine, cerca la sua
veritd, cioé quel simbolo che formi
nel suo mondo un ordine nel quale
vivere»."” E ancora: «L’arte & idea’,
diceva Boccioni, e io che stimo Boc-
cioni credo a quello che ha detto...
L’arte & 1dea e la necessita crea la for-
ma... Sono sempre convinto perd
che il problema sia un fatto contenu-
ustico esplicito in senso formale e il
valore sia nell’idea, non nella forma
in sé».'” Per questa via, Cortelazzo
matura 'opinione della stretta inter-
dipendenza, se non vera e propria
identitd, fra la forma intesa in senso
plastico e la forma intesa in senso
ctico. Se «non solo Parte figurativa &
una questione formale, ma tutta la
societa & tale», allora la questione
forndamentale era di evitare che essa
societd, violenta nel suo rassicurante
conformismo, lo encherrasse «in
una forma che mi qualifichi, che mi
inquadri, che, a prima vista, permet-
ta di dire: questo & Tizio, questo &
Caio, questo & Cortelazzo...».” E
per mezzo della propria disciplina
artistica che 1l Nostro puo sperare di
vincere I'inautenticita, di porsi, con
Surner, nudo davant a se stesso.'
La paura di esser «inquadrato» lo
spinge ad inolerarsi per nuovi sentie-
I‘L 4 Imutar SI[HE GO U {'-I'E{IUE[’]ZE'I,
che ha dell'incredibile. E namral-
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mente a cercar nuovi materiali:
miente pil di questo poteva incre-
mentare la «forza emotiva della
scultura», aveva raccomandato Boce-
clont.”

I problema era di quelli fonda-
mentali. Abbandonare prassi sculto-
ree consolidate come il nudo o il
monumento quale insieme statico
che invitava allo sbadiglio aveva rap-
presentato uno degli smcipit di Boc-
cioni.™ [ opera scultorea intesa co-
me «statua», quale monumento cioé
che, al pari di quelli che si trovano
nelle piazze, il pin delle volte & estra-
neo ai sentiment della gente, era sta-
to anche uno dei maggiori assilli di
Seudtura lingua morta di Arturo
Martini, L’artista trevigiano poco
prima di morire s'era interrogato
sulle possibilita che aveva la scultura
di rinnovarsi. Se il musicista, il poeta
o il pittore potevano lavorare con
qualunque soggetto, «perché la scul-
tura non pud fare un pomo?» La ra-
gione era per Martni di estrema
semplicita: perché «nella scultura
grava il giogo della figura umana o
animale; e le servitl e i ripieghi che
€SS0 COMPOrta SONO testimoniate
dalle opere di tutti 1 tempi». Ma il li-
mite maggiore della scultura con-
remporanea gli pareva la sua separa-
zione dalla vita: mentre per gl Egizi,
1 Greci e le gent del Medio Evo essa



«servi mirabilmente a celebrare culu
e memorie», §i era fatta ciog mito,
ora nsultava  irrimediabilmente
morta. Ad essa si poteva ricorrere
solo «nelle circostanze solenni», ce-
lebrando statue o simulacri di scul-
ture incapaci di emozionare.™

Si & visto peraltro che nelle spora-
diche pagine dei «taccuini» pubbli-
cate Cortelazzo non nemina ma
Martini. L’influenza del maestro
trevigiano sul pensiero ¢ le opere di
Cortelazzo appare tuttavia fuori di-
scussione. Lo notava dopo la morte,
ad esempio, Giuseppe Mazzariol,
La famiglia dello scultore ha inoltre
piir volte confermato che il congiun-
to teneva in gran conto il pilt volte
ricordato volume di Martini sulla
scultura. Ancora, a meta degli anni
Settanta Paolo Rizzi spiegava come
durante una visita nella sua casa-stu-
dio Cortelazzo avesse esordito pro-
prio citandogli Martini.”* Per non
parlare poi dell’uso che lo scultore fa
dei titoli di celebri opere martiniane:
pensiamo, ad esempio, alla lunga se-
rie i lavori chiamau Chiaro di luna,
lo stesso nome di una delle pit affa-
scinanti terrecotte di Martini, ora al
Museo Middelheim di Anversa. Ol-
tre a quelli osservarti vi sono inoltre
numerosi altri punti di contatto tra
le asserzioni di Cortelazzo nei «tac-
cuini» e gli aforismi di Seultsera lin-

U. Bocciom, Forme meiche wells contimaitc dello
sputeion 1913, lae sinistro o late posteriore, da:
“IMerura Seuloara Fururiste™, Milano 1914,

gua morta. Lossessione di entrambi
per la scultura come procedimento
che trasformi il «volume» in «lor-
ma», per cominciare.” O ancora, la
persuasione nell’'uno e nell’aliro che
la natura di per sé non possa creare
forme arnstche, necessitando sem-
pre dellapporto intelligente («ma-
schion, diceva Martini) dellartista.”
Nelle gia viste Citta (1969) ¢ Villag-
gio (1970), Cortelazzo poteva -
erandire una singola parte ponendola
quale simbolo: un abitante, un parti-
colare dell’agglomerato costrutuvo,
una casa. Preferisce invece condensa-
re tutto cid in un’immagine nuniatu-
rizzata della citgd, il cui archedpo puo
esser cercato nel Martini che «ingab-
biava» porzioni di vita: quello di
Donna alla finestra o del Sogne, per
intenderci. La «ciwi» ¢ il «villaggio»
diventavano figure globali, come se
dovessero venire riprodotte in un
quadro (viene infatti a mente la ma-
gia pittorica di Klee...). Di qui si per-
viene a quella che & forse la pit inte-
ressante lezione che Cortelazzo wae
dall’eredita di Martini: 'uso del colo-
re nella scultura. Tra le molteplici
suggestioni del ibro di Martm, deci-
siva gli appare quella che dichiarava
il senso di inferiorita della scultura
nei confronti della pittura: tanto la
prima era legata come una schiava
alla materia plastica, quanto la se-
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conda poteva diventare facilmente
poesia, godendo di strumenn effica-
ci come il colore, il tono, 1l ritmo, la
forma stessa del quadro.”

Una delle ultime riflessioni di Cor-
telazzo (gennaio 1985) sembra la ri-
sposta alle provocazioni martnniane.
Riassunto in poche parole I'impiego
del colore dai greci a Calder, lo scul-
tore estense rivela il significato delle
sue ultime ricerche in materia:

«lo non uso il colore come tale, ma
come volume. I miei non sono colo-
ri ma cristalli di quarzo colorati che
posti uno vicino all’aliro creano una
superficie che ricopre un materiale
portante. Il materiale portante pud
esser ferro, legno, gesso, polistirolo,
poliuretano... La scultura non ¢ il
materiale  portante ma  l'oggeto
composto da esso e dal quarzo
epossidico che lo completa. Con il
quarzo io non intendo mascherare il
materiale portante perché esso non
mi interessa se non come forma, ma
completo la forma cosi come accade
per la patinatura del bronzo. 1l mio
non ¢ un colore da spruzzo o da
pennello: & un materiale nuovo, ma-
terico e granuloso. Mi interessa
usarlo per studiare come cade la lu-
ce: le superfici lisce e fredde lasciano
scorrere la luce mentre queste, pa-
stose e calde, la trattengono e la fan-
no vibrare comunicando cosi sensa-
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zioni affatto diverse.”»

Martini aveva concluso il proprio
libro con un senso di impotenza:
Pimpossibilita per lo scultore di co-
mandare la lce, essendo 'ombra al-
la fine comunque a dominare («La
polvere che si posa sopra una statua
& pit imperiosa a definirla ['ombra]
che le luci e le ombre sempre impo-
ste dal caso»).” Inaltre parole, aveva
posto I'atenzione sull’estrema ca-
ducita, sul valore effimero dell’im-
magine: «Come puo essere arte, la
scultura, se una luce acadentale ba-
sta a mutarla ¢ a disperderla come
un gruppo di nubi?».*

L’invecchiamento dell’immagine
di una statua non & problema secon-
dario. Se, ha scritto in un affascinan-
te intervento Maurizio Bettini, nel-
Porazione L womo che st innamoro di
sna &atita il sofista Onomarco fa au-
gurare all’«amanter deluso quale su-
prema maledizione che la statua
possa invecchiare,” Martum s
preoccupa invece dello sfiorire, del-
Pinvecchiamento non tanto fisico,
quanto culturale, della scultura: del
decadere, in aleri termuni, della sua
immagine, La risposta di Cortelaz-
zo, fra le pit lucide in proposito, &
consistita invece nel trovare un ele-
mento-luce in grado di annullare la
precarieta dell'immagine fisica della
scultura. Lo scultore estense propo-



ne di addottare una sorta di bacchet-
2 magica, di prodigiosa «triaca»
buona per tutti i materiali ¢ per tutte
le epoche. Se in precedenza la sua
ansia era stata placata dal correre in-
cessante da una forma all’alura, da
un materiale all’alcro, da una tecnica
allalera, all’inizio degh anm Ortanta
funzione analoga svolge I'ingabbia-
tura, meglio, 'assorbimento della
luce prodotto dai cristalli di quarzo
epossidico intint nel colore.

Si prenda, per esempio, Castello
2, bronzo del 1977, ¢ Il castello, ferro
ricoperto di quarzo blu, del 1985.
Due opere sostanzialmente analo-
she, sebbene non del o uguali.
Ma diversissime in un punto: che
mentre girando attorno alla prima si
viene stordit dalle mutant tonalita del bronzo al riverbe-
ro della luce, la seconda, quantunque cambi forma al va-
riar del punto d’osservazione in un modo che ricorda i gia
visti «profili» delle «citta» martiniane, non produce forti
sbalzi cromatici: da qualsiasi parte la si guardi appare co-
me immersa in un continutm, prodotto dalla miriade di
eristalli, che evoca un tempo assoluto. E mttavia questo
tfempo assoluto & tale solo dal punto di vista fisico n
quanto Poperazione ¢ comungue culturale, un rimedio
virtuale soggetto esso pure ad invecchiamento. La tensio-
ne etica di cui Cortelazzo investe la scultura (in un «tac-
cuino» del 1974 serive: «Quando sostengo che I'arte ¢
una malattia, non & per fare un battuta ma per esprimere
letteralmente quello che penso...»),” che ricorda da vici-
no quella di un altro grande «mistico» di questa disciplina,
Adolfo Wildt," non pud se non andare incontro a grande

G Conelazzo, Casello 2,

frustrazione allorché lo stesso si ren-
de conto che non vi sono sintesi, che
le oscure metafore martiniane sono
destinate a restare, appunto, chimeri-
che iperboli. Per quanto seducente,
un lavoro come La rosa (1985), che
pare nato dall'incontro fra la plastica
bocciomana e le utopie martmane, si
presenta avvolto da una luce irreale,
sembra privo di vita: cristallizzazione
atona di un iperuranio platonico.
Pertanto, riteniamo che il Cortelazzo
pitt caldo ed umano sia quello di
sculture degli anni Sewtanta quali
Considerazione (1975), Chiavo di lu-
na (1976), Ala duccello (1974), per-
vase da un sentimento di cosi pro-
rompente vitalita da sconfinare nel-
I'Eros, come lasciano intendere le
fin oppo scoperte allusioni sessuali. Oppure quello
dell’ultima opera, Omaggio a Venezia (1985), ove il pol-
verio di granuli bluastri non eternizza tanto luce e colore
bensi rafforza 'effetto ludico della forma, che ricorda
quella giocosa di una foca, cosi come la sfera ruotante ri-
manda al'immagine di un mondo «lunare», non estra-
neo ai colorau noturnmi di Klee,

1977, hronea.

3 = Cortelazzo e la critica d’arte:
appunti per una storia

Almeno tre generazioni di critici — tenendo piuttosto
elastici gli anni di nascita - si sono interessate a Cortelaz-
zo. Pur concordando sullassoluto valore dell’artista,
ognuna ha nteso privilegiarne aspett particolan, ovvia-
mente legati alla temperie culturale in cul operava non-
ché alle different formazioni. Cominciamo dalla prima,

-
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quella dei De Grada, Argan, Mar-
chiori, Mazzariol.

Culture agli antipodi, le loro, per
potervi scorgere un denominatore
comune: che tuttavia, se proprio si
desiderasse trovare, andrebbe visto
nell’interesse di tutti per la scultura
come parte di un processo architet-
tonico, momento progettuale con-
nesso alle concezioni critiche dei
primi decenni del secolo. In un testo
del 1969, dello scultore estense De Grada apprezzava il
tentativo di giungere «ad una nuova forma di decorazio-
ne», con ¢id intendendo andare oltre la scultura «come
oggetto che non sopporta un rapporto con Iarchitettu-
ra». «Decorazione» non ha qui dunque un vago signifi-
cato artigianale, ma assume uno spessore semantico che
affonda le radici nel dibattito europeo dei primi anni del
Novecento sulla condizione delle arti figurative e dell’ar-
chitettura in epoca moderna.”

Prefacendo una mostra di Cortelazzo nel 1976, Giu-
lio Carlo Argan rayvisava in lui uno scultore dal pensiero
«sostanzialmente neoplatonico», dedito alla ricerca dello
«spazio come luce e della luce come spazio». Benché rita-
gliate su misura per Partista estense, le affermazioni di Ar-
gan vanno perd viste come un estremo - ¢ inane, ha re-
centemente osservato Calvesi a proposito dell'ultima
Biennale di Venezia -** tentativo di riaffermare le proprie
convinzioni sull’arte come problema percettivo e forma-
le, dunque, in quel tempo, anticoncettuale e soprattutto
antiamericano, che traevano origine dalle sue riflessioni
wolfflinniane degli anni Trenta sull’arte come pura sinte-
si di luce e forma: in altre parole, come entelechia.

Avvicinabili in qualche modo gli interventi di altri due
grandi «vecchi», Marchiori e Mazzariol. Almeno in un
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Sala personale di Arturo Martini alla Biennale del
1932, particolare da foto.
Da sinistra, Llaviaiore, Il sogno e Chiaro di lana.

pl.lntu: Chl' {‘l'lll]'lnl] )l AP wreeneyvano
ad una categoria di critici la cui mili-
tanza consisteva anzitutto nella ne-
cessitd di conoscere personalmente
eli artisti, nell'avvicinarsi a loro do-
po arduo e quasi iniziatico cammi-
no. Questo significava in primo luo-
go far piazza pulita di nefaste cate-
gorie come astratto/figurativo, in
voga presso la critica ideologica (o
romanocentrica). Scriveva nel 1973
Marchiori: «Una delle curiositd meno accettate dalla cri-
tica moderna & quella che mi spinge a conoscere gli artisti
nell’ambiente in cui operano: curiosita di cronista, lettore
di diari e di autobiografie, sempre in moto per dialoghi e
interviste spesso rivelatorl. Dai colloqui, anche casuali,
pPOSSONO nascere, attraverso 'impegno e la lucidita del di-
scorso, degli utili dubbi per I'artista...».** Marchiori indivi-
duava in lui una sorta di duplicita, vale a dire un «gusto
satirico-caricaturale» che a suo dire contrastava con la sua
natura, incline «alla meditazione e alla razionalita». Le
frequent visite allo studio di Cortelazzo indussero il criti-
co a rilevare nello scultore come filo conduttore quello
della memoria, «il costante rapporto con le cose viste fin
dallinfanzia, dalle umili pianticelle selvatiche alle larghe
foglie che s’incurvano, uscendo dall’accartocciato grem-
bo di granturco». Non necessariamente rapporto esclusi-
vo con una natura fitomorfica: il legame con I'infanzia era
anche con un microcosmo familiare, con ricordi «ai quali
inconsclamente si attinge come a un dimenticato tesoro
iconico, e che possono trasformarsi nelle immagini com-
posite d’una vita sospesa tra realtd e surrcalta».”

Non & senza importanza che Giuseppe Mazzariol, il
critico che pitt ha affrontato Cortelazzo da un punto di
vista filologico, iniziandoné anche un primo e necessa-



riamente Incompleto catalogo, abbia
esordito in una maniera che ricorda
da vicino quella di Marchiori. In una
relazione post morten, cosi lo ritrae-
va Mazzariol:
«Lo conobbi in una maniera abba-
stanza singolare, clog era uscito su
“Gente” un grande articolo, assai
suggestivo, che non entrava nel me-
rito delle opere, ma presentava 'am-
biente, il contesto, la casa, I'aia [...].
Puntuale allora gli scrissi e ¢ incon-
trammao, qui, a Monselice, fuori dal-
Pautostrada, la prima volta. Fu un
incontro che mi fece molta impres-
sione perché in tutta la vita ho fatto,
oltre che il professore universitario,
il critico militante e quindi conosco
gli artisti e so che sono dei personaggi molto particolari,
che hanno la necessita di dimostrare subito chi sono ¢
cosa voghono [...]. Ebbene, Cortelazzo... disse pochissi-
me parole, un saluto e poi mi guidd verso casa, mi mo-
strd le opere, non volle in nessun modo illustrarle, lascio
che 10 avvicinassi queste creature che aveva messo insie-
me ¢ le avessi a capire, E, quando gli feci comprendere,
attraverso talune domande, alcuni problemi posti, ciog a
dire che avevo seguito il filo del suo discorso, allora si
sciolse, divenne immediato, non ebbe piu riserve.»
Mazzariol ebbe I'occasione - e la fortuna - di visio-
narne la biblioteca, rendendosi conto di come Cortelaz-
20 spaziasse nei vari campi del sapere, dall’arte, alla letre-
rawra (Musil, Kafka, Buzzan) alla psicanalisi (Freud,
Jung). Oltre che eseguirne il ritratto psicologico ¢ uma-
no, anche Mazzariol come Marchior stigmatizzava il
ruolo esercitato nello scultore dalla «memoria»: non pin

Bologna 1967, moseea personale a2l “Cemeo d"Ar-
te e di Culea®,
Gino Conelizzo con Umberto Massrolanni; in
seconda plane, Soare alie, 1967, bronzo,

quella dell’infanzia, ma quella che si
smarriva, dopo misteriosi percors,
«in una notte profonda, verso I'an-
no Mille, Millecento [essendo le sue
opere| oggetti europel, tuttl, natu-
ralmente; ma di una stagione parti-
colare che & il Medioevo: con paren-
tele con elmi, corazze e altre cose di
quest’ordines.”

Nella lettura effettuata da critici di
Una generazione pill recente come
Yaolo Rizzi, Giorgio Segato, Simo-
ne Viani vi & un aspetto comune: ri-
spetto a quelli di prima si nota in essi
un allontanarsi dal personaggio-
Cortelazzo, fatto che, se da un lato
determina una perdita quanto a
coinvolgimento emotivo, dall’altro
ne acquista in luciditd e distacco critico. Fra i primi, nel
ricordato articolo del 1974 Rizzi metteva in guardia da
pericolose suggestioni di scorgere affinitd troppo strette
fralo scultore e il luogo in cui egli operava, carico di mi-
steriose assonanze: «Non vorrel qui troppo insistere su
giustificazioni di natura etnico-ambientale, alle quali aleri
critici si sono richiamati parlando di Cortelazzo. La sug-
gestione pud prendere la mano. Cortelazzo & di Este, la
capitale della civilta venetico-romana, che ha davo alla
luce tutto un repertorio di ceramiche, fibule, vasi, lamine
decorate, ecc., che affondano nell’inestricabile preistoria
del'umanita». L’ambiente avrd avuto una qualche in-
tluenza sullo scultore, ammetteva Rizzi. Ma questo non
esimeva dal cercar di trovarne sia autonoma vena poe-
tica, sia gl innegabili rapporti con 1 Martini, Arp, Boc-
cioni ¢ molta altra sculura, antica e moderna.™

Commentando le opere inviate da Cortelazzo alla
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13" Biennale Internazionale del
Bronzetto (1981), Giorgio Segato
evidenziava una sorta di «nuova sta-
zione» dello scultore estense, legata
ad un problema contingente come
quello dell’incomunicabiliti, con la
scena metafora esistenziale dell’es-
serci nel nostro tempo. Era a suo di-
re «un’ulteriore chiarificazione del
fare artistico come coinvolgimento
dell'esperienza, della cultura, della
memoria, della tradizione di uma
spinta di partecipazione al quotidia-
no: revisione e riproposta di una ve-
na narrativa che pareva neglerta ¢
circoscritta alle esperienze poenche
dei post-martiniani, ora rinvigorita
dal nuovo interesse per 'uomo e le
sue storie»."

Anni dopo, in una penetrante ¢
sentita rievocazione dell’artista, or-
mai scomparso, lo stesso Segato
muoveva bensi dall'importanza che
aveva avuto su Cortelazzo il sodali-
zio con Marchiori; ma ne sotoli-
neava anche le peculiaritd poetiche e
stilistiche, in particolare quelli che
riteneva 1 «due element fondamen-
tali delle sue strutture plastiche, il ta-
glio ¢ la grafia: il taglio dei piani, il
gioco degli oggetti significa, natural-
mente, rapporto con la luce ¢ con lo
spazio, mentre la grafia diventa calli-
grafia, scrittura, segno umano lascia-
t0 come traccia,come vettore di si-
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Este 1979, Gine Cortebizzo ¢ Gluseppe Marchio-
ri con Matennti, 1974, prera i Vicenza.

Eae 1983, Gino Conclazzo ¢ Giulio Carlo Argan
com Grano ot feee, 1974, onice del Pakistan,

gnificato depositato sulla materia».®

Nella medesima occasione, Simo-
ne Viani puntualizzava come in
Cortelazzo vi fosse una «volonta di
linguaggio» concretizzantesi non
tanto «in una sorta i normativa for-
male» dell’impegno poetico, quanto
in «tutt’altro, una forza e una signifi-
cazione implicita, che nascono sem-
pre nuove, $i rigenerano al di fuori
di qualsiasi sulismo compiaciuto»,
Viani poneva poi Iattenzione sul
ruolo determinante delle diverse
materie impiegate dallo scultore,
ognuna delle quali dotata di una
«veritd originaria» indipendente da
tutte le altre. Pervenendo ad una
conclusione che conferma quanto
gia detto sul valore attribuito dall’ar-
tista alla grafica ¢, pilt in generale, al-
le due dimensioni: «Cortelazzo la-
vora nello spazio ¢ nel piano tridi-
mensionale, come lavorava Klee
quando disegnava»."

Con Tlultima generazione, ¢ si
trova di fronte a critici (Virginia Ba-
radel, Luca Telo, Chiara Bertola)
che non hanno conosciuto perso-
nalmente Cortelazzo ma che, pro-
prio per questo, sono stati in grado
di formulare esegesi, talvolta spre-
giudicate, partendo perd esclusiva-
mente dall'impatto visivo delle sue
opere. Dobbiamo a Virginia Bara-
del, curatrice della grande mostra



veneziana del 1990, almeno due cose: "aver pubblicato,
grazie anche alla figla dell’artista, Pacla, la pin volee ri-
cordata selezione dei «quaderni/taccuini» dell’artista,
utilizzati piti volte da tutta la critica successiva; e Paver
notato una caratteristica «boccioniana» di Correlazzo:"
un progressivo svuotarsi, un assottiglamento delle sue
forme, sia reale che ottenuto attraverso il ¢lassico stru-
mento della luce. Scrive Baradel: «I piani interni reggo-
no le volte della forma del volume che diventano libere
superfici, libere di trasfigurarsi in luce, libere di compor-
tarsi, flettersi ¢ allungarsi, come superfici organiche. [...]
Egli andava istruendo il vuoto all'interno della sculwra».*

Uno dei piti puntuali scritti sul piano storiografico &
quello di un giovane, Luca Telé. Sorprende il suo reper-
torio di convincenti rimandi iconografici: dalle radici cu-
bo-futuriste nelle opere degli anni Sessanta - con un acu-
to confronto con Depero a proposito del Monmento ai
Caduti di Saonara -, all'evoluzione e conseguente di-
stacco da Matroianni nei primi anni del decennio succes-
sivo, alle persuasive tappe comprendenti Calder, David
Smith ¢ Moore nel periodo seguente, ad un ritorno alle
matrici boccioniane alla fine degli anni Settanta «in totale

contrapposizione al costruttivismo per blocchi massiccl
di Gid Pomodoro, suo collega all’ Accademia Ravenna-
te».*

In chiusura pare giusto accennare al provocatorio in-
tervento di Chiara Bertola, che ha evidenziato 'opposi-
zione di Cortelazzo alla natura, fugace e dunque morta-
le, nonché il suo desiderio di dare persistenza alle cose
che non durano."” Bertola individua nel disegno, negh
«innumervoli disegni preparatori» con i quali lo sculore
prepara ogni sua opera, il guid per arrivarci, Smdi che
non sono, si badi, solo ancillari, esclusivamente prepara-
tori, ma dotati di vita indipendente, configurandosi «co-
me un primo percorso libero e automatico del pensie-
ro». All’artista «sono necessari circa cento disegni per
scomporre analiticamente la forma destinata a conden-
sarsi poi nella materia finale, Cento disegni per fornire e
controllare i cento punt di vista possibili per una forma
che deve liberarsi nello spazio».™ In tale originalita, nel
prolungare la scultura «come sequenza di forogram-
mi»,” sta, lo si & visto, Paporia irriducibile tra plastica e
pittura, fra tre e due dimensioni, che ha cararterizzato
molti scultori italiani a partire da Adolfo Wildr.
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qquuaacderni di appanti di Gino Gartelazzo (Lesti-
monianza del 21 marzo 1976), in: Gino Cor-
telazzo, catalogo della mostra alla Fondazio-
ne Querini Stampalia, a cura di Virginia Ba-
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Milano, 1990, p. 37,

2, Vedi ad A, Calder, Amtobio-
grafia, con intr. di J. Davidson, Venezia 1984
(1" ed.: New York 1966, col vitolo Calder, an
Autobiography with pictures), dove 'artista
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10. Gi riferiamo all’'edizione del 1914 &
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th Umberto Boccioni, che presenta la cclebre
sculura mediante quattro fotografie scattate
da altrertanti punti di vista. E suggestivo ipo-
tizzare che Cortelazzo abbia powto vederne
una copia.

11. Non & stato purtroppo passibile visio-
nare le rimanenti pagine dei «diarii/taccui-
ni=, verosimilmente assai numerose in quan-
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