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Questa antologica di Gino Cortelazzo é anche la prima mostra che la
sia citta glt dedica. Un debito di riconoscenza che non poteva esser
disatteso pist a lungo, dopo che altri lnoghi ne hanno, soprattutto neglt
ultimi anni, celebrato la memoria con esposizioni di grande valore o
attraverso convegni cul banno preso parte insigni storici dell’arte, da
Avgan, a Mazzariol, a De Grada.

Cortelazzo ¢ stato prima di tutto scultove squisito e sensibile, ma anche
gmf ico e creatore dt splendici gioielli. Ma soprattutto un gm.’rrdc*
sperimentatore e womo integerrimo, che trasponeva nella propria opera
inguuietnding esistenziali ed esigenze di verita. In questa societa che ha
il eulto dell'immagine, il eulto della spettacolarita, il gusto affinato
dalla fruizione quotidiana dell’evoe televisivo o dei mondi virtuali i
pur meredibilt e ammalianti, ¢ quast scontato che anche Partista
diventi un prodotto etichettabile al pari di qualsiasi altro gadget
pubblicttgrio. Cortelazzo viveva questa lancinante aporvia, da un lato
lo spasmodico destderio di confrontarsi con i problemi del proprio
tempo, ma dall’altro un bisogno di solitudine, di vitivarsi a meditare
fuovi da quel tempo che insieme lo attracva e lo vipugnava. Di qui la
necessita di dover esseve antentico ad ogni costo, e la preoccupazione di
finire “inguadrato” al pari di qualsiasi altvo prodotto dell’industria
culturale (*..la societa mi vede come un estraneo, pretende da me ina
forma che mi qugf" chi, che mi inguadri, che, a prima vista, , permetta
di dere: questo ¢ Tizio, questo & Cato, questo ¢ Cortelazzo...”, ba
scnitto lo scultore).

Cio st traduceva i un’'attivita frenetica, nel passare da una tecnica e
da una forma ad un'altra con velocita estrema. Opere come Personag-
oo (1967), Toro (1975), La rosa (1985), vealizzate dallo stesso
attore in meno di vent’anni, paiono incredibilmente frutto di mani
diverse, tante e tali sono le differenze stilistiche e tecniche. Questo non
significa non individuare delle caratteristiche poetiche precise in
Cortelazzo: Argan ad esempio in lui vedeva un artista neoplatonico in
cul luce e forma si identificavano. E tuttavia, per not che Labbiamo
conoscinto, prima ancora che Uafflato poetico sembra giusto
stigmatizzave la statura umana e lestrema sincerita di questo nostro
comptanto cittadino, onovandolo come meglio c¢i é consentito di fare.

L Assessore alla cultura Il Stndaco
Felice Gambarin Fabio Toso






UNA TESTIMONIANZA SU GINO CORTELAZZO

Lovenza Ticehi

«Quando sostengo che I'arte & una malattia, non & per fare una batuta
ma per esprimere letteralmente quello che penso. E i eritici stanno a
guardare...». Cosi scriveva Gino Cortelazzo nel febbraio 1974 in una pa-
gina di diario.

Silenzioso, segreto, avverso ad ogni forma di retorica e di estbizioni-
smo, ad un tempo umile ed orgoglioso e, quindi, vulnerabile, Cortelaz-
70 non possedeva le qualita (ammesso che si possano definire tah) oggi
sempre pill necessarie per raggiungere notorietd e successo. Non ¢ tutta-
via vero che i critici «stessero a guardare». All'opposto la critica pia seria
ed autorevole gli fu vicino e testimonid verso la sua opera un’attenzione,
una partecipazione ed una adesione, piuttosto rare. La bibliografia di
Cortelazzo non si impone per quantita bensi per qualita. E una critica se-
lettiva, caratterizzata oltre che da rigore filologico, da un ammirato ri-
spetto verso 'uomo. Un uomo cosi indifeso e cosi integro, che sulle pri-
me apparve quasi inaccostabile, ma che una volta «apertosi», divenuto
amico, era per quegli stessi critici un esempio ed un riferimento. In tal
senso basta rileggere gli scritti di Argan, Marchiori, De Grada, Elda Fez-
zi, Cavazzini, Spadoni e soprattutto quelli di Mazzariol, legato allo scul-
tore da «affinita elettive» ¢ da comuni intenti culturali. E lo ricorda bene
Argan: «Quando Mazzariol vide le sculture di Cortelazzo capi chelalo-
ro ricerca, per strade diverse, era la stessa: quel che pensava lo so, era in-
sieme giudizio e speranza, poi divenne, giudizio ¢ rimpianto».

Mi domando sfogliando i cataloghi delle mostre di Cortelazzo ed alli-
neando sullo scrittoio le riproduzioni di tante sue opere, lontane nel
tempo, realizzate con materiali e tecniche diversi, spesso mutevoli nel
linguaggio, ora pii austero, essenziale basato su masse compatte, ora piil
libero, effusivo, dove i vuoti ¢ 1 pieni si alternano in un compendio dina-
mico ed altre volte ancora in una preziosita al limite della rocaille, del
gioiello, bloccata, quasi contraddetta, da un colore ardito, intensissimo,
costitutivo («primario come era nella plastica egizia e in quella dei Della
Robbia»), mi domando quale sia il denominatore comune che lega tra
loro rutte queste sculture e le riconduce ad una unita genetica sicché, pur
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nella loro diversita, sono inconfondibili: nate cioé da una mano, da un
solo pensiero e proposito. Se la parola non fosse troppo azzardata, persi-
no «scandalosa» con i tempi che corrono, direi che questo elemento coi-
bente, impalpabile, volatile eppure saldo, & la poesia.

La poesia presuppone tutto ma & fatta di poco: di termini quotidiani,
spesso di concetti dimessi, ovvi persino. Se dire che «la notte & senza nu-
vole e non ¢’é vento» & constatazione banale, al limite dell’arida informa-
zione meteorologica, ineffabile e sublime & invece questo stesso concetto
nel celebre verso leopardiano: «Dolce ¢ chiara & la notte e senza vento».
Cortelazzo mi pare abbia sempre pensato ¢ voluto una scultura che
avesse appunto il potere evocativo, compendiario, spiazzante della poe-
sia. Quando parla di un figurativo indiretto, ¢ da la chiave per capire
questa sua idea dell’arte (e forse della vita) che trascende la sterile dicoto-
mia tra astratto ¢ figurativo ¢, quindi, le classificazioni per ismi, puntan-
do piuttosto ad una concezione platonica che del reale tende a dare Pes-
senza, evocandone e tramandandone il profumo e la memoria. Cid non
toglie che le sue opere abbiano un titolo. Cortelazzo le indica e le chiama
senza le remore snobistiche di tanti artisti della sua generazione che u-
morosi di contaminazioni realistiche, hanno creato serie anonime di «fi-
gure» e di «strutture», od hanno abusato dell’ancor pili generico «senza
titolo». Ecco dunque: la Rosa, il Castello, il Fore, il Toro, la Farfalla, il
Volto, la Foglia autunnale, né mancano persino delle indicazioni paesag-
oistiche: Espana, Luna a Miami, Luna a Key West, Maremma.

Cortelazzo amava colloquiare con la natura, amava la terra ¢ le piante
(era un botanico e possedeva uno straordinario vivaio sperimentale) ma
sapeva che I'arte non ¢ la natura, come non & imitazione, illustrazione ¢
neppure racconto: «Delle forme levigate che si trovano lungo i fiumi e
possono ricordare Arp, non sono sculture. Alwe forme della natura, co-
me rocce corrose, che I'ignorante pud credere scultura, non sono scultu-
ra. La natura non avendo intelligenza non ha sensibilita».

Cortelazzo ha vissuto assorto, operosamente concentrato in questo
rovello poetico. Anche I'eccezionale manualita, il suo magistero di faber,



nasceva da questa ineludibile premessa poetica. Uomo colto, studioso
dell’arte del passato (Fred Licht ha acutamente osservato come egli abbia
portato avanti una «tradizione specificatamente veneta») ed informatis-
simo su quella contemporanea, ha sempre creduto nélla comunicazione.
Una comunicazione che affidava all’opera e che doveva avvenire ad un
livello incandescente. Nei suoi scritti tornano spesso le parole: emozio-
ne, brivido, passione. Ma torna, non meno insistito, il termine «forma».
Paola Cortelazzo nella premessa ad una silloge dei diari (catalogo Electa,
mostra alla Fondazione Querini Stampalia, 1990) precisa che suo padre
adoperava «forma» tanto in senso artistico quanto sociale, come anelito
ad una perfezione ideale, e come «riuscita, perfezione pragmatica».
Forma mai formalismo.

Roma, 1995






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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G. Cortclazro, 55, 1970, bronro,
G. Conelizzo, Lo Suse, 1970, bronzo.

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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U, Mastromnni, Sattaplia, 1957, bronzo,
G, Cortelazzo, Batagla, 1967, bronzo.

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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G Cortelaseo, Cuer, 1974, bronza.
G, Cortelazen, Lifennione, 1968, crem:

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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G Cortelazeo, Vilkrppro, 1979, bronao,
A, Martind, Soffralive, 1933-34.

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.



1. Cir. P. Conelazzo, Riflessions tratte dai

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-
radel, Venezia, 26 maggio-26 agosto 1990,
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
=racconta= s¢ stesso, le proprie conquiste
recniche, i viaggi, la famiglia: ma non col ta-
glio drammanco, esistenziale di Corelazzo.

3. Per esempio, ai =rayonnements di An-
dré Bloc, a =stabiles= di Calder come Formi-
chicre gigante ¢ Falcone, al Meloi de La casa
degli amtenati o di Citti, ai =generali= vani di
Baj

4. Vedi in particolare infre le pagine su
Martini, 6 sgg.

5. Testo riporuae in G.G. Argan, Ma-
seroiannni, Cassa di Risparmio di Cuneo, Bor-
go 5. Dalmazzo, 1971, p. 32

6. Riportato in G.C. Argan, C. Brandi,
Mastrotanni, La ambologia dells forma, Bari
1980, p. 38,

7. Cir. R. Guasco, Contelazno, catalogo
delln personale al Circolo deghi 11 di Reggio
Emilia, 30 novembre/13 dicembre 1968,

8. Due anni dopo, Cortelazzo realizza un
lavoro in legno, ol leone, che ha somanzial-
mente |a stessa impostazione iconografica -
una forma proiettata in avanti - del ricordato
monumento, Qui vi sono gl incunaboli di
una delle pib affascinami csperienze dello
scultore: partendo da un soggetto ¢ relativa
forma, il wntativo di traspore I'essenza in
aleri soggetti ¢ in aleri mareniali, che abbiano
wittavia comuni il fuoco originario: in questo
caso, le virtd dell’eroismo, deﬂ:t forza impa-
vida, della ficrezza, presenti tanto nel leone
che nel soldato

9. Clr,, ad esempio, J. Janou, Lavdera, Pa-
ris 1968, pp. 80-81, e M. Seuphor, Berto Lar-
dera, Neuchirel, 1960, tav. 3L

10. Gi riferiamo all’'edizione del 1914 &
Pittwera snltura furwriste (dinamismeo plastico),

30

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-
1o, riferisce la figha, Conelazzo compensava
la poea loquacied con una grandq. smama di
serivere su qualsiasi cosa ¢ in ogni occasione.

12. Vedi ad esempio G. Marchiori, Pittara
mwhvmr‘nfmfin.cmpmmdillmbm
Apollonio, Trlum, 1946, pp. 11-26, p..'lsslm

13, Cir. in proposito il testo di Birolli in
sei cantelle manoscrine, consultabile all*Ar-
chivio Cavellini di Brescia, che reca nella pri-
ma pagina la seguente dicitura: « 1946: Nusci-
ta delle Nuwova Secessione Iaffana. 1947: La
Secessione viene chiwmata Nunovo Fonte delle
Arti''=; inolire, il carteggio dello stesso Birolli
con Ha.rchmrl pure non pubblicato, di cui
ESISLONo cuptc delle bozze presso b moglie
del pittore, signora Rosa, ¢ presso la famiglia
Marchiori,

14. Testimonianza del 29 luglio 1971; in
P. Corclazzo, Riflessioni tratte dai quader-
Hfe. £€C., €L, p. 35,

15. Thidem, Martini scriveva alllinizio di
Seultrra lingua movta (1945; |'edizione con-
sultata & quella a cura di Manio De Micheh,
Milino, 1982): «Obbedire al propro svilup-
po naturale, sopportare la potatura di tune le
ramificazioni nate dalla ricerca, mutando in
purita le passiom, ¢ il proprio fuoco in un
amore che si chiama pazienza: questa ¢ la
strada che conduce allPuniversales; conclu-
dendo la prima serie di pensien con un deca-
logo ai giovani artisti, comandamenti «sug-
geriti in solidine dalla sculturas, pp. 101+
02.

16. Concetto assai prossimo a qucllo &
~forma-forza= di Boccioni, che altro non era
se non la risultame della «forza reales, cod
della vita in sé; Clr. U. Boccioni, M.m.;frr.*n
teonico della Scaltsora frommista, Panigi, Galerie
la Bogie (1913); in Ptz sorltsera fietseriste,
‘i‘u PP- ‘Wi‘“ L4 '"3-21.

17. Considerazioni del 15 agosto 1971;in
P.Cortcllazzo, Riffessioni... ecx. cin., p. 35.

18. Sull'interesse di Conchizzo per Max
Stirner, vedi M. Mazza, Nl colore: it propo-
sta di liberta, relazione al Convegno Per Gino
Contelazzo, a cura di Virginia Baradel, orga-
nizzato dal Rotary International Club e dal-
Finner Wheel Club a Este nel 1992, Venczia
1992, pp. 59 sgg.

19, Aveva sericto Boecioni nel Mamifeste
teenico della Scalesra fiotnrista: <4, Distrugge-
re ka nobili i letteraria ¢ tradizrionale del
marmo ¢ del bronzo. Negare lesclusivita &
una materia per Pintera costruzione di un in-
sieme seultorio. Affermare che anche venn
materic diverse possono concorrere in una
sola opera allo scopo dell'emozione plastica.
Ne enumeriamo aleune: vetro, legno, carto-
ne, ferro, cemento, crine, cuoto, stoffa, spec-
chi, luce eletirica, coc.s; in Pittsa scaltra foe-
triste, cit., p. 409,

20. Ibidem, passim pp. 391-94,

21. A. Maruni, Savltens limgra morta, it.,,
passim pp. 104 spp.

22, Cir, . Rz, Contelazzo, i Dieet arti-
sti veneti, supplemento al n. 37 di «Bolaffiar-
te=, febbraio 1974, p. 40.

23, Vediad esempio P, Cortelazzo, Rifles-
stont,. eec, et po 36 ¢ A, Martni, Scrdltora
lingx morta, cit., p. 118,

24. Vedi P. Contclazzo, op. cit., pp. 36/37
e A. Manini, op. cit., pp. 111/12,

25, Ibidem, pp. 115 sgg. Una riflessione
contigua alla pittura in Martini & quella relati-
va al disegno, che val la pena nportare per in-
tero in considerazione di quanto s dira su
Contelazzo: «Un discgno ha una potenza
darte mille volte supeniore alla statua perché
trova la sua atmosfera nello stesso foglio di
carta, mentre la statua non ha che un casuale
fondo estranco alla creazione, ibidem, p.
108.

26. In P, Conelazzo, Riffessioni... ecc., cit.,
pp. 37/38,

27. Cfr. A. Mamini, op. cit., p. 117,

23. Ibidem.

29. Cir. M. Bexini, Amon di statne, nel ca-
wlogo della 46° Biennale Internazionale



d'Arte di Venezia, fdemtita e alteritz, Figme
del corpo 1895/1995, a cura di Jean Clair, Pa-
lazzo Grassi, Venezia, 1995, p. 21,

30. InP. Cortelazzo, Riflessiond... ecc., cit.,
p. 36,

31, Per la hancioante contraddizione n
Wilde di una sculwra che, al di 13 delle suein-
tenziont, si avvicinava sempre i alle stliz-
zazioni bidimensionali dello Jugendsul, «
permettiamo di rinviare a 5. Salvagnini, Bre-
ra ¢ la seltoa di Adolfo Wilde: alone nfles-
siontd, nel catalogo della mostra La Creed o
Breva, Dree secolt dr sendtvra, 2 cura dell st -
to di Storia ¢ Teoria dell’Arte e dell’Istituio
di Scultura dell’ Accademia di Belle Ara di
Brera, Milano, 1995, pp. 140-41 ¢ passim.

32, Cir. R. De Grada, Corredaszn, catlo-
go della mosira personale alla Galleria o Are
«Malazze Carmi=, Parma,
1565,

33,5 pensi tamo alla ripresa in Ttalia in
quegh anni della concezione boitiana che
scorpeva nell'architettura Peindoles di un
popolo, guanto, in Europa, all'ossessione di
un'architettura totalizzante inun teosofo co-
me Rudolf Steiner, nonché al mito della «ear-
tedraler nell'espressionismo e nello stesso
Bauhaus.

3. Vedi G.C. Argan, Conelazzo, Prefa-
zione della mostra alla Galleria « G- di Berli-
no, agosto 1976,

35, Vedi M. Calvesi, Le Biennali dell’a-
zangiaviia, nel catalogo della mostra, a cura
di Jean Clair & Giandomenico Romanelli,
Vemezia ¢ fa Brennale, Peveorsi del gusto, orga-
mzzata dal Comune di Venezia e dalla Bien-
nale a Palazzo Ducale in occasione del Cen-
enario della mostra veneriana, Milano,
1995, pp. 99 sgp.

360 Vedi G Marchion, Gine Cortelazzo,
Sealtsere dal 1972 al 1977, Roma, 1978, p. 72.

37. Ibidem, p. 73, Con la raffinatezza in-
tellettuale che ¢l era propria, Marchiori col-

15-30 marzo

legava le ricerche dello scultore a Moore e al-
la seuola inglese dei Chadwick ¢ Armirage,
lasciando intuire un arcano gemins foci, pro-
prio delle campagne euganee, che apparenta-
va Cortelazzo alla poesia di Byron e alle con-
ternplaziont di Shelley.

34, 1l dataloscrimo, testo di una conferen-
za tenuta da Mazzanol nel 19586 ad Este, & ri-
proposto dallo stesso con variant nel reso-
conto della Crianiata ;a’:’ 5.!'!«]’.'-(.! s:.rﬂ'.lr'c.l}'wra oy
Gina Cortelazzo, organizzata dal Comune di
Este nel 1987, pp. 67-75.

39_ Thidem.

0. Cfr. I, Rized, art. cit.

41. . Segaro, Gina Cortelazzo, nel cara-
logo della 13 Biennale Internazionale del
Hronzetio Piccola Scuftra, Padova, nov.
1981/genn. 1982,

42, Vedi la relazione di Giorgio Segao al-
la Giomata of Stuedio sull'opera di Gie Cor-
telazza, cit, pp. 19-32 (cit. pp. 24/25).

43, Cir. Ia Relazione di Simone Viani alla
Giormate df stedio sdlapera df Gino Corte-
lazzo, civ., pp. 33-41 (cit. pp. 39/40).

44, Vedi, in proposito, oltre al gia ricorda-
to intervento i Marta Mazza, quello di R.
Pasini dal titolo Linfe delfa scultura. Sullape-
ra eff Gine Cortelazze, nel it volume di at
Per Gino Cortelazzo, p. 35 e passim; e di F.
Licht, Gine Cortelazza, nel caalogo della
mastra personale tenutasi alla Casa dei Car-
raresi di Treviso nel 1992, a cura di Luigina
Bortolatro, Venezia, 1992, p. 16 e passim,

45, Vedi V. Baradel, Fare mommento
s 'idea, nel cit. eaalogo della mostra alla
Querini Stampalia, p. 23 (e passim), A pro-
posito della necessita i abolire la forma
chiusa, aveva seritto Boccionis «[Ad detratto-
ri della forma aperta] io rispondo che posso
far sfiemare la periferia di un insieme sculto-
reo nello spazio, colorandone di nero o gri-
gio gli estremi contorni con gradazioni di
chiari verso il centrox; Prefazione al catalogo

della ' Esposizione di Scueltura futunsta, cit., in
Fittaeva sealieera ﬁffnr.r'sr.:.', Cit., = 420, corsivi
nel testo.

46, Vedi L. Telo, Contributo all identifica-
zione del percorso storico dell'opera df Gino
Cortidazze, m: Per Gine Contelazzo, cit., pp.
67-81 (cit. p. 78),

47. Bertola cita piustamente questa frase
dai =quaderni» dello scultore: «Noi doman-
diamao all'arte di fissare cié che & fuggevole,
di illustrare cio che & incomprensibile, di dare
un corpo a cid che non ha misura,di immor-
talare le cose che non duranos (30 now,
1972); da P. Cortelazza, Riffessiont... ecc.,
pp- 36/37. E a proposito di disegno, & qui che
ci pare pit significativo il rapporto di Corte-
lazzo con Moaore. Certo, anche opere del
grande artista inglese come Dwe teste (pietra,
1924-25), FMpwra covicata (legno d’olmo,
1936), Doppia elffisse (marmo rosa, 1966)
hanno influenzato il Nostro, Ma sono so-
prattutto @ suol sdrawingse, la sua grafica
scatacombales ad aver impressionato Corte-
lazzo. Su questa pista, che andrebbe appro-
fondita, suggeriamo un alwo debito icono-
grafico di Cortelazzo, quello con Le compo-
tier de Rasing, papier collé di Henrd Laurens
del 1918 che worna con lievi modifiche in
Trionfo, broneo del 1973, Cfr.: Henry Moo-
re, Salptieres and drawings, con Introduzio-
ne i Herbert Read, Londen, 1949 (I ed.,
1944}, in particolare e pp. 113 sgg.; H. Moo-
re, Katakomben, con Introduzione di H.T.
Fleming, Miinchen, 1956 {per i riferimenti
alle scultare di Moore, vedi G.C. Argan,
Maare, Milano 1971, rispettivamente pp. 3,
37,199). Quanto a Laurens, cfr. P. Reverdy,
Laterens. Papiers colles, Pans, 1933, s.p.

48. Clr. C. Bertola, Disegnare per un pro-
getto di forma, in: Per Gino Cortelazzo, o,
pp. 45-51 (cit. p. 47). Anche in questo caso
rincresce non aver potuto vedere tali disegni.

49, Ibidem, pp. 47-49.
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FAMIGLIA, 1967

bronzo, h 45, coll. privata.

34



PERSONAGGIOQ, 1968
bronzo, h 70, coll. Cortelazzo.

35



INSIEME, 1973

bronzo, h 76, coll. Cassa di Risparmio di PD e RO.

.




CONCENTRAZIONE, 1974

bronzo, h 93, coll. privata.

B

¥



MATERNITA, 1971
bronzo, h 115, coll. Pase, Este.

38



IL. BRIGANTINO, 1974
bronzo, h 73, coll. privata,

34



ESPANA, 1974

bronzo, h 163, coll. Cortelazzo.




COLONNA DEL VIANDANTE, 1975
trachite, h 480, dono dell’ Artista alla Cirta di Este.

——
T

.
L
F
£

41



CANTO, 1975
bronzo, h 95, coll. Cortelazzo.




CASTELLO 2, 1977
bronzo, h 30, Coll. Cortelazzo.

43



L'INTELLETTUALE, 1977

bronzo, h 83, coll. Cortelazzo.

44



SCENOGRAFIA, 1979

ferro, h 300, coll. Cortelazzo.




IL PIU GRANDE E IL PIU PICCOLOQ, 1971
legno di mogano, h 165, coll. Cortelazzo.

46



L'URLO, 1982

legno di ulivo, h 230, coll. Cortelazzo.

47



1973

v

L’UNICO

bronzo, h 147, coll. Banca Popolare Venera.




L'UNICO, 1971

legno di mogano, h 150, coll. Cortelazzo.

49



COPPIA, 1971

legno di mogano, h 162, coll. Cortelazzo.




TRIONFO, 1974 ca.

ttamo, h 48, coll. Cortelazzo.




TRIO, 1974 ca.

ttanio, h 50, coll. Cortelazzo.

o
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NIKE, 1974 ca.

utanio, h 58, coll. Cortelazzo.

53



TORO, 1975
bronzo, h 159, coll. Cortelazzo.

54



LA ROSA, 1985

ferro e quarzo rosa, h 192, coll. Cortelazzo.

L
(o]



LUNA A KEY WEST, 1985
ferro e quarzo rosa, h 135, coll. Cortelazzo.




IL CASTELLQ, 1985
ferro e quarzo blu, h 130, coll. Cortelazzo.




LA GRANDE FOGLIA 2, 1935
bronzo, h 74, coll. Cortelazzo.

58



POSILLIPO, 1985

mosaico, 71,5x120,5, coll. Cortelazzo.




LUNA A KEY WEST, 1985

mosaico, 98x71, coll. Cortelazzo.
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IL CASTELLO, 1985

mosaico, 98x70,5, coll. Cortelazzo.
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PAESAGGIO MUSICALE, 1977

bassorilievo in bronzo, 53x70, coll. Cortelazzo.

62



PAESAGGIO, 1978

incisione, 52x67, coll. Cortelazzo.

63




VENEZIA, 1977
bassorilievo in bronzo, 51x70, coll. Cortelazzo.




VENEZIA, 1981
incisione, 52x67, coll. Cortelazzo.
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POSILLIPO, 1977
bassorilievo in bronzo, 52,5x69, coll. Cortelazzo.

66



POSILLIPO, 1981

incisione, 52x67, coll. Cortelazzo.

67



L'ASSISA, 1977
bronzo, h 25, coll. Cortelazzo.
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FOGLIA ORO, 1984

h

Cortelazzo.,

, coll.

42

Q,

bro

L2

blr

_.._n

e




FIORE 2, 1983

bronzo, h 32,5, coll. Cortelazzo.

70



COMPOSIZIONE VERDE, 1984
bronzo, h 47, coll. Cortelazzo.

71




CORO, 1985
ferro e quarzo grigio, h 400, coll. Cortelazzo.




FOCA (Omaggio a Venezia), 1985

ferro e quarzo blu, h 500, coll. Cortelazzo.

73



CHIARO DI LUNA (Lirica lunare), 1976

bronzo, h. 95, coll. Cassa di Risparmio di PD e RO.




CHIARO DI LUNA, 1975
alabastro, h. 85, coll. Cortelazzo.

T 4ty
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METAMORFOSI, 1975

alabastro, h 65, coll. privata.
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ANTOLOGIA CRITICA

...Cortelazzo & uno scultore di Este, & figurale, antinaturali-
sta. Lavora in quella linea di sintesi plastica che abolisce ogni
anatomia, gl arti, ogni cosa che possa indebolire la statura mo-
numentale, schematica, dell'immagine. Ma si fa presto a scopri-
re in lui una forma di racconto pupnhre una corrispondenza, in
].Lnguﬂhglcl maoderno, con 1 profett e 1 mostri della scultura roma-
nica, un profumo di cosa ingenua, non sohsticata dai temi d'oh-
bligo dell'ntellertualismo contemporaneo.

Per raggiungere questa visione Cortelazzo ha dovuro vincere
il barocchismo che & spontaneo nella scultura moderna. 1l senso
di ridondante, di pletorico & naturale in uno che ha la facilica di
Cortelazzo, Come una volta era pit che naturale far volare le fi-
gure sopra le ghi rlande e le danze dq.g][ an giul:.tti, cosi oggl & na-
turalissimo aprire pu ng:ghom e mbgu_n in un corpo bronzeo o
anche seavare cascate in ammassi di pietre.

Un'altra tentazione & quella dell’immedesimazione nella na-
tura. Da quando la scultura ha perso la strada del ritratto e del
nudo, lidea della forma complementare alla natura tenta
chiunque. Questa tentazione prende corpo in una sorta di graf-
fito come «il murow, interessante per il limite che s1 pud toceare
ogpi con la scultura ed & sintomatco che la figura umana rirorni
proprio qui, qu.mcfo & cacciata dalla scultura a tutto tondo. Mi
pare che proprio in questa direzione la scultura di Cortelazzo
possa avere uno sviluppo e anche una funzionalita, perché qum
s tocca una nuova forma di decorazione, anche all’esterno di
un edificio, cosi come si & fawto fino a feri con i fregi.

E ritornato il momento di far ritrovare alla scultura una sua
funzionalita, bisogna smetterla di considerare la scultura come
un oggetto in s&, che non sopporta un rapporto con architet-
tura. La scultura di Cortelazzo mi piace per questa sua disponi-
bilith ad ambientarsi, senza essere imitativa della natura, il che
contraddirebbe quanto ho detto prima.

Definita I'impostazione stilistica di Cortelazzo, convalidata
dalla sua forte tecnica in bronzo, qual’® ora il suo mondo?

Cortelazzo non & uno sculore piacevole, disimpegnato.
Nella figura de Lo studenteilo, con una sintesi eccezionale, Cor-
telazzo intuisce Pimmagine drammatica, wit'altro che di co-
modo, del serio contestatore d’oggi. I scabra, quasi tragica, su-
perando d'impeto ogni aspetto illustrativo. Siamo in presenza
di una specie di recupero, a mezzo dell’arte, della collera che si
disperderebbe con "occasione. Questo non & ancora Paspetto
principale dell’arte di Cortelazzo, che sembra invece uno scul-
tore d'impeto fantastico (La chimera, Mondo allegro, La propa-
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ganda). Ma dietro queste fantasie (Omagero ol Macstro, Figire
alate) stavverte una loma continua con la tentazione ad evadere e
la volonta di riassumere in s¢ 'impeto creativo al fine della cono-
scenza del mondo, del suo giudizio, della sua rasformazione.

Ecco, dnﬂ’ﬁ&phsiﬂnc fantasoca s1 ZIunge per adesione di con-
tenut pill chiart ad un’arte pit aspra, un’arte di conoscenza, ap-
pena abbozzata, ma che prelude, avraverso Piroma (Dier Kiinzg,
Hpmm—] ad una Egura?iﬂnc ue;pl[uit:{, con tutto a6 che la cultura,
una buona cultura, ha suggerito a Cortelazzo. Una buona culo-
ra, dicevo, e penso al dinamismo di Boccioni (Difesa), all’assolu-
to spigoloso di Chadwick. E queste citazioni non sono da inter-
pretare come imitazione, ma come sottofondo culturale di un
forza in atwo, plasticamente valida, come quella di Cortelazzo.

51 pud concludere dunque che, pur immerso ancora in un
certo ecletdsmo, Cortelazzo & una nuova e chiara voce della
scultura italiana, che si leva nel momento in cui i giovani supe-
rano il formalismo e cercano di dire il pit possibile del mondo
contemporaneo.

Raffacle De Grada, 1969

Cortelazzo mi cita Arturo Martini: «Siame nati con il Nue-
vo Testamento, ma il Vecchio ce lo portiamo dentro di noi».
Martini sentiva 1l peso della tradizione: e questo peso, ce ne ac-
corgiamo, ha finito per diventare un limite alla sua grandezza.
Oggi il problema & ancora pit drammatico, acuito da un malin-
teso concetto del progresso tecnologico. Come conciliare 'an-
tico con il moderno? La wradizione con lMnnovazione? Corte-
lazzo mi guarda con quei suol occhi mit ma fermi: «Possiamo
rinnovarcl nella continuita», dice. E spiega, quasi anticipande la
possibile abiezione: «lo non credo di essere il cononuatore di
forme esunte, bensi il ricercavore di nuove formes.

Per un pitmrc, forse, 1l prc}bi{:mn della forma puo anche pas-
sare in subordine rispetto a quello dei contenuty, seppur sia ben
difficile contraddire la tesi arcinota di McLuhan sull’equivalen-
za del mezzo con il messaggio. Ma la forma, per uno scultore, &
e resta problema di capitale importanza. Uno scultore, ha detto
Arp, & sempre ossessionato dalla forma. Quando si lavora “per
togliere” o si modella una creta o una cera, ttn gh accesson (1
piccoli € grandi trucchi della recnica pittorica, Pillusione ¢ la
prospettiva, il riporto stilistico e il quoziente simbolico del co-
lore) cadono e si presenta‘soltanto la materia in sé, quasi nella
sua astrazione: forma pura. Cortelazzo & uno scultore che cre-



de nella forma: vi crede con Ponesta, la purezza di sentimenti,
la forza d’animo della sua coscienza d’artista. A parlargli, a di-
scutere anche per ore con lui, 1o che rimane nella memoria,
ciob che colpisce di pit, ¢ la sua fede nella forma. Ecco perché
contraddice, pur rispettandola, certa arte tecnologica che ha ne-
rato la forma, 0 meglio ha intesa in una accezione ambigua, ef-
fimera, mutevole, Gli enormi testoni di pietra dell’isola di Pa-
squa continueranno a colpire la fantasia dell’vomo, come han-
no farto da millenni; ma che cosa sopravvivera di tanto speri-
mentalismo dai piedi di argilla? Cortelazzo ha la tempra del
“costruttore” cézanniano: la sua opera deve durare nel tempo,
e pertanto deve essere solida nello spazio.

Soltanto una decina d'anni or sono, la scultura di Correlaz-
zo, rientrande in una categoria definita, grosso modo, “astrar-
ta”, sarebbe parsa come una “rotura”. Oggl, in un'epoca di
concettualismo ¢ di comporamentismo, dove conta piit Pin-
tenzione estetica che la realizzazione concreta, non ¢’ chi non
veda la giustezza della definizione che Cortelazzo, sia pur som-
messamente, con I'umiltd che ghi & propria, da di se stesso come
“innovatore nella continuitd”, Cerchiamo pure di liberare lo
scultore, per un momento, dalle sue matrici culturali, che vanno
allincirca dal cubo-futurismo boccioniano all'ideahita plastica di
Arturo Martini. Guardiamo con occhi il pit possibile aculturali
(ma & possibile?) le sue realizzazioni, Almeno alcuni punti-base
nsaltano di prim’acchito: 1) la lontana ascendenza naruralistica,
o meglio fitomorfica, dei ritmi plastici che, anraverso lamine, su-
perfici ¢ punte aguzze, si snodano verso alto in scattant sinuo-
sitd; 2) energia dinamica interna che anima i viluppi di forme,
secondo linee di forza evidenziate dallo stesso artista anche al-
linterno della forma; 3) alternarsi di elemend d’una plastica
astrattezza (superfici piatte e curve tirate a lucido) e di aleri tatta-
tia patina verdastra con un gusto sottilmente pittorico, in un in-
terscambio che accentua ancor pitt il quoziente dinamico...

Non vorrer qui troppo insistere su giustificazioni di natura
etnico-ambientale, alle quali altri eritici si sono richiamati par-
lando di Cortelazzo. La suggestione pud prendere la mano.
Cortelazzo & di Este, la capirale della civilta venetica pre-roma-
na, che ha dato alla luce witto un repertorio di ceramiche, fibu-
le, vasi, lamiine decorate ecc., che affondanc nell'inestricabile
preistoria dell'umanica. A Este ¢’& quasi un flusso sotterranco di
civiltd plastica, che pare persino risorgere nella seconda meta
del 700 con le famose ceramiche. L, sullo sfondo doleissimo
dei Colli Euganet, in una casa-fucina di antico sapore, nascono

le sculture di Cortelazzo. Come non venire impregnati da que-
sto ambiente in cui natura e cultura si fondone cosi armoniosa-
mente? La civiltd venera & fondata essenzialmente, sulla falsari-
ga del Palladio, nel binomio uomo-natura, cioé nell’equilibrato
contemperamento tra sentiimnento ¢ ragione, Cortelazzo riflet-
te, nel suo operare, una misura che vaal di la della contingenza.
Non & mai troppo metadico, troppo severo; la forma non si ri-
solve soltanto nell'aurea proporziene, nel rapporto witto men-
tale della categoria “fiorentina”. Lordine ¢ ravvivato dall’estro,
ciog dal sentimento. C’& sempre qualcosa che sfugge al mate-
matico rigore del razonalismo: & una fuga verso 'emozione
pura, verso una sensitivit istintiva, oscura. Difficile raggiunge-
re la fusione tra i due momenti: quella fusione che fa grande un
Diirer, interprete delle barbare pulsioni germaniche e del genio
classico-rinascimentale, e che fa grande anche un Giorgione,
clegiaco e intellettuale msieme, trasognato cantore d'una im-
mersione dell’uvomo nella narura. Ma la meta ideale resta la stes-
sa. Non ¢’ mai, nelle sculture di Cortelazzo, prevalenza asso-
luta del “merodo”, e neppure del gusto, inteso come Ossequio al
luoght comuni di un ordine interno diventato convenzione:
bensi equilibrio instabile tra il dettaco della mente (sviluppo ri-
goroso della forma) e il dertaro della fantasia (immersione pani-
ca nel disordine della natura fluente).

«La seultura, ed in genere I'opera d'arte, io la intendo come
un dialogo aftabile, una sorta di rfisonanza sentimentale tra 'au-
tore ¢ il fruitores, Sono parole di Cortelazzo. E ancora: «Chi si
pone di fronte all’opera d’arte deve sentirla come sua». Il pro-
blema di fondo & appunto qui: come far coincidere lintenzione
estetica del creatore con la capacith ri-creativa del fruitore.
«Non pretendo», dice Cortelazzo, «che il fruitore abbia le mie
stesse impressioni, che capisca e si immedesimi in me, ma che
almeno senta qualcosa che a me lo avvicini=. Il discorso, come
51 vede, & sempre un discorso di equilibri, Lo scultore propone
un suo “mondo”, ma non presume che esso venga assimilato o
che addiriteura esso si cali dentro la personalici del fruitore del-
P'opera d’arte: cerca di dargli la “spinta” per quello che dovreb-
be essere appunto un “colloquio affabile”. Guai a pesare trop-
po! La civilta “veneta” di Cortelazzo impedisce qualsiasi so-
praffazione, anche di ordine estetico. Ecco perché Partista non
intende definire troppo i “significat”, neppure in un ordine
squisitamente plastico: egli ama rimanere nel campo dell allu-
sione” cara a Mallarme. Le lamine-foglie si tendono sinuosa-
mente verso il cielo, ma non sono in s¢ né lamine né foglie; cosi,
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mentre le superfici patinate possono richiamare il verde sgrana-
to del sottobosco, le lucidature riflettono una luce, un abbaglio,
un riverbero che pone tutto in una dimensione irreale.

C’¢ talvolta, un lomane richiamo mitico, quasi un empito
eroico (magari accennato nei titoli); ¢’'¢ un accenno a folle di
personaggl, a vele dispiegate, a passi di danza. Negli anfrani
d'ombra, nei sottosquadri secchi e morbidi insieme, nei giuochi
di pieni e di vuorti in cui il bronzo quasi si smaterializza, pud es-
serci una ':Utrgest:one nawralistica: erbe, fogliame, caverne su
cut la luce s"arresta, rugose cortecce, licheni, scaglie di pietra...
Ma I"accenno resta discreto. Una sorta di mistero avvolge que-
ste sculture, che mai si possono compiutamente abbracciare.
Atraggono e sfuggono; par di “comprenderle” perfettamente
con 'occhio ¢ la mente, ed invece ti ripropongono sempre nuo-
ve impressionl, nuovi mneran o1 fantasia, Eppure, la forma, la
stessa forma che ha fatto impazzire un Fidia o un Michelangelo,
non si tradisce: vuol essere eterna, immutabile, L’umpi.i di Cor-
telazzo & qui: in questa dimensione che dal contingente mira al di
13, ¢ non sappiamo neppure dove,

Paolo Rizzi, 1974

Una delle curiositi meno accettate dalla critica moderna &
quella che mi spinge a conoscere gli artisti nell’ambiente in cui
operano: curiosita di cronista, lettore di dian e di autobiografie,
sempre in moto per dialoghi e interviste molto spesso rivelatori.

Dhai colloqui, anche casuali, possono nascere, attraverso 'im-
pegno e la lucidied del discorso, degli utili dubbi per Partista,
delle meditazioni positive sul loro lavore. Non vogho far qui
'apologia del eritico testimoniale o, peggio, del crinco dedito
alla socratica operazione della maieutica; voglio soltanto preci-
sare come §1 possa arrivare a certe conclusioni da una osserva-
zione imprevedibile, che puo creare in chi ascolta delle reazioni
a catena o proporre degli inesorabili punt interrogativi.

Quando vidi per la prima volta, a Venezia, in una mostra di
qualche anno fa, le sculture di Gino Cortelazzo, mi sembro
giusto di fare qualche obiezione all’artista, che mi aveva chiesto
un giudizio sul suo lavoro. Avevo notato infatti nelle sculture di
Cortelazzo alcune contraddizion stilistiche, che non riuscive a
spiegarini, e che avevano creato una curiosa frattura fra certd
element formah astratti e la concezione netamente figurativa
if Cul erano inserit.

Inoltre Cortelazzo indugiava in una sorw di gusto satirico-
&0

caricaturale, alquanto estraneo alla sua natura, incline invece al-
la meditazione ¢ alla razionalita.

Potei constatare, in seguito, come le mie riserve e le mie osser-
vazioni avessero determinato nello scultore, non dico una crist,
che sarebbe parola troppo grossa, bensi la volontd di una lucida
revisione, dalla quale sarebbero poi emersi, in una ripresa quasi
febbrile della sua attivita, 1 caratteri pit coerent di uno stile filrato
e approfondito da una piii ferma coscienza culmrale moderna.

Monostante la solitudine campestre a lui cara, ai margini del-
la cittadina estense, Cortelazzo aveva rivissuto idealmente, pe-
netrandone i principii fondamentali, nello spirito di aleune tipi-
che situazioni dell’arte europea, riducibili sopractutto a Moore
¢ alla scuola britannica fiorita intorno a lui, da Armitage a
Chadswick. E indubbio pero che la riflessione dellartista ha spa-
mato al dh |a di quei limid storici, considerando altri aspertti pit
remoti e piin recenti della scultura in Europa ¢ in America.

In quel momento di attiva autocritica, ebbero imzio le mie
visite allo studio di Cortelazzo, che occupa alcune stanze della
vecchia casa padronale, al centro di una pmpncn terriera, in
cui albert da giardino e da frutto si alternano in un I't“ﬂg]l{}‘:(} vi-
vaio, contornato dai campi coltivati a granoturco e a vigneto,
sullo sfondo romantico degli Euganei, dai dolci profili, interrot-
ti dal cono massiccio del monte Venda.

..l mite Gino coltiva in questo ambiente di venete dolcezze vi-
sive 'amore per le forme pure e gentili, nelle quali si rispecchiano
le armonie e gl accordi che regolano, in una serie di segret rap-
port, fra simboli e analogie, le sue elegant mvenzioni plastiche,

5 trama, naturalmente, di una «eleganza», che'e segno di civil-
ti, che obbedisce al concetto umanistico, cui Pattivita della scul-
tore s’ispira, secondo una giusta dimensione etica ed estetica.
Alle volee le affinitd e le comncidenze si possono esprimere, ad
esempio, nell’andamento di una frase musicale, di un motivo
vivaldiano, ma si tratta di riferiment letterart, di impossibili,
real, raffrond fra arti diverse.

Rimangono fermi comunque i legami, che uniseono queste
sculture tanto ai principii di una visione plastica surreale, quan-
to alle suggestioni misteriose di un luogo, in cul, adattandost,
esse assumono caratteri nuovi e originali. Tali affermazioni po-
tranno sembrare paradossali, ma un esame del processo evolu-
tivo, compiuto dall’arte di Cortelazzo in questi ultimi due anni,
potrebbe invece confermarne "auendibilita.

E opportuna, a questo punto, un breve accenno alle seulture
in legno, per lo piti di carattere monumentale, ¢ che divergono,



non solanto per la materia e per le dimensioni, da quelle di
bronza, le pitt numerose nell'opera dello scultore, Nella sceha e
nell'intaglio del legno (la concezione delle forme assume caratte-
ri diversi, spesso riferibili, per lo stle, piuttosto a Zadkine che a
Moore, soprattutto per la ricerca di una verita legara al sentimen-
to della natura, al rapporto segreto con la natura in alcune sue
forme primigenie, diventate poi, nella scultura, forme primitive).

Cortelazzo ama wnavia aggredire 1 grossi ronchi d'albero
con sgorbie, scalpelli e mazzuolo, per ridurli nelle figure della
sua fantasia: ama la dura fatica dello scolpire «per via di toglie-
res, con la stessa passione dello scultore russo, dominato da
una sorta di meraviglia ancestrale, mai attenuata dalla sua eivilei
di arusta moderno.

Ma la vera natura di Gino si manifesta nei bronzi, studiati a
lungo e corretti e rielaborati nelle cere, piti adatte al suo tempe-
ramento di plastico che, nel rapporto cul s1 & accennato, con
motivi ¢ modulazioni musicali, scopre la piit profonda ragion
d'essere, la giustificazione spirituale di un particolar modo di
comporre su piani diversi, associati o, meglio, ritmati nello spa-
#io, con una decisa concatenazione, talora in contrasto con le
eleganu cadenze, ricche di abbandoni senimentali, in un conn-
nuo ricorso alle antitesi vitali, come al mezzo piti proprio per
accentuare 1 valori espressivi del suo linguaggio plastico.

Basti confrontare per una conferma di tal genere Coro
(1972), Trio (1973), Danza (1973) con Cleopaira (1973), Trion-
fo (1973), Miraggio (1973); ¢ porre fra questi dilemmi le asser-
zioni pilt risolute del Re (1972), della Plazza (1972), di Vele
(1972}, che rispondonoe a una concezione monumentale pit
complessa e bloccata.

C'e dunque, nell'arte di Cortelazzo, una dialettica in diveni-
re, aperta alle soluzioni ]:-iﬁ ricche di possibilica espressive e,
dentro questa dialettica, si svolge la sua tenace opera costrutti-
va, rivolta a combinazioni formali piti rare ¢ difficili...

Ginseppe Marchior, 1975

Gino Cortelazzo & uno scultore veneto, non pit giovanissi-
mo, che lavora a Este presso Padova e insegna a Ravenna. Ha
una cultura classica assai raffinata e una conoscenza aggiornata
dell'arte moderna europea.

Le sue opere in bronza, in onice, in alabastro colpiscono per
Palto grado di elezione formale: il lavoro dello scultore, per lui,
¢ una meditazione (g, lo dico subito, di tipo neoplatonico) fatta

con gh occhi e con le mani. 1l tema della riflessione plastica & la
relazione tra materia e spazio: la forma & I'agente che realizza
questa relazione e ne fa un fenomeno visibile e angibile.

’i’intendu che questa relazione ¢ posta dalla coscienza, ma la
coscienza e appunto il diaframma che distingue e nello stesso
tempo mette in relazione le due categorie mental; deflo spirituale
e del fisico, dello spazio e della materia, della poesia e della tecnica.

La scultura, la cui storia & appunto la stonia del rapporto poe-
sia-tecnica, ¢ il processo che genera la forma e atrua, attraverso
una elaborazione sottile e profonda, il rapporto di spirituale ¢
fisico, spazio ¢ materia.

Non sono entitd opposte e il rapporto & dialettico: la materia
& spazialici potenziale, chiusa, lo spazio & mareria liberata, aper-

, illimitara.

Ecco perché Cortelazzo impiega marerie gia selezionate e ra-
reface, nobili, quasi naturalmente predisposte a configurare
plasticamente, attraverso un ulteriore processo di lavoro-pen-
siero, lo spazio-luce. (Per questa concezione dello spazio come
luce e della luce come qualita assolura, il pensiero plastico di
questo scultore & come dicevo, sostanzialmente neoplatonico).

La forma, che alla fine si definisce come una trama delicata e
sensibile, & un diaframma che media un’esmosi tra finito e infi-
nita, € che non si di solo come spazio ma anche come tempo
pe chi rvelila durata e il tormento del lavoro- -pensiero, nella
maodulata curvarura dei piani, negli spessori calibran, nei riflessi
e nelle lunghe scivolate della luce.

Lo scultore sa che la sua arte & antica e nel suo corso ha conti-
buito in modo straordinario a quel processo di simbolizzazione
continua, che per Ernst Cassirer & il processo medesimo della
civiltd o della stora.

Nello sviluppo della scultura di Cortelazzo verso una sem-
pre pil pura non-figurazione & chiaro il progressivo trapasso
dalla descrizione alla metafora, dalla metafora al simbolo ¢ dal
simbolo al segno che, ormai depurato da ogni ambiguit, & il se-
gno estremamente af:mp]icu di un processo elettivo portato a
termine, di un’esperienza lungamente maturata ed infine acqui-
sita, di una conoscenza fenomenizzata che si inserisce, come fe-
nomeno-chiave, nelluniverse del fenomeni.

Giulio Carlo Avgan, 1976

...Cortelazzo aveva ottenuto ad una certa data, intorno alla
metd degli anni 70, dei raggiungiment molto alti, Quando
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venni a visitare lo studio, mi fermai di fronte a tre opere in mo-
do particolare, e le osservai con molta antenzione. Era quell'at-
tenzione che nasce sempre dall'incontro singolarmente felice,
Nel contesto di tante opere alcune pare che si guardino con
particolare interesse, quindi ¢'¢ questa reciprocita fra "avviso
che viene dall'opera ¢ I"attenzione con cui raluna viene imme-
diatamente accolta. Queste opere sono abbastanza éccezionali
nel contesto del corpus dell’opera di quest’artista ¢ sono f Bri-
gantino, il Toro e La Farfalla. Non sono mai riuscito a capire da
dove venissero fuori queste tre opere. Ho cercato di fare un po’
di filologia, alla maniera in cui amo farla io e ciot non atraverso
dei rimandi diretti ed inerti, di tpo «questo ha guardato quel-
lox, perché 't una tale relazione-interavione di cose che 'arti-
sta vede, sente, partecipa, trasmette che & assurdo dire che I'ar-
tista ha guardato questo o quello, e forse soltanto un correto
metodo intertestuale ¢i pud soccorrere,

Se dovessi ripercorrere per mio conto la strada che porta a
queste opere, viaggere nel medioevo, mi dissi. Guardandole ve-
devo spazi, forme, destini di quella stagione storica in cui & pre-
sente, sempre epifanicamente, il principio di una trascendenza,
dicio che & al di la dell’«experivis, dellesperienza, Ma oltre al si-
gnificato storico si riflerte anche un certo momento della nostra
vita, in cui ¢i appare che tutto cio che avevamo predisposto si &
verificato solo in parte molto modesta, non sempre del tutto ri-
conoscibile e in cui, pitt che la nostra presenza, si pud riconosce-
re la presenza e la mano di altr, fuoni di noi. Chi? Il mondo, la
societa, domineddio, la storia forse, certo & che vi & qualche cosa
che I'individuo non riesce in nessun modo a mouvare.

In queste tre opere che vi ¢ito vi & una netta ¢ manichea con-
wapposizione di oro e nero, di luce ¢ buio; poi dentro a ciascuno
di questi oggett vi sono degli spazi immediati che ti accolgono ¢
ti stnngono, t mettono proprio alle strette, sono specie di gabbie
che improvvisamente si aprono ¢ si chiudono. Sono delle arma-
wre, delle corazze, degli elmi, ma io faccio questi riferimenti solo
per analogia; mi riferisco a cose che non hanno niente a che ve-
dere con questi oggetti. E un modo per spicgarmi queste opere
straordinarie che, secondo me, rientrano nella storia della scultu-
ra di questo secolo in una maniera precisa, occupando uno spa-
#io non da altri occupato. Queste opere le cito perché sono un
momento importante dello sviluppo linguistico del Cortelazzo,
ciot della formazione di quel linguaggio plastico, per cui egli si
differenzia da tuti gl aled, si autonomizza, ed ¢ lui, solo lui,

La contrapposizione di nero ¢ oro, luce e buio-fondo, il Cor-
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telazzo la usa gid con grande lucidita negli anni '75 ed indica un
consapevole uso del colore nella sua scultura fin da quel perio-
do. Il colore, il Cortelazzo lo usa, pare, per affrancare la seultu-
ra da quella che & una sorta di sua condanna, condanna e quali-
13, condanna ¢ strepitosa prerogativa, che & quella del monu-
mento. La sculwira fa il monumento. Il monumento etimolog-
camente & loggerto destinato a ricordare, & ¢io che ricorda, ma
cit che ricorda & ¢io che celebra. Pare che Cortelazzo si svincoli,
esca e si allontani da questa dimensione tradizionale della scultu-
ra, che & monumentale ¢ legata alla figura dell’'uomo. Da questa
dimensione che vede I'vomo protagonista di questa vicenda sto-
rica, per cui I'vomo, la donna sono al vertice di una piramide
dell'esistente, il Cortelazzo s allontana intenzionalmente, cer-
cando di svincolare cid che realizza da queste strentoie.

«..Mi pare che il passo verso la scelta dei cromi, ouenuta fati-
cosamente attraverso ricerche di carattere weenologico, porti il
Cortelazzo ad occupare una posizione tutta sua, molo partico-
lare, ¢ mi pare una specie di risposta, io gid 'ho detto in un’alira
occasione, a un'csigenza che & dell'ulomo Martini. 11 Martini
pit sofferente, quello di Seliea fingrea morta.

Mi pare che a distanza di anni il Cortelazzo abbia risposto in un
qualche modo a questo grande trevigiano, limitaneo anche lui ¢
barbarico anche lui, se «barbaros» vuol dire «colui che non parla il
grecow. Rispetto alle grandi culwre urbane anche Arturo Martini
era un barbaro e anche Gino Cortelazzo & stato un barbaro, cioé
uno che st confronta da fuon della cinta muraria urbana. Questo
colore porta a questo affrancamento, a questa liberta, forse a que-
sta negazione della scultura stessa, ai fondament della sculoura, per
cui non & pilt necessario che sia 'vomo, non & piti necessario che
sia la donna ad essere protagonista, ma pud essere la piana.

Non & a caso che le plante sono protagoniste dell’ultima sta-
gione del Cortelazzo, lui che aveva girato ragazzo per l'orto
botanico di Padova, lui che sapeva tutto delle piante, sapeva tal-
mente tutto che per affrancarsi dalla campagna aveva inventato
a suo modo, in questa stessa cittd dove era nato, una certa realti
espressiva quale il vivaio, Le piante che creava poi non le poteva
piit vendere nella misura in cui erano molo belle e le teneva per
sé, Allora era gia scultore, era scultore molto prima di andare a
Bologna. Cortelazzo sceglie le piante, questi personaggi vegetali
come gli artisti della stagione barocca, che nel colore rovavano
la propria grande possibiliga espressiva in forme aperte che si
schiudono e si offrono a tutee le possibilita del presente, del mo-
mento in cui vengono partecipate.



L'ultima volea che vidi Gino venni qui a Este, forse tre o quattro
mesi prima che lui ci lasciasse: venni chiamato da lui perché dove-
vamostrarmi delle cose e vedemmo qui alla periferia di Este in una
erande officing, un grande ¢ straordinario oggetto. Lui mi disse:
«Ti ho chiamato perché la devo colorares. To lo guardai sbalordito
¢ dissi: «Ma come? guarda che & gia wta piena di colores. Allora
Jui mi guardo e disse: «Ma..., forse pud restare cosi». Rimase cosi,
ma anche questo episodio, come tant alui, indica come gli ulum
anni della sua ricerca fossero incentrati it su questo problema
del colore. Colore come mezzo per uscire dalle sreoie dell'og-
getto monumentale ¢ per andare verso una forma che potesse im-
mediatamente comunicare con it su un piano diretto, creando
uno spazio e essendo essa parte o momento dello spazio.

Lo sperimentalismo del Cortelazzo, quest'istanza di continua
ricerca, & un modo suo di vivere questa nostra epoca piena di con-
waddizioni. Qui sta la sua grande moralic, Precisamente in questo
bisogno di conoscenza, in questa esigenza di dar conto agli alui di
come si debba rispondere in wrmini di ragione ¢ sentimento a
quelle che sono le istanze del tempo, della storia che si vive.

Ginseppe Mazzariol, 1987

...E stato un artista non accademico perché incapace di subi-
re i fascini oppure le lodi monotone di quella che pub essere la
tradizione effimera della crivica milicante.

Cortelazzo captava la riechezza espressiva di ogni materia
appunto impegnandosi direttamente sul corpo stesso della
scultura, altro corpo da formare, tutto da porre nel mondo, da
reiscrivere, in una testualith visiva,

Parafrasando quello che diceva Cézanne, Cortelazzo pensa-
va in «sculturar, evidentemente cogliendola nella germinazione
originaria di essere vivente tra le cose per arrivare alla costru-
zione di quella che & la verita del suo specifico esistere, la forma.

La forma non era assolutamente un'idea astrawa, un proget-
to astratto, intellettuale, staccaro dallo spazio e dal tempo, era
I'idea di esprimersi con quella materia, con quella segnicita ma-
teriata, che egli vedeva gid nei propri occhi e trasmetteva alle
scelte tecniche dei suoi gesti in un diagramma coerente.

La sua visione, il suo modo di continuare il discorso, il dialo-
go con il visibile, secondo me, erano gia tuti compiuti nella
scelta originaria: il pezzo di marmo, il pezzo di onice, anche se
non operato e sgrezzato, conteneva gia la virtwalita otale del-
Poperazione finita,

La materia era traccia del senso ¢ genesi perenne della pro-
cessualita della forma, come sanno gh scultori. Scatta un gioco
molto difficile da descrivere. Non voglio fare naturalmente del-
la psicologia dell’artista o della creazione, perché le strade sono
sempre incredibilmente differenziate ¢ difficili da descrivere, e
soprattutto aleatorie per ogni opera.

..Ogni materia che viene affrontata ¢ un’espressione di
espressivitd, & una esplosione di creativita,

Conelazzo non permuta 1 materiali di cui si serve: non € in-
differente per lui creare una forma di legno, o chiedere una for-
ma dal bronzo, o chiedere una forma dall’onice: "onice contie-
ne in se stessa, proprio, le ragioni strutturali, estetiche, sensibili,
materiali ¢ comunicative, dell’aver preso quel upo di posiziona-
tura nello spazio.

...Quindi la scultura di Cortelazzo evidentemente rifiuta, ma
non per moda, o per allusioni di carattere vagamente contem-
poraneistico, il problema della figura, della rappresentazione di
cidy che fa statua, di cid che fa monumento.

La figura non & solo un problema di caranere storico, la figura ¢
anche il problema di una scelta linguistica touale per Cortelazzo.

La figura & una specie di lontana metafora, un'allusione rap-
presentativa alla quale, mtto sommato, la sculwira non & tenuta
a giungere col pericolo di chiudersi nelle ulieriori cosmesi del
modellato.

La scultura ha ben alre forze espressive, ha una ben altra au-
toregolamentazione costruttiva, la figura & solo una possibilita,
¢ stata storicamente una possibilita lungamente cullata, lunga-
mente lavorata e declinata da generazioni di scultori.

Essa non & essenzialmente da identificare con il fine del pro-
durre, del fare la scultura, del fare e dell’avere a ¢che fare con la
materia, con la materia che & certo oggetto di aggressione «tec-
nica», oggerto amorevole di impersonamento visivo.

L artista ha bisogno di una teenica, ha bisogno del suo fare, e
Cortelazzo in qualsiasi caso, quand’anche cominciava a seeglie-
re i suoi legni, quand’anche rispettava nel legno la verita origi-
naria del suo tessuto, del suo contesto, aveva bisogno anche di
cullare il significato pitr profonde di quest’oggetto che si stava
materiando alla seconda potenza nelle sue mani e che proveni-
va dalla sua fantasia, per cui scavava, levigava, ma non metteva
una cesura tra la potenza immaginifica del legno e quello che sa-
rebbe stato il rsultato.

...Ecco perché allora ad un certo punto la sua produzione di-
venta proprio questa volonta di linguaggio, questa volonta di
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comunicare, a it i cost, valorizzando, come & stato ricorda-
to, la hguralita dei grafemi, valorizzando questa specie di mes-
saggio affidato, anzi impastato uriginariamcnre con la matenia
sulla ql.l"lIL scava un testo che fa rutt'uno con il suo supporto, che
fa tur’une con la visibilita, perché naturalmente la visibilic & il
mezzo che ha artista per comunicare con gli altri.

Sono i suot concetti scultorei che devono andare a cogliere, a
raccogliere 'altro, incontrarlo e intrecciarsi con lui e con la sua
comunicazione, alerimenti si ricade nell’accademismo.

Allora si ricade nella statua da piedestallo, nell'ogeeno da
museo, nel monumento funebre generalmente ottocentesco,
che sta in mezzo a certd spazi in maniera indifferente, del o
arbitrariamente inserito in una societd che non lo vuol vedere,
non lo vuel sopportare, ma che lo deve assolutamente, simboli-
camente, giormo per giorno, falsamente u_mtuuphrc_

Ho osservato un gioco sottile, secondo una personale pro-
spettiva interpretativa nelle opere di Cortelazzo.

Le marterie sono sclexionate per i loro valor imerinseci di
espressione, proprio per i loro spessori fisici, per i valori di river-
bero ]un'lmr)sn ma gueste materie non sono :.r:mp]u:a_m{:ntc
una cosmetica della forma.

Sono la forma stessa e questa forma stessa viene tentata corta-
mente, attraverso scomposizioni stilistiche anche cultissime, con
referenze che sono state pitl volte avanzate e proposte da crin.

Quest sulemi sono puramente secondari, sono funzionali
alla conquista tecnica interiore per arrivare alla definizione della
forma che Partista aveva concepito originariamente, in questo
nucleo, in questa unita, entitd originaria, in cui ¢'& una continui-
td tra lartista ¢ la natura da cui wrae la forma, Popgetto, la cosa
da costruire, la sua scultura vera ¢ propria.

In questo senso, se vol osservate puntualmente le sculture di
Cortelazzo, vi accorgerete che vi & sostrato intellettuale raffina-
ussimo ¢, dal punto di vista puramente visibilista, vi accorgerete
che non ¢'& un punto della scultura che stia fermo, che si faceia
chiudere in una sorta di tutto tondo e wanquillizzante.

Stmone Vianr, 1987

..La generazione, 'idea, 1l concetto di generazione mi pare
fondamentale nella scultura di Cortelazzo, straordinariamente
visibile, intellegibile, palpabile nella sua ricerca plastica. Egli
sentiva la scultura non come qualcosa di statico, secondo I'idea
del monumento e del monumentale, ma come qualche cosa di
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dinamico, di una dinamicita che non cresce di per sé, non perd
una scultura che imiti (¢ anche questo & uno degli studi fatti dal
Cortelazzo) il «mobiles di Calder, che st muove nell’ana e che
provoca impressione di crescite improvvise ¢ di giochi di
espansione; per Cortelazzo la scultura & «fermas ma anche di-
namica, perché cresce con il gioco della luce, cresce nel movi-
mento del gmrno nel modificarsi del rapporto e e dell’ a.nEnln di
illuminazione. E, questa, una sua scoperta sostanziale e per
questo insisteva sul gioco di pmm che assorbono, mglnmmnn
la luce ¢ la riflettono con magie sempre diverse ¢ inattese.

E glu\tn qui parlare di un altro rapporto pmrllnaqnm con chi
riusciva davvero a cogliere ¢ a interpretare questa sua ricerca, di
un fotografo, di Enrico Cautaneo, che aveva capito turto della
tensione plastica di Cortelazzo. La grande monografia uscita
nel 1978 sull'opera di Gino & esemplare ¢ monumentale gia di
per sé: per la scultura di Cortelazzo, ma anche dal punto di vi-
sta editoriale, perché il testo di Marchiori si accompagna alle fo-
tografie eccexionali di un forografo che ha mostrato sempre una
sensibilitd estrema nel cogliere e nell’esaltare il ritmo luministi-
co della scultura di Cortelazzo, cioé la crescita, il dinamismo
implicito, I'espansione, la generazione.

Caratteristica fondamentale della maggior parte delle scultu-
re di Cortelazzo & quella del rapporto tra materia ¢ spazio: non
¢'e alcuna intenzione rappresentativa, anche dove, nel manife-
sto che qui abbiamo visto, questa grande struttura vegerale, o in
altre sculwre in bronzo, resta evidente il richiamo alla narura,
Non esiste, a mio avyiso, aleuna intenzione narrativa o rappre-
sentativa; Gino non intendeva fare la pianta decorauva, non
voleva rifare la foglia di per sé, ma partiva dalla pianta e dalla fo-
glia per invadere lo spazio e creare un rapporto diverso tra I'os-
servatore, che & lo scultore, ma siamo anche noi, la matera e lo
$pazio in cui questa materia ¢ inserita. Credo che il richiamo al-
la natura sia tornato nuovamente ¢ tanto forte negli ultimi anni,
proprio perché Cortelazzo aveva capito quali erano le tendenze
ele necessita del tempo, diciamo le tendenze della scultura con-
temporanea in corrispondenza alla necessita culturale e profon-
da dell'vomo contemporaneo: quella della riconquista di una
identitd, della propria «figura=, la riconquista del rapporto vivi-
ficante con la natura. Gino sentiva che per esprimersi doveva ri-
passare «attraversor questo bisogno ineliminabile. Esprimeva
anche, secondo me, una sorta di liberazione dalla paura dell uo-
mo italiano ed europeo nel momento in cui usciva dagli anni
del terrore, del terrorismo, dagli anni di piombo. I «piccoli tea-



ri= con cui partecipd alla XIII Biennale Internazionale del
Bronzetto, menitando una significativa acquisizione per il Mu-
seo Civico, ncreavano atorno all'uomo «atwore» di vita, la stes-
sa densitd plastico-esistenziale dello straordinario naturalismo
«vegetale» cui I'artista ci aveva abituato in precedenza. Sulla
scena tornava 'uomo ¢ Gino registrava e interpretava il supera-
mento dell'emergenza. lo credo, e so benissimo, che Corvelaz-
zo visse drammaticamente anche queila situazione, senti pro-
fondamente i conflitti di una gioventi che si era tutta bruciata in
quella esperienza. Si chiedeva quali fossero i segnali adarri ad in-
dicare il superamento di quello stato: il colore & certo uno di
questi segnali. La riscoperta del colore, cioé della «temperies
esistenziale e della partecipazione morale & anche questo: risco-
perta della natura, del coraggio di ritrovare e di ricleggere la na-
tra come ambiente. E quando Cortelazzo, con molta insisten-
za, devo dire, nel 1975, al tempo di quella bella mostra in Prato
della Valle - non originale, magari, perché non voglio dire che
fosse una noviti, ma certo era unica per il Veneto, anche se imi-
tava, in qualche modo, le esperienze provocate da Carandente
a Spoleto, e quelle di Volrerra; era necessario farla anche a Pa-
dova, cosi come sarebbe giusto farla anche a Este - quando, di-
cevo, egli discuteva con insistenza le problematiche di inseni-
mento di una scultura nell'ambicnte, era proprio perché c'era, e
rimane, la necessita di ricrearc nuovi segnali di comunicazione
culwrale per le nuove generazioni.

La scultura che abbiamo nelle nostre piazze ¢ quas: wtta ot-
tocentesca, parla un linguaggio che non & quello delle genera-
zioni che sono venute dopo. Questo fatto non & negativo di per
s, poiché abbiamo una «storia», un patrimonio culturale e una
tradizione da rispettare, ma & necessario anche parlare la lingua,
¢ il linguaggio delle ultime generazioni, parlare con le loro for-
me, avere | modi della loro visualizzazione, le materie delle loro
manipolazioni. Questo era fondamentale per Conelazzo; vo-
glio dirlo anche ricordando quello straordinario oggeto anima-
le che ho visto nell'aia nella casa-studio di Cortelazzo, quella
specie di foca che gioca a palla, quel segnale di gioco e di diveru-
mento; perché la seultura & anche gioco, divertimento in quan-
to rapporto diretto ¢ creativo con la realtd. Nel dialogo con la
realta il gioco e il divertimento sono important momenti di
comprensione, di meditazione liberata da qualsiasi preoccupa-
zione. Non esistono solo sculture serie o seriose: esiste, piutto-
510, un rapporto vivo con la cultura della rradizione ¢ del pro-
prio tempo, e lo scultore fa, realizza quello che la sua cultura gl

ispira, ¢ aggiunge quello che sente necessario produrre per la
societd, una proposta, un progetto, Mol aliri sono gli asperti
che andrebbero messi in evidenza della ricca personalita di arti-
sta che era in Cortelazzo. lo ho cercato qui solo di fondere
quella che era la mia relazione teenico-critica a quella che & lav-
ventura, diciamo biografica, di quest'uomo, per il quale ho an-
cora € avrd sempre, un affewo

Giorgio Segato, 1987

...La forma fu sempre per lui un'esperienza plastica e concre-
ta. La scultura gli apparve gia provvista di un’autonomia for-
male matura, reale oltre ogni realismo. Un'istruzione di ornato,
di disegno ¢ modellato, comune agh swudenti darte, avrebbe
ceramente addomesticato I'urto, temperato la scoperta, am-
mansito la necessiti. La «tradizione= dunque rappresentava per
Cortelazzo la varietd dei fenomeni plastici, un repertorio di for-
me che gid portavano segni evidenti della disintegrazione del
volume. Fu allievo di Mastroianni in un clima che, in quegli an-
ni Sessanta, poteva essere considerato di wconversazione» o =
in termini non pit ideologict - di resistenza dello specifico, del-
le leggi della forma come istanze significanti; innalzd forme rese
¢ svettanti, flessuose ¢ appuntite, forme di bronzo e di ferro
aperte, compenetrate dall’ana; s:ggbblmcrguiﬂmapnﬁcﬂ

duta dai piani come sagome pianeggianti oppure come superfici
ondose; immagind la scultura come una «naturale» combina-
zione tra questi piani ¢ la luce e 'ania, Le superfici si dispongo-
no all'assalto della luce, si consegnano alla facolti scultorea de-
rivata al piano dalla massima esposizione alla luce: il bronzo lu-
cido & un pmnu mosso e luminoso, diventa dunque il «pienon
C]"Iﬂ‘ sempre FIIJ: ﬂmw#m il contrasto con i 'P‘la.lu '-“-'“Eml' in
ombra, con il vuoto modellato all'interno, frutto della loro in-
tersecazione. Seguendo la sua personale volonta di forma, in-
torno alla meti degli anni Settanta, Cortelazzo approfondisce,
infarti, il contrasto tra interno ed esterno. Inizia a svuotare | vo-
lumi, o meglio la parvenza esteriore dei volumi che finisce con
il reggersi, all'interno, su brevi pare, il minimo necessario af-
finché si mantenga la consistenza della gravitd plastica che, cosi
aalleggeritas, viene destinara al movimento, | piani interni reg-
gono le volte della forma del volume che diventano libere su-
perfici, libere di trashgurarsi in luce, libere di comportarsi, flet-
tersi e allungarsi, come superfici organiche. 11 bronzo drato,
specchiante delle superfici esterne, contrasta con 'ombra scan-
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dita dai piani interni; la luce si materializza sopra quelle superfi-
¢i, & una luce totale che «oceupandor la materia ne rivela I for-
ma (definirla «elegante» come pilt volte & stato fatto, ci sembra
scongiurarne |'intensita formale e fraimendere il peso concet-
tuale che la luce aveva per Conelazzo). Egli andava istruendo il
ayvuotor allinterno della scultura. Auraverso la creazione dei
piani interiori indagava la natura dell'ingombro fisico, il segreto
della gravitd, modellava 'amibra che risiede oltre la superficie,
testimone della natura terrena dei corpi, le anribuiva visibilita ¢
funzione, un'architetura; modellandola, la conosceva. Nel
gruppo delle sculture Farfalla, Toro, Spagna, Brigantino, il mo-
vimento & dato dalle flessioni dei piam superficiali, dalla dispo-
sizione dei tagli ¢ delle articolazioni, ed & ulteriormente inner-
vato, all'interno, dalla varieta posizionale di quei solidi fram-
mezzi d’ombra, 1l dinamismo delle forme ¢ il mobile contrap-
punto tra pieni ¢ vuoti, I'idea del volume come sintesi di piani
volati, ¢i riporta col pensiero alle lontane constrarctions di Lau-
rens indotte al movimento, a Duchamp-Villon, a Boccioni: la
scomposizione cubista ¢ poi il moto futurista possono costitui-
re una remota fonte di nferimento, che risulta ancora pit chiara
nelle sculture che hanno un pid diretto rapporto con le forme e
i processi naturali. Nella serie delle Foglie, dei Fior, in un'opera
come Fora, le superfici bronzee acquistano un moto ondulato-
rio, flessuoso ¢ continuo, vagamente spiraliforme, un moto che
si propaga da un nucleo centrale, un nocciolo a vite da cui siav-
via l'apertura della «corollas. La vitaliti plastica, sintesi di mate-
ria tridimensionale ¢ movimento organico, si pone su una linea
che proviene dai grandi maestri della scomposizione dinamica
piuttosto che dal padre legittimo della sculra «organicas
Hans Arp, interessato all'integricd plastica della scultura, in
quanto sede della potenza nucleare della viwa, che si conserva
nelle forme del bronzo ¢ del marmo dall'andamento «pieno»,
non mai destrutturabile, scomponibile. Cortelazzo non pud ri-
nunciare alla consistenza ¢ alla tensione del fanto plastico orienta-
to verso un processo di emanazione di piani, sia esso direttamen-
te ispirato alle forme nawrali o pervenuto a un distanziamento
tale da conservarne solamente la necessita di una tornitura astrat-
tamente biomorfica. La sculwra per Corelazzo rappresenta
ogni volta un progetto di sollevamento da terra, tende a librarsi
nell’aria, a spiccare il volo, eppure non pud liberarsi dalla gravita,
dall'immobiliti reale: essa & inesorabilmente vincolata alla terra....

..Per Cortelazzo la scultura & fino in fondo un'avventura
della conoscenza, non & certamente una ricerca di valori forma-
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li, compositivi ¢ né, tantomeno, percettivi; non vi & mai, nelle
sue opere, una tentazione di forma pura, ma sempre un'ipotesi
di erescita, un'istanza primaria della volonti di crescita, di svi-
luppo del nucleo plastico, intimamente attivo, destinato a spri-
gionarsi, a evolversi nello spazio non per un impulso energetico
gestuale, ma per un calcolo della liberta, un desiderio di misu-
rarsi con un'idea di liberta totale - che ognuno di noi immagina
propria dell'immaterialita del cielo - conservando 'immobilicy
¢ i caratteri specifici della materialiea della terra. In questo pro-
getto, in questo sentimento della «missione= della sculwra, vi &
qualcosa di altamente spirituale, tanto pid intenso quanto pid
intrecciato a una consapevolezza primaria della mole della mate-
ria ¢ del lavoro reale, fisico dello scultore: un esercizio del fare
molo pregnante, decisivo. Egli non disertd mai la «certezza» al-
bertiana della scultura, Ia celebrd pur sovvertendone la compo-
stezza delle forme; mirava alla massima espansivita luminosa, a
raggiungere un'orbita nello spazio universale, privo di confini;
convertiva le sue aspirazioni pidt profonde in forma di scultura.

In alcune opere della seconda meta degli anni Sertanta Corte-
lazzo sperimenta ['autonomia scultorea dei piani, siano essi sa-
gome ad andamento sinuoso, organico, o paret rettilinee; porta
all’esterno, ex plein-air, i piani interni che aveva escogitato come
«negativi» dei volumi. Quegli stessi piani che avevano rivelato
qualita di tenuta plastica minimale e decisiva, diventano essi stes-
st la forma intera. Nell fntellettuale o, ancor di pid, nell’ Avaro, la
scultura & una sequenza di piani: wa essi il vuoto, il contrappunto
& diventato incastro, la luce ha modo di distendersi, di nvelare -
senza abbagliare - superfici estese, quicte e persino ironiche, illu-
sive. Quando, negli ultimissimi anni, Cortelazzo scegliera di la-
vorare su piani ritagliati e voltati, con la superficie irruvidita di
grani di quarzo, ¢ li coloreri per intero di un unico colore, la luce
finird per scomparire, trattenuta in quella dura grana: la sculwra
la inghiottira, ¢ mostrera I'evidenza wridimensionale senza do-
verle la forma. Le ultime sculture colorate non tradiscono pro-
pasiti pittorici o illusionisti, ma rappresentano un episodio estre-
mo di scultura concreta, libera di esistere per se stessa, non pii in
societd con la Juce per rivelare la propria immagme...

: Virginia Baradel, 1990
...Agli occhi di un eritico straniero, che ha sempre ammirato

la sculwra italiana, sembra che Corelazzo possa essere stato
poco notato dal pubblico, perché non si & lasciato profonda-



mente coinvolgere da quel processo febbrile, che ha fatto presa
su tanti suoi contemporanei italiani, non mettendosi in linca con
il resto del monde. Su questo punto non pud esserci dubbio:
benché tunte le arti abbiano sofferto per le circostanze politche
del periodo prebellico, la scultura ne ha nisentito di pii. Questo
non & certamente il luogo adatto per investigare le ragioni del fe-
nomeno, ma certamente pittura ed architettura, benché certa-
mente toccate dal gusto del regime, non ne furono mortificate
tanto quanto la scultura, Il forte desiderio da parte degli scultori,
tornati nella possibilita di farlo, nella seconda meti del nostro se-
colo, di assorbire al pili presto le avventure, le scoperte fatte dagli
artisti francesi ed american era perfettamente naturale... special-
mente perché in molt casi gl scultori americani erano stati pro-
fondamente influenzati dal Futurismo italiano, per cui, rivolgen-
dosi agli scultort americani, molu scultori italiani poterono ritro-
vare la via verso le loro origini nazionali e ricomporre la cesura
causata dal fascismo durante gli anni vent, trenta e quaranta.

Cortelazzo, mi sembra, certamente conobbe e comprese
quanto stava accadendo altrove ma volle conservare quanto,
per mancanza di miglior termine, vorrei chiamare I'aspetto di
abel cantor della scultura italiana. Opere quali La rosa, per no-
minare soltanto un esempio chiaramente, dimostrano che egl
ha assorbito con grande sensibilita la lezione di Alexander Cal-
der. Tuttavia a Cortelazzo importa, ben pit che a Calder, un
aspetto dell'arte che Valery Larbaud espresse cosi felicemente
nella frase: «Beauté mon beau soucis. C'¢ un grado di compiu-
tezza in Cortelazzo, una volonia di sottomettersi a regole ed
ordinamenti che sono tipicamente italiani. Won che Calder sia
insensibile o inconsapevole dei dettami della wadizione, tutta-
via il suo atteggiamento 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 ammerte 'autoritd della wadizione spontaneamente. Per
Calder, le tracce della fabbricazione dell’'opera possono, e, in-
fatti, devono, essere lasciate esposte, in quanto parte del coin-
volgimento dell’artista nel processo di creazione. Vi, saldatu-
re, supporti e glunti sono messi in mostra con la stessa insisten-
za dei fogli di menallo sagomato che formano une «stabiles di
Calder. Per Cortelazzo wirte le tracce del lavoro meccanico ne-
cessario alla costruzione di una scultura devono essere nmosse
dalla vista, cosi che soltanto gli aspetti armoniosi rimangano in
vista, proprio come nel «bel cantow; 1l teenmicismo, lo sforzo, gh
anni di duro lavoro devono essere celat in modo che soltanto i

puro afflato della melodia raggiunga Iascoltatore...

Si potrebbe compiere un passo ulteriore verso la localizzazio-
ne di Cortelazzo nello sviluppo dell’arte moderna mettendolo in
relazione alla tradizione scultorea italiana in generale. Se si intra-
prende questo studio, si scopre che egh continua una tradizione
scultorea specificatamente veneta. LMinteresse veneto net con-
frond di un contorno grafico pronunciato, del tipo per esempio
che si trova net lavon di Tullio Lombarde e det sum seguaci, ¢
certamente uno di quest elemenn. La struttura interna, la dina-
mica interna delle masse scultoree della scuola forentina sono
relativamente di scarsa importanza se s guarda alle upiche scul-
ture venete, quali i rilievi della Chiesa di Sant’ Antonio a Padova.
Ossa, muscoll 1n tensione, nervi contro la pelle vengono lascian
largamente inosservati, E la stessa superficie della pietra, modu-
lara con contnuicd, che costomsce 1l veicolo primﬂ della volomia
espressiva dell'arnsta. Nel lavoro di Cortelazzo s1 nirova un
equilibrio assai simile tra masse e superfici. La massa della sua
scultura non & asservita alla superficie, né la superficie si sforza di
contenere la massa. C'¢ invece un’armonia passiva tra questi due
fondamentah element della seultura, che porta ad una rranquilli-
ta mnterna anche nelle pit complesse delle sue sculwre.

Questa relazione tra massa ed epidermide nel lavoro di Cor-
telazzo ¢ difficile da descrivere a prima vista, sembra trartarsi di
un tipo di scultura che tende decisamente verso Pesclusivo
sfructamento delle possibilita mnerent alle superfici. 1l suo co-
stante ritorno alle «lameller, quale principale elemento compo-
sitivo, sembrerebbe indicare una preferenza per le superfici,
Tuttavia un’occhiata al lavoro di Calder prova che I'uso delle
«lameller di Cortelazzo & del tuno differente, In Calder, i fogli
di merallo sono usati come forme bidimensionali. Sono le loro
posizioni (o gl spostamenti delle loro posizioni) nello spazio ad
evocare una sensazione di tridimensionalitd. In Cortelazzo so-
no le «lamelle» di per sé ad indicare densita e massa perché sono
sempre viste come forme organiche. La loro energia, i grovigli
delle lore creseite sono dertat dalla loro massa interna, indipen-
dentemente da quanto sottile quella massa possa essere. Perfino
quando tratta, come nel caso di hrpeto del 1974, con una com-
posizione che in apparenza dipende dal rapido defilarst dei bordi
esterni dei fogli di metallo, la sostanza interna, la resistenza della
massa scultorea rimane in forte evidenza.

Se si viene via dal lavoro di Cortelazzo con una forte impres-
sione per le sue superfici scultoree, non & perché le superfici sia-
no predominanti sulle masse, ma perché & nella superficie che
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egli ha espresso il meglio di sé, che ha trovato le sue soluzioni pit
onginali. E qui inolore che egli ha spenmentato con maggiore con-
tnwtd Dalle prime sculture in legno alle uldme creazioni in metal-
lr policromo, la molteplicita degl efferti che cambiano il cararere
'L{I:uﬁ: suae S'I.'IPL‘['EEi E\'CI.I]T{}E'L"’I'.‘ O Cossa mai. BL!HCI'.I& |.[: UL SCU]T:LITE
in pietra abbiano un fascino del tto particolare, esse s1 presentano
come fenoment naturaly, distaceate e impassibah. Il loro inguagaio
non & in termini di discorso umano. T nel bronzo, nei fogh di me-
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brante ¢ ¢ mette a parte del suol pm mtimi segret e scoperte.

Le prime sculture in cut le consideraziont personal di Corte-
lazzo sulle superhei diventano manifeste si possono ricondurre
ad opere quali Lmnico del 1973 e successivamente a Lintellet-
titale 0 Lavaro, entrambe del 1977, Nel primo caso, quello che
si presenta come una scrittura pittografica o runica & inciso nel-
la superficie e la ravviva in modo alquanto tradizionale, remini-
scente dei modi di Marino Marini. Queste incisioni sottolinea-
no la superficie non solo adornandola ma anche dando il senso
dello spessore della superficie. La pura bidimensionalita viene
trasformata in sostanza palpabile. Ben pidt sotule ¢ ben pit inno-
vatvo ¢ lateggiamento di Cortelazzo nel peza successivi, Qui
la serittura, e questa volea ci woviamo di fronte a messaggi leggi-
bili (molto prima di Jenny Holzer!), sembra essere stata scriva
da qualche forza interna alla scultura, in modo tale che le lettere a
rilievo sbalzato siano in risalto, ma completamente integrate alla
superficie, senza negare in alcun modo la sua magica ed incorpo-
rea bidimensionalitd, A questo riguardo & anche istruttivo vedere
quanto abilmente Cortelazzo si muova tra superficie ¢ linea. Gli
spigoli lucidati de L wvaro non sono soltanto funzionali alla su-
perficie che essi delimitano, ma sono anche, per loro conto,
partecipanti attivi ed indipendent alla composizione.

Forse la migliore presentazione dell’arteggiamento del tuto
personale di Cortelazzo nei confronti delle superfici scultoree, &
offerto da pezzi quali Metanorfost del 1975, nei quali, superfici
tirate a lucido si uniscono a superfici finite in nero opaco. Nel lo-
ro contrasto, queste superfici antagoniste portano a risposte tat-
tili opposte e definiscono esperienze di spazio varianti. Il nero &
come una caviti che sembra contrarsi e allontanarsi da noi, por-
tando la nostra artenzione verso I'anima nascosta della sculmra,
La radiosa brillantezza del bronzo lucidaro si espande nell’aomo-
sfera circostante, consumandosi come una candela ardente, per
diventare luce pura, in mede tale che la sua impressione di luce
wattile, che limita forma e spazio, comincia a svanire. Seulre co-
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me queste fanno venire in mente le fonti d’acqua sorgiva che tal-
volta st incontrano in montagna: esse parlano della misteriosa
profondita dalla quale Pacqua fluisce e, nel contempo, cacurano
la nostra fantasia con la nobile ed il scindllante movimento del-
Pacqua che rapidamente passa oltre per sparire dalla vista.

La soluzione pitt originale che Cortelazzo era destinato a rag-
giungere nella sua ricerca verso un originale potenziale espressi-
Wik d.[.‘.'H;I. S'L'IPE]'E-I:[E S‘I'_'t,:l]‘tl,'_:l'I'!’_".'.'I.:l yenne El.]].ﬂ Eﬂlﬂ Llﬂ]lﬂ SLLE I'_"Ilrriﬁ_'l'ﬂ
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...l yosa ¢ probabilmente la scultura del nuove metodo di
Cortelazzo che € pitt compiuta. In essa, lincontrovertibile pre-
senza di un oggetto frutto di mezzi meccanici si combina con la
pit delicata ed immateriale evocazione del colore puro. L'ini-
ziale ammirazione di Cortelazzo per gh scultori Futuristi rag-
giunge il suo apogeo in questo lavoro. Egli ha wraslerito gli ideali
di Boccioni e Balla dentro un linguaggio che chiaramente ap-
partiene all’ultimo quarto del ventesimo secolo, dato che si ri-
volge a problemi, esigenze, ansie e speranze che sono peculiar-
mente nostre. [l nuove mode di Coertelazzo di gestire le super-
fici (s1 & tentau di dire: di dipingere le superfici. Ma cié sarebbe
errato. Il suo procedimento di rivestire con una pellicola che
non lasci segni di pennello o alwre tracce pittoriche & di gran lun-
ga pit scultoreo di quanto implichi la parola «dipingere») ben-
ché rageiunga, a mio parere, la sua qualitd pit alta in La rosa
apri ulterior sviluppi destinati a essere interrott dalla prematu-
ra morte dell'artista. Di questi, il piti inquietante & quello che s
potrebbe chiamare una nuova formulazione del paesaggio scul-
toreo, come testimoniano ff castello e Luna a Key West...

Fred Liche, 1992

...In genere ogni momento creativo affidato alla grafica si at-
twa in una prima concezione di possibiliti qualitative e quantita-
tive che poi si risolvono nella diversita della materia; 1 disegni
s'interpretano come un primo percorso libero ¢ automatico del
pensiero ¢ della mano che pud altriment organizzars: in forme
e rilievi; e ancora, nei riemi scandit da ogni schizzo, esst possono
si fornire le tracce di un'intuizione formale atraverso cul & possi-
bile talvolta avvertire anche le qualita di un progetto, ma che n-
mane in ogni caso ignoto fino alla sohdificazione nell’opera.
In questo ordine di consideraziont, sia 1 disegm che le teeniche
incisorie non possono venire consideran come una fase ocea-



sionale e fortuita dell’esperienza creativa di un artista, bensi te-
stimonianza e, sopratuito, momento dialewico di una ricerca.

I cento disegni che Gino Cortelazzo esattamente progetta
per alcune sue sculture non sole confermano quest’istanza
creativa, ma dimostrano ancora qualcosa d'aloro. Emerge con
straordinaria evidenza nella sua opera un perfetto accordo, or-
ganico, indissolubile tra urgenza creatva e disciplina, tra una
necessita di voler far «crescerer una forma e, nello stesso tem-
po, di volerne controllare mitt 1 movimenn del suo svolgersi
nello spazio. Unita talmente sentita da Cortelazzo che & suffi-
ciente individuare 1 percorsi plastici entro cui si svolgono i pieni
eivuoti di certe sue sculture, per riuscire a seguire senza sforzo
la strada logicamente tracciata dal pensiero di scultore e coglie-
re la coerente funzionalitd di tutd i particolart in cui si articola.

Nulla di confuso nelle sue sculture, 1 volumi offrono senza
incertezza le loro superfici all'ombra e alla luce per svolgersi tra
loro con non minore precisione in UN'UNICa visione armonica.

..Armonia di forme che I'artista formula e percepisce anche
attraverso il preciso, quasi ossessivo lavoro di ricerca progetta-
to negli innumerevoli taccuini dei disegni che non rappresenta-
no solo pagine tortuose di appunti dove incertezze, segni e gro-
vigli di forme raccontano della faticosa ricerca di un’idea, ma
piutosto pagme in cul tutto € gia stato portato alla pit perfetta
maturazione e in cui quasi tutto & gia stato espresso. A Corte-
lazzo sono necessari circa cento disegni per scomporre analiti-
camente |a forma destinata a condensarsi poi nella materia fina-
le. Cento disegni per fornire ¢ controllare i cento punti-di-vista
possibili per una forma che deve liberarsi nello spazio.

Ecco allora che ogm disegno denota un’irriducibile coerenza
nei riguardi di un sistema diventando singola cellula di una for-
ma finale; ogni movimento, ogni scarto di prospettiva cosi co-
me ogni traccia lasciata dalla luee negli incavi della forma viene
registrata e bloccata come sequenza di fotogramimi.

Cortelazzo ha disegnato con la precisione di un progettista se-
guendo le infinite possibilita dello svolgersi della forma nello spa-
zio; ha disegnato come oggi lo farebbe un computer: sarebbe
stato solo necessario imputare le coordinate spaziali esatte e 'an-
golo di rotazione per poter vedere su un qualsiasi schermo la sa-
goma voluta ruotare su se stessa e in tuute le posizioni possibili.

..Attraverso Uopera grafica & possibile, dungue, seguire e co-
gliere il momento fenomenologico della techne artistica di Cor-
telazzo e, soprattutto, rilevare un linguaggio in cui ogni segno -
p;ass1g40 di movimento ~ vale solo se posto in relazione con
rl.].I_Tl g]l ﬂ,ltﬂ Segﬂ'l d.!,"_'" Opcra. Jek ﬂl'tlsl".’.'l !\E’l'l.'lbl".l ]ﬂfﬂm Mﬁntr(]].l.ﬂl'('
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HHIGJTI:'I mziunn] mente e I:Il.l:lSi: {':ISSU&';EVFlm-L"HU_‘ ﬂl'.l'ﬂ.l:i:{?ﬂm };{J]‘ﬁ.‘iﬂﬂ.

..\ partire dalla seconda meta degli anm Settanta, Cortelazro
concentreri la propria ricerca su forme different; sard la vola delle
superfici, delle sagome e dei profili ma pit ancora ad interessarlo
sard il forte carattere scenografico e architettomeo che P'opera stes-
sa potri costruire attorno a sé in modo amvo ¢ sempre diverso.

wNella Citea del *76, in Castello e nell’ Intellettiale del *77 ¢
ancor di pin in Scenografia del °79, la scultura & una sequenza
che s1 defimisce per piani; € la narrazione di uno spazio interrot-
to, spezzato ¢ aperto, che vuole raggiungere 'ambiente circo-
stante, Qui Cortelazzo ha preferito infrangere e rompere quegli
equilibri ¢ guelle armonie che prima permettevano alla forma di
contorcersi ¢ di cercare lo spazio nel proprio sviluppo. Al con-
trario, in queste sculture Partista definisce e progeua delle vere
architetture dove la dislocazione asimmetrica dei volumi, dei
piani e lo snodarsi e il ritagliarsi acuto delle sagome traceia una
forma che sembra disegnarsi nello spazio. Ed & vero e proprio
disegno inteso come localizzazione di scorci, come dinamica di
rotrura, come separazione di tonaliti ora meno, ora pil lumi-
OSEe € OSCUre...

Chiara Bertola, 1992
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MOSTRE PERSONALI

T

Galleria “1l Portico™, Cesena. Presenta-
zione di Umberto Mastroianni.

Galleria *Mantellini”, Forli. Presentazio-
ne di Umberte Mastromann,

“Cemro d"Arte e di Cultura”, Bologna.
Presentazione di Uniberto Mastroiann.

19638

Galleria Tl Sertebello”, Torino. Presen-
tazione di Piero Bargis.

“Circolo degli 11", Reggio Emilia. Pre-
sentazione di Renzo Guasco,

1969

Galleria “Palazzo Carmi”, Parma. Pre-
sentazione di Raffaele De Grada.
Galleria “Scotland House”, Milano.
Libreria “Renzt”, Cremona. Presentazio-

ne i Elda Fezz,

1979

Galleria “Benedetti”, Legnago. Presenta-
zione di Raffaele De Grada.

Galleria “Pagani”, Milano. Presentazione
di Raffaele De Grada.

1971

E:T“m'n “La Chiocciola®™, Padova. Pre-
sentazione di Guido Peroceo.

Galleria “Bewvilacqua La Masa”, Venezia.
Presentazione di Raffacle De Grada,
Galleria “San Benedeno”, Brescia, Pre-
sentazione di Raffacle De Grada,

72

Galleria “La Nuova Sfera”, Milano. Pre-
sentazione di Raffaele De Grada.
Galleria “Viom”, Torino. Presentazione
di Guido Perocco.

Galleria “1l Sagirrario”, Salsomaggiore.
Presentazione i Elda Fezei.,

1973
Gallena “Corana”, Milano. Presentazio-

ne di Giuseppe Marchiori, Davide Lajo-
lo, Raffaele De Grada.

Galleria “Hausammann”, Cortina d” Am-
pezzo. Presentazione di Giuseppe Mar-
chiori.

197

Gallerin “Hausammann”, Corana d'Am-
pezzo. Presentazione di Giuseppe Mar-
chiori.

Galleria “Fidesarte”, Mestre. Presenta-
zione di Paolo Rizzi

Gralleria “Petrarca”, Parma. Presentazio-
ne di Paolo Rizzi.

Galleria *Sartori”, Padova. Presentazione
di Giuseppe Marchiori, Davide Lajolo,
Raffaele De Grada, Paclo Rizzi.

19?"5 : :

Galleria “1l Tnangole™, Cremona. Pre-
sentazione di Elda Fezzi.

Galleria “Zanini”, Roma. Presentazione
di Giuseppe Marchiori.

Galleria Lo Spazio”, Brescia, Presenta-
zione di Giuseppe Marchiori.

Galleria “Petrarca ", Parma. Presentasio-
ne di Elda Fezzi.

976

Galleria “La Bavardina”, Gavordo. Pre-
sentazione di Flda Fezzi.

Calleria “San Marco”, Bassana del
Grappa. Presentazione di Salvatore
Maugeri.

Galleria “G”, Berline. Presentarione di
Giulio Carlo Argan.

197
Galleria “Bergamini®, Milano. Presenta-
zione di Gulo Carlo Argan.
Galleria “Frankfurter”, Francoforte, Pre-
sentazione di Giulio Carlo Arpan.
Galleria "Ursus = Presse”, Disseldorf,
Presentazione di Giulio Carlo Argan.
Galleria “Monika Beck”, Schwarzenac-
ker. Presentazione di Giulio Carlo Ar-
an.
alleria “L’Arcobalenc”, Roma. Presen-
tazione di Giulio Carlo Argan.

1978

Galleria “Hausammann®, Mestre.
Galleria “Chelfi, Verona

Galleria “La Chioceiola”, Padova.

- F i g R : !
Galleria “Cortina”, Milano. Presentario-
ne di Giuseppe Marchion.

1980
“Seultura Ambienee”, Este.

1981
Galleria “Ghelfi”, Verona. Presentazione
di Luciano Minguszzi.

158z

Gallerta “San Giorgio”, Mestre. Presen-
tazione di Paolo Rz,

Galleria “Petrarca”, Parma.

1983
“Scultura Ambiente”, Este. Presentazio-
ne di Giorgio Segato. )

1984

Gallenia “Frankfurier”, Francoforte.
Galleria “Hauzsammann”, Cortina d’Am-
pezzo.

“Scultura Ambiente”, Este.

1984
Civico Istitmio di Cultura, Luine.

1990

Venezia, Fondazione Scientifica Querini
Stampalia.

A cura di Virgimia Baradel.
Presentazione di Giuho Carlo Argan.
Interventi di Giuseppe Mazzariol, Raf-
facle Die Grada, Claudio Spadoni, Lucia
£ Paola Corelazzo.

1992

Treviso, Casa dei Carrares,

A cura di Luigina Bortolatto.
Interventi di Freed Licht, Raffacle De
Grada, Giuseppe Mazzariol.

1995 .

Cortina d"Ampezzo, Galleria “Hausam-
rrann’,

Presentazione di Paolo Rizzi,
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MOSTRE COLLETTIVE

1968
XK1 Premio Surzara “Lavoro e lavora-
tort nell’arte”, Surzara,

1969

VII Premio Soragna per Pincisione in
bianeo e nero, Soragna.

XXII Premio Suzzara “Lavoro ¢ lavora-
ton nell’are”, Suzzara,

V1 Concorso Internazionale della Meda-
glia, Arezzo.

1l Biennale dell’'Incisione Italiana, Cioa-
della.

1 Mostra Gioiello d'Arte Firmato, Sala
Bolaff, Torine.

1972
MEVI Biennale Trivencta, Padova.
LIX Biennale d"Ase Nazionale, Verona.

1971

[ Rassegna del Gioiello Firmato, Torino.
I Rassegna Nazionale di Sculoura, Mo-
dena.

1 Biennale dell’Incisione Triveneta, Por-
8] Frd,

| Premio “Marino Mazzacuran”, Alba
Adrnatica.

X Premio Internazionale Dibuix “Joan
Mird", Barcellona.

V1 Maostra Internazionale di Scultura al-
I'aperto, Fondazione Pagani, Legnano.
VIl Concorso Na‘zionafc del Bronzewo,
Padova,

97

IX Rassegna della Piccola Sculra, Gal-
leria d’arte *Staturo 137, Milano.

VII Mostea Internazionale di Sculoura al-
I'aperto, Legnano.

I Mostra Internazionale d’Are Sacra per
Ia Casa Angelicum, Milano.

[ Rassegna Internazionale d'Aste Moder-
na, Lecee.

I Premio “S. Egidio”, Milano.

I Mostra “Primavera”, Galleria “For-
ni", Bologna.

111 Premio Nazionale di Scultora “Cia
di Seregno”, Seregno.

L}{Xiﬁlosua ,:E:un]e d’Ane della Re-

2

gione Lombarda, Palazzo della Perma-
nente, Milano,

“L'incisione in Italia oggi”, galleria “1 +
1", Padova.

IV Bicnnale Scultura Internazionale Pre-
mio “Morgan’s Paint”, Ravenna.

1973
I Mostra di Scultura “Castello Sforze-

sen”, Pavia.

“Are Gratica Contemporanea”, Museo
d’Arte Moderna, Rio de Janeiro,

XII Biennale Romagnola d’Ane Con-
temporanea, Forli,

“Arte Traliana Contemporanea”, Villa Si-
mes, Piazzola sul Brena.

IX Concorso Internazionale del Bron-
zetto, Padova,

1974

“Arte Fiera '74", Bologna.

Biennale d'Arte Orafa, Palazzo Strozzi,
Firenze,

Triveneta delle Arti, Villa Simes, Plazzo-
la sul Brenma.

V Premio di Seulura “Cind di Sere-
ono”, Seregno.,

Biennale d?ﬂﬁm“. Arese,

1975

1l Biennale Internazionale Dantesea -
Mostra Internazionale del Bronzetto,
Ravenna.

X Biennale Internazinale del Bronzeno,
Prato della Valle, Padova.

Scultura per Pestate “Belle ara al Valen-
tino”, Torino.

“Arte Fiera 19757, Bologna.

Mosira “La litografia del Busato in Vi-
cenza”, Piazzola sul Brenta.

“Tre moment della sculura ogg”, Gal-
lenia d'are “Marconi”, Longarone.

1976

“Aurea 1976”7, Palarzo Strozzi, Firenze.
“Ante Fiera 1976", Bologna.

Istitutes Italiano di Cultura, Vienna

977
Mostra di Pirrura ¢ Sculwra di arusu pa-
dovani ¢ rodigini, Centro Culturale della

Regione dell' Ausiria, Linz; “Steiernarii-
sche”, Grax; “Sala Paracelsus”, Villach;
“Sala Esposizioni Uluv”, Praga; “Ge-
treidmarke”, Salisburgo; Istituto Iraliano
di Cultura, Monaco i Baviera; Isututo
Universitario, Colonia.

I Biennale Internazionale del Bronzet-
to, Padova.

“Palizro della Vinanzeborde”, Amburgo.
“Murea in Brasile”, Rio de Janeiro.
“Aurca in Brasile”, San Paclo del Brasile.
WV Festival Internazionale del film sull’ar-
te ¢ di Biografie d’Arist, Asolo.

1978
Premio Internazionale del Bronzeuo, Pa-
dova.

1579
“Immagini ¢ strutture nel ferro e nell'ac-

ciaio”, Repubblica di San Manno.
“Collertiva inverno 1979, Galleria
“Werd", Padova.

“Mrete Fiera 19797, Bologna.

Premio di Scultura “Cita di Seregno”,
Seregno.

Premio Mazionale di Seulura, Rotonda
della Besana, Milano.

“Grafica Trivencra oggi”, Udine, Vene-
zia; Treviso,

IV Triveneta delle Arn, Villa Simes,
Piazzoly sul Brenta.

“70 scultori”, Semmacampagna.

198z

I1 Moswra toscana di seultura, Stia.
“Omaggio a Palladio”, Villa Simes, Piaz-
zola sul Brenta.

“1V Triveneta delle Ara”, Padova,

“La bottega del Busato”, litografia ¢ cal-
cografia in Vicenza, Villa Simes, Piazzo-
la sul Brensa.

“20 anni di Arte Contemporanea”, ga.lie-
ria “La Chioceiola®, Padova.

1981
“Arte Triveneta a Basilea”, Basilea.
“Arte Fiera”, Bari.

1981-82
X111 Biennale Internazionale del Bron-
zetto, MPadova,



1982

I Concorsoe Biennale di Scultura “Vin-
cenzo Schiavio”, Valeso.

XM Rassegna della Grafica, Treviso.
“T Arteder "827, mostra d'arte grafica,
Bilbac.

“Arte Triveneta a Basilea”, Basilea,
“La Grafica degli Scultori”, Forli.

1983
IV Biennale dell'incisione aliana, Cita-

della.
“Arte Fiera 1983, Bologna.

“Weneto Arre”, Villa Simes, Piazzola sul
Brenta.

“Il bronzetto come multiplo”, Lubiana.
“Mrte Fiera™, Bari

1984

“Sculmre Multipli”, Zagabria.

“Il bronzetto come multiplo”, Palazzo
dei Congressi, Garda.

“Arte Triveneta a Basilea”, Basilea.
“Home homini”, Seraphicum, Roma
“Homo homini”, Teatro Kolbe, Mestre,
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"?_.13 ﬁgum di Cristo”, Galleria “La Cu-
pola”, Padova.

Rassegna “Homo homint, Montebellu-
na, Sc%:‘in, Pordenone, Portogruaro, Ve-
rona.

“Liberta e Resistenza, 52 ardst per Vit
torio Veneto”, Vitorio Veneto.
Gruppo “Veneto Arte”, Istituto Civico
di cultura, Luine.

Fiera Internazionale d’Are Contempora-
nea, Galleria *11 Tragheno”, Milano.

93



NOTA BIO-BIBLIOGRAFICA

Gino Conelaxzo nasce a Este wel 1927,
Se in eti soolastica non pud esandire la
propria vocazione per Uarte, il desiderio
permiane cosi forte da far s che nel 1961,
a 34 ammi, decida di sorversi all'Aecade-
mita di Bolagna, dove divemi difrqu'r!ﬂ
dello scudrore Unfaerto Mastroiannt,

Vince nel 1968 il Premio Suzzare ¢, poco
dopo, per merito di Raffaele De Grada,
ottiene ke aattedra di soultrerst @ Raverma,
presio la quale lavorera ﬁrm alla ﬁ.-rr de-
7!1" anni Settanta,

n queesto decenmio prima Uimportante in-
contro con il oritico Gine Marchion,
poi guello con Gindio Carlo Avgan, deter-
minano svolte significatrve nella swa pro-
dizione, cbe passa ramente i
g I.tn-.:;;' ita ad Imm%
memare . e :
amnt Oheanta, # m mfﬂm;ff ed
emano con Giseppe Mazzariol i
ad imdagare pite a fondo s alone THE
put affascinanti provocazioni mtellettwali
dell wlumo Avtiro Marting, con Bocciont
Lartista forse dia lni pise anato,

Muore tragicamente nel 1985 a Este,

Testi

G. Marchion, Gine Cortelazzo, Sodboe
dal 1972 af 1977, 1 Dng'l. Roma, 1978,

Giomata di studi sull'opera di Gino Cor-
telazzo. A del Convegno tenutosi a
Gt Carls Ao, Gloseppe Miaze:
Giu Argan, Gluseppe a-
nol, Giorgio Segato, Simone Viam, Raf-
faele D?Elmln, Umberto Mastrolanni,
Paolo Rizzi.

Per Gino Contelazzo. At del Convegno
tenutosi nel 1992 a Este, patrocinato dal
Rotary ¢ Inner Wheel, con relazioni di
Virginia Baradel (curatrice), Massimo

zemnos, 25 marzo.
Red., Figrmni mssi, Cortelazzo ¢ Univer-
0 MiFE0 i Venezia, <1l Gazzettino=, 24

TRZEIO.

S.Manzoni, E. Pugliese, L'arte fuoni della
Biennale, Traceia e peveorsi altemativi, «11
Gazzetino», 26 maggio.

M. Milani, #l arrmes imonda la la-
mora, <l Sole 24 Ore=, 27 maggio.

R. Banll, Dallo stadio al museo, <L'e-

spressos, 3 giu

Red., Chncwﬂl Quenini, «La Nuo-
va Venezia=, 9 giugno,

Red., L'estate a Venezia, Russi teatvali,
Man Ray ¢ le nupvine, <1l Giornale del-
I'Arte=, agosto .

P. Rizzi, Riont e natwra. In mostra a Ve-
mezia le soulture di Cortelazzo, <l Gaz-
zemnos, 11 giugno.

G. Cavarzim, La scltiera
Cortelizeo, =Gazzetta di

nt i Gino
-, 13

ugno.
E Eﬁngnini. Retrospettive a Veneata:
Contelazzo ¢ 'incanto della solmivtd, «La
Nuova Venezia=, 16 gingno,
A. Antolini, Contelezeo: storta df s ‘armi-
azia fra imtellettwali, «Cormiere della Se-
ra=, 24 g !
ldcél I 1, Fiort di bronzo, «ll Resto

tlinos, 28 gin

Red., Due scltoore aj! aperto divelte ¢
gettate in Canale. Danneggiate apeve di
De Luigi ¢ Cortelazzo, «La Nuova Ve-
nc‘,c.iu,u, 2 Iug]iu.
S.M., Gettate in acqua da vandal
di De Luigi ¢ Cortelazza, <l Gazzeni-

no=, 2 luglio.

E. Fabiani, Le rdee meommonentali® df
Contelazzo, ~Oggi=, 25 lugho.

G. Barbanti, Contelazzo poeta, <L'Are-
nas, 29 luglio.

L. Cabuti, Aveva ereditato § tormenti i
Artsro Martind, = Artes, luglio-agosto.

E. Crispolu, Hesweose deolcezee vegetal,
«ADr, agosto.

P. Rizzi, Splendida stagione d’arte, «Il
Gazzetuno=, 6 mxﬂt

D. Schiesan, Antologics di Gine Corte-
lazzo, =Athestes, ottobre.-nov.

S. Salvagnini, Gino Contelazzo: scultira,
wtopia inattnale, «Veneto leri, Oggl, Do-
mani», otwobre,

1991

Pa. Cam., Cortelazzo: Bronzi e soelire
i ferro nicoperte di enstalli di guareo co-
lorato, «Stam =, 14 gennaio,

A, Mistrangelo, Cortelazzo ¢ quella lnce
da ‘bmivida’, «Stampasera=, Sqf::bbmiu.
A. Dragone, Una mostra dello senltore
Ginn Covtelazro alla Galleria Foleo, #La
Stampas, 5 febbraio.

992

Red., Retrospettiva dif Contelizzo, <1l
Gazzettinos, 18 marzo.

P. Rizzi, Perehé no a Treviso?, <l Gaz-
zemnos, 5 aprle.

P, Rizzi, A sette anni dalla morte, un
wolme per viflettere s Gino Corteluzzo,
27 maggio.
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u. Iﬂm&:}aﬁ.‘ni, Grfﬂ:r; ¢ ane, dg.r'.n.'r
taltana tiro, <1l Tempo=, giugno.
P. Rizzi, Dalla natsra all'assolsto, <l
Gazzettino=, 9 agosto.

# Ringrazio Guido Cortelazzo per aver-
mi gentilmente fornito la rassegna stam-
pa successiva al 1990. Per quella prece-

dente nonché per maggiori informazioni,
rimando

mostra del 1990 alla Querini Stampalia.
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SESA, una Societa del Comune di Este per la salvaguardia dell'ambiente
per il riuso e il risparmio delle risorse, al servizio di tutti i Cittadini









