VENEZIA, PORTO D’ARTI
Apertura ed eccellenza  nell’autonomia
Sia il titolo di questa mostra, Porto d’Arti, sia la sua sede, il Porto di Venezia, rimandano esplicitamente al significato della manifestazione, il rapporto, nel segno dell’arte, tra Venezia e  altri paesi. Porto, la parola chiave, è infatti sinonimo, quasi, di relazioni, di incontri, di scambi, e anche di confronto, tra realtà nazionali, etniche, culturali, economiche, sociali differenti. Rapporto che può anche essere conflittuale, come è stato nel passato e come purtroppo avviene ancor oggi. In questo senso, l’evento ha pure un senso etico, evidenziato graficamente nel suo logotipo, la scritta PORTO D’ARMI, PORT OF ARMS con le M cancellate e sostituite da due T . Da Porto d’armi, Port of arms a Porto d’Arti, Port  of Arts. Dalle armi, insomma, dalla guerra, dalla sopraffazione, dal nazionalismo, dalla morte all’antitetica forza vitale unificante, nel rispetto delle identità particolari, della cultura, dell’arte.
Che poi il porto sia quello di Venezia dà un senso più pieno e completo, non genericamente metaforico, all’iniziativa, non solo per l’eccezionale peso commerciale e politico dello scalo lagunare, almeno fino alla metà del passato millennio, ma per il connesso e altrettanto rilevante suo protagonismo nel veicolare da un canto la larga diffusione oltre i confini della propria arte e nell’importare dall’altro la conoscenza di quella di luoghi anche molto remoti, nell’area mediterranea principalmente, attraverso i contatti prima con la civiltà  tardoromana-bizantina, poi, con veloce progressione, con quelle slave, greca, turca, araba, egiziana, marocchina, libica, spagnola, e addirittura cinese. Con una ricaduta sostanziale, oltre che assai ricca e diversificata, sull’arte locale, identificabile e riconosciuta come veneziana, ma nutrita lungo i secoli da apporti i più diversi, anche dopo il declino mercantile provocato nel XVI secolo dalle guerre contro i Turchi e più ancora dalla crescita dell’importanza delle rotte oceaniche a discapito di quelle mediterranee, per la scoperta delle Americhe, e dal medesimo correlato imporsi di sempre più potenti nazioni concorrenti, in primis la Spagna e il Portogallo. 
Gli iniziali debiti, sensibili a Torcello e in San Marco, nei confronti dei precedenti tardoantichi e in particolare dell’architettura e dell’arte musiva ravennate; poi quelli col decorativismo islamico e persiano, nel diramato e affollato incontro di culture a cavallo del tra il primo e il secondo millennio dell’era cristiana, nel dialogo fruttuoso, tra l’altro, col romanico padano che sarà seguito da quelli col gotico internazionale e quindi  con l’umanesimo e il rinascimento, determinarono il formarsi non lineare né univoco del “composto” polimorfo e insieme unitario dell’arte veneziana, che amalgama e segna della sua caratterizzante sensibilità cromatica e luministica, i molti e diversi apporti. Non quindi, mai, l’acritica subordinazione a modelli importati. Il definirsi, invece, di un contesto aperto, sempre più ricco di apporti locali, in un reciproco dare e avere col mondo esterno documentato tra l’altro dai viaggi, i soggiorni, e non di rado i trasferimenti a Venezia di artisti, spesso di elevato profilo, di altre regioni, italiane soprattutto, ma non solo, attratti dalla sua arte – da un Pisanello, un Gentile da Fabriano, un Antonello da Messina a un Paolo Uccello, un Andrea del Castagno, un Mauro Codussi, un Sansovino – e, per converso, dell’allontanarsi dalla patria natia di artisti veneziani, che divengono strumento, si pensi anche solo ai casi di Lorenzo Lotto e di Carlo Crivelli, di ulteriore diffusione extra moenia dell’arte veneziana. 
Venezia diviene e resterà, nel succedersi di fasi di grande prosperità economica e di congiunture difficili, anche nell’arte, un centro tra i maggiori della nostra storia. Una capitale dell’arte, che peraltro intrattenne con la sua “periferia” – per usare categorie ormai vecchie, che il caso Venezia contribuisce esemplarmente a mettere in crisi nel sotteso declassamento a luogo principalmente di ricezione e quindi di ritardi – una fitta rete  di relazioni strette, che danno alla definizione di “arte veneta” un valore non genericamente territoriale, diversamente che in altre situazioni geografiche, per l’osmosi che si viene a stabilire tra il centro e le zone limitrofe, grazie al notevole spessore delle loro espressioni artistiche e al protagonismo di non rari pittori, scultori e architetti, sì nati e in genere formatisi in altre città della regione, ma presto a pieno titolo artisti veneziani, che contribuirono sostanzialmente al suo primato. Basti ricordare anche solo Giorgione, Tiziano, Paolo Caliari detto il Veronese, Palladio, originari rispettivamente di Castelfranco, Pieve di Cadore, Verona, Padova, e, almeno per la formazione e prima attività, lo stesso Canova, di Possagno presso Treviso.  
Ritardi e rinunce
Anche Venezia, dal Settecento in progressiva decadenza politica ed economica, dovette nel secolo successivo fare  i conti con i rivolgimenti, epocali, che investirono l’Europa. Dopo l’irruzione di Napoleone in Italia, la sconfitta degli austro-piemontesi e il crollo della languente repubblica, nel 1797, la città e i suoi territori entrarono nei domini austriaci, in una posizione di retroguardia. Perduta la supremazia militare e commerciale, Venezia, non più capitale, si affida sempre di più al nuovo ruolo – coltivato per necessità sin dagli inizi del secolo precedente e anticipatore, ahimè, del suo destino odierno – di una città da vivere e offrire al mondo nella sua ricca, spettacolare bellezza. Con un ripiegamento sul passato che agevola il proporsi nell’arte di tendenze localistiche, nella progressiva rinuncia ad una propositività attiva entro orizzonti internazionali. Limitazione che si risolve anche nella ricerca di un necessario raccordo con  gli altri centri regionali italiani, Firenze, Napoli, Milano e Roma soprattutto, coinvolti nella stessa congiuntura. Ma in misura diversa, per la differenza delle singole situazioni, particolarmente penalizzanti a Venezia, che paga tra l’altro l’assenza di una nuova, non circoscritta, committenza che rimpiazzi quella tradizionale, e di un mercato coerente con i tempi, altrove, anche in Italia, nascente, seppur in misura assai ridotta. Sintomatico delle difficoltà in cui venne a trovarsi l’arte sulla laguna è il trasferimento prima a Roma e quindi, definitivamente, dal 1820, a Milano di uno dei suoi maggiori pittori del tempo, Francesco Hayez, seguito presto da Tranquillo Cremona, pavese ma formatosi a Venezia con conseguenze caratterizzanti la sua pittura, carica di echi  dell’aereo cromatismo dei maestri veneziani del Cinquecento. Cremona che, tra l’altro, a Milano, dove diverrà uno dei cardini della Scapigliatura, seguirà la scuola proprio di Hayez. 
Esauritesi le stagioni neoclassica e romantica con le loro implicazioni supernazionali, anche Venezia, come gli altri centri della penisola, e in rapporto, spesso stretto, con essi, si rivolse nella seconda metà dell’Ottocento alla tradizione regionale, con specifico interesse per il paesaggismo e il verismo, che nel Settecento avevano avuto nella città lagunare una straordinaria fortuna nelle vedute e nei paesaggi di Canaletto, Bellotto e Francesco Guardi e nelle scene di vita domestica di Pietro Longhi, per ricordare solo gli autori più importanti, noti e ricercati dal mercato, anche internazionale, coevo. La tendenza era favorita dalla raggiunta unità della penisola nel Regno d’Italia – del quale, per la resistenza dell’Austria, Venezia entra a far parte solo nel 1866, cinque anni dopo la sua proclamazione –, la cui politica culturale puntava ad un’omogeneizzazione anche linguistica, perseguita in modo autarchico, sulla preminente linea di un’iconografia patriottico-celebrativa del Risorgimento e dei suoi eroi, che pure a Venezia ebbe un suo seguito, oltre che, appunto, sull’eredità riconoscibile delle scuole regionali.
Anche se si registrarono artisti di tutto rispetto, quale era, ad esempio, un Guglielmo Ciardi, si trattava di una temperie di riflusso, con molti epigoni e priva, oltre che di slanci innovativi, anche, in genere, di aperture al rinnovamento dei linguaggi che si giocava altrove, fuori dei confini nazionali, allora soprattutto a Parigi. Dove invece visse e lavorò per decenni Federico Zandomeneghi, che legò il suoi geni veneziani alle ricerche degli impressionisti, frequentati dal 1878, a loro volta, è ben noto, sensibili al tonalismo della pittura veneziana. Ma una rondine non fa primavera… Che non sboccia neppure con la nascita nel 1895 dell’Esposizione internazionale d’Arte, la Biennale di Venezia, la quale, tuttavia, opera un vero salto di qualità, che incrina le acque stagnanti, per la verità sul finire del secolo già increspate da sguardi rivolti oltralpe, e non tarderà a maturare, grazie a direttori e curatori illuminati e all’incalzare delle nuove generazioni, che troveranno presto ospitalità e appoggio nell’ Opera Bevilacqua La Masa. La cui strada si apre all’inizio del 1898, l’anno successivo alla creazione nell’appartamento d’onore di Ca’ Foscari della Galleria Internazionale d’Arte Moderna di Venezia, con opere di autori italiani e stranieri donate dal principe Giovannelli e acquisite dal Comune, e a tre anni dell’avvio della Biennale, col testamento della duchessa Felicita Bevilacqua, vedova La Masa, che lascia al Comune di Venezia il palazzo Pesaro, sul Canal Grande. Il primo piano nobile e gli ammezzati sono destinati a un’ “esposizione permanente di industrie ed arti veneziane, a profitto speciale dei giovani artisti, ai quali è spesso interdetto l’ingresso alle grandi mostre” (c’è, forse il riferimento velato alla neonata Esposizione Internazionale d’Arte?). Mentre il secondo piano nobile è da affittare per le spese di manutenzione, all’ultimo piano sono poi previsti “studi di giovani pittori studenti poveri, concessi gratuitamente o con tenuissime pigioni”.  
I conti con la contemporaneità
Biennale e Bevilacqua La Masa furono i due poli della nuova stagione, che risuscitano la bivalenza fertile dell’antica Venezia, che produce e ospita arte e artisti, con quel fitto, reciproco dare e avere che questa mostra vuole riproporre come qualificante. Ha bene osservato Nico Stringa in uno scritto recente (Introduzione al catalogo della mostra Venezia ‘900, da Boccioni a Vedova, a cura di Nico Stringa, Casa dei Carraresi, Treviso 2007, Marsilio, Venezia 2007, pp. 2-4), che “Venezia è la città che sullo scorcio del XIX secolo ha posto la questione dei rapporti internazionali, sul lungo periodo, come cruciali non solo per il proprio futuro (quindi fattore di sviluppo e di crescita economica e culturale) ma per la vitalità stessa dell’arte; così facendo, Venezia è stata la città che ha elaborato nella trame dei rapporti interculturali una dinamica che è assurta a stimolo stesso della comunicazione universale. Con la istituzione delle Esposizioni internazionali d’Arte a partire dal 1895, Venezia ha lanciato un segnale proiettato oltre la questione espositiva e artistica; e comunque a partire da questa ha modellato se stessa come luogo ideale e concreto del confronto.  Ma Venezia non sarebbe quello che è per l’arte contemporanea, e la stessa Biennale non sarebbe forse la stessa, se la città lagunare non avesse visto nascere nel suo grembo, pochi anni dopo l’avvio delle grandi mostre ai Giardini, un’altra istituzione dedicata all’arte contemporanea, la Fondazione Bevilacqua La Masa,  rivolta a valorizzare l’attività dei giovani artisti”.

Le prime dieci Biennali, dal 1895 al 1910, si caratterizzano infatti per la proposta di maestri in genere affermati, all’inizio soprattutto italiani, anche veneziani, di diversa estrazione e indirizzo, con la prevalenza di quello simbolista. Per ricordare qualche nome significativo tra gli espositori: nel 1895 Segantini e Michetti (premiati); nel 1997 Ettore Tito (premiato); nel 1899 Sartorio, De Carolis e il gruppo In arte libertas, Guglielmo Ciardi, Favretto (retrospettiva); nel 1901, quando l’arte italiana è presentata, come poi per diversi anni, in sale regionali, Chini, Domenico Morelli, Previati, Rodin e Böcklin ( retrospettiva); nel 1903 Balla ed Elena Ciardi, oltre a grandi fregi di Laurenti, Sartorio, Chini e Pietro Fragiacomo; nel 1905 Bistolfi e il gruppo della Giovane Etruria; nel 1907 Felice Casorati, Sargent, che riceve una medaglia, Repin e Bakst presentati da Diaghilev, commissario della rappresentanza russa; nel 1909 Ettore Tito, Guglielmo Ciardi, Mario De Maria (Marius Pictor), lo svedese Anders Zorn, von Stuck e retrospettive di Pellizza da Volpedo, Fattori, Alberto Pasini, Signorini; nel 1910 (l’Esposizione fu anticipata per non sovrapporsi alle manifestazioni per il cinquantesimo dell’unità d’Italia) Renoir, Klimt, Brass, Filippo Carcano, Fragiacomo, Michetti e Courbet (retrospettiva).
La scelta fu quindi variamente direzionata, e senza grandi novità per chi avesse notizia di quanto avveniva in Europa, ma certo utile per un’informazione più larga, soprattutto per quanto concerne gli artisti stranieri, sempre più numerosi nei padiglioni e nelle sale dei Giardini, come si può desumere anche solo dalle scarne notizie sopra riportate; e per tutti preziosa per la possibilità di vedere opere originali rare, poco riprodotte e difficili da raggiungere. Un’occasione soprattutto per i più giovani, artisti e no, non condizionati da giudizi a priori e quindi più disponibili a comprendere e ad accettare il nuovo e il non codificato. Tra essi l’architetto comasco Antonio Sant’Elia, firmatario nel 1914 del Manifesto dell’architettura futurista, che nel 1909-10, poco più che ventenne, mostra evidente l’influenza delle opere di von Stuck e Klimt, viste proprio allora a Venezia, in alcuni suoi Schizzi decorativi per l’architettura. E come lui i giovani afferenti alla Bevilacqua La Masa e presentati nelle sue mostre dal 1908 in Ca’ Pesaro, curate dal giovane critico Nino Barbantini, nominato nel 1907, ventitreenne, direttore del Museo d’Arte Moderna di Venezia e appunto segretario delle mostre dell’ Opera Bevilacqua La Masa. Tra esse, particolarmente significative le Mostre di Primavera e d’Estate, quarta e quinta mostra collettiva della Bevilacqua La Masa, nel 1910, l’anno della decima Biennale, che consente di fare degli interessanti confronti tra le due istituzioni. Tra gli espositori, nella prima di quelle mostre, era compreso, tra gli altri, Gino Rossi (con i celeberrimi dipinti del 1909-1910 Fanciulla in fiore e Il muto) e Arturo Martini, rispettivamente nati nel 1884 e nel 1889. E nella seconda, oltre, sempre tra gli altri, Garbari, e Marussig, del 1892 e del 1879, era presentato con larghezza Boccioni, del 1882. Artisti, nella Biennale e nelle mostre della Bevilacqua, di due generazioni molto diverse, formatesi in congiunture non paragonabili, con interessi e preferenze, anche teoriche, inavvicinabili. Quindi davvero esponenti di due fronti in genere non comunicanti (ma le incomprensioni ebbero cittadinanza anche all’interno dei due gruppi, tutt’altro che omogenei), ma non estranei a incontri e rapporti. Tenuto conto delle differenze, si deve considerare anche la giovane età dei “capesarini”, com’erano chiamati per il legame con Ca’ Pesaro, e i loro sviluppi successivi, che non è il caso di ripercorrere in questa sede, sottolineando invece di nuovo, pure qui fuori di generalizzazioni, la dialettica tra le direttrici prevalentemente centrifughe delle Biennali e quelle più centripete dei giovani della Bevilacqua La Masa, entrambe concorrenti alla rivitalizzazione dell’arte veneziana, che è allora un fatto compiuto, fuori di schieramenti organizzati e di scatti avanguardisti. Le stesse due sale, con presentazione di Marinetti, riservate a Boccioni a Ca’ Pesaro nella mostra del 1910 presentavano solo opere prefuturiste, nonostante l’artista avesse già firmato in quell’anno il Manifesto dei pittori futuristi, e addirittura, sempre nel medesimo anno, quello Contro Venezia passatista, lanciato con gesto di sfida in Piazza San Marco dalla Torre dell’Orologio.

Ombre e luci tra anni venti e cinquanta. La  mostra in Santa Marta
La guerra mondiale e il dopoguerra allontanarono poi definitivamente i progressismi ottimistici. Il clima si tranquillizzò anche sulla laguna, nella ripresa, che prosegue negli anni venti, dei Valori Plastici di tradizione classica, senza però intaccare l’ormai sedimentata predisposizione al confronto con gli autori e le tendenze straniere, maturata anche attraverso le Biennali tra fine Ottocento e inizio Novecento, prima della stasi, anche di ripensamento, degli anni del conflitto. Un Gino Rossi continuerà a rivolgersi alla Francia, ora di Cézanne e dell’Esprit Nouveau, ma l’obiettivo dell’interesse diventa spesso, per gli stessi artisti di Ca’ Pesaro, la Germania della Neue Sachlichkeit e del Realismo magico, non senza raccordi con l’analoga situazione italiana e con lo stesso Novecento di Margherita Sarfatti, pur essa veneziana. 

Tempi di nuovo duri nel successivo decennio, che si apre, nel 1930, con lo scippo della Biennale trasformata per regio decreto in ente autonomo, controllato direttamente dal regime fascista e, sempre in quell’anno, con l’analogo colpo di mano che modifica struttura e titolazione delle mostre dell’Opera Bevilacqua La Masa, che divengono così Esposizioni dell’Opera Bavilacqua La Masa. Regionali Venete del Sindacato Belle Arti, dall’anno successivo precisato con l’aggettivo Fascista. Per rivivere lo spirito del milieu artistico veneziano bisognerà attendere la conclusione della II Guerra mondiale e la liberazione dal fascismo, con la riapertura alla grande, nel 1948, della Biennale, diretta da Rodolfo Pallucchini, che, oltre alla Mostra dell’impressionismo francese, nel padiglione non occupato della Germania, e ad altre importanti esposizioni, ospita nel padiglione greco, pure libero, la collezione di Peggy Gugghenheim, trasferita a Venezia l’anno precedente, con capolavori delle avanguardie storiche e opere di maestri europei e di artisti statunitensi che destano grande interesse nel pubblico e, nel padiglione centrale, l’italiano Fronte Nuovo delle Arti, nato nel 1948 a Venezia come Nuova Secessione Artistica Italiana, a cui avevano aderito pittori e scultori veneziani (Pizzinato, Santomaso, Vedova, Viani), milanesi (Birolli, Morlotti e Cassinari, che poi si ritira) e romani (Guttuso e, per la mostra, anche Corpora, Turcato, Fazzini e Franchina): la Biennale come porto! Sempre nel 1948, inoltre, la mostra Primi espositori di Ca’ Pesaro, significativa per la ripresa del filo storico di una vicenda interrotta dagli eventi e riaperta nel 1947 con la XXV mostra collettiva dell’Opera Bevilacqua La Masa nella sala e antisala napoleonica delle Procuratie nuove. E siamo ormai al punto di saldatura con la mostra Porto d’Arti. Nel 1949, alla XXXVII mostra della Bevilacqua La Masa, nei locali dell’Ascensione in Piazza San Marco, espone per la prima volta Ennio Finzi, che con Franco Batacchi, Ferruccio Gard, Riccardo Licata, Gianmaria Potenza, Santorossi, Livio Seguso, Ottorino Stefani partecipa alla presente rassegna, nata con l’intenzione esplicita di ribadire l’opposizione ad una Venezia che soggiaccia allo stereotipo di “vetrina” internazionale, per continuare invece a costituire un centro di produzione culturale degno della sua grande storia che riunisca autori di primo piano operanti in città, rappresentativi della molteplicità della ricerca artistica contemporanea. Finzi non solo parteciperà in seguito più volte alle mostre dell’Opera Bevilacqua La Masa, anche, nel 1956, nel 1957 e nel 1980, con personali, ma otterrà dalla stessa nel 1954 l’uso per cinque anni di uno studio a Palazzo Carminati, che aveva sostituito Ca’ Pesaro in questa funzione. Seppur idealmente, dato il lungo intervallo tra i rapporti intercorsi con quella fondazione e oggi, il pittore costituisce quindi in questa occasione una sorta di cerniera tra il prima e il dopo della Bevilacqua La Masa, non più peraltro in dialettica esterna con la Biennale, dato che questa mostra è al suo interno, approvata dal direttore Daniel Birnbaum, anche se come evento collaterale. Condizione che, in positivo, dà maggior peso alle motivazioni e alle aspirazioni di chi ha voluto esternare, con una certa preoccupazione per il futuro, la speranza e l’attesa di una sinergia reale, di un ponte a due direzioni, tra la grande vetrina della Esposizione Internazionale d’Arte Biennale e l’arte che Venezia continua a produrre.

Tornando a Finzi con qualche riga sul suo lavoro, come per gli altri espositori, e rimandando per maggiori notizie agli apparati biografici e critici pubblicati in queste pagine, va innanzi tutto sottolineata quella che più di un decennio fa mi capitò di definire la sua irritualità, nelle premesse teoriche e comportamentali, nei tempi e modi della ricerca e nei suoi risultati. Irritualità nei confronti delle convenzioni abitudinariamente sottese al fare e valutare l’arte: dalla consequenzialità (su quale base? In quale senso?) e dalla frizione con la contemponeità e l’attualità (anche qui: quali?), alla collocazione e riconoscibilità delle scelte formali, per restare nell’ambito della formatività, trascurando l’aspetto della commercializzazione dell’opera, necessaria ovviamente, ma da affrontare in modo da evitare ricadute sulla qualità del prodotto. Ebbene, Finzi, che si forma nel clima stimolante della Venezia degli anni cinquanta, che di quella situazione è uno dei frutti più alti, afferma, cito le sue parole, “Non so se come artista io appartenga agli anni cinquanta, sessanta o ottanta”; “Il concetto di contemporaneità, dal mio punto di vista, ha un significato bel più ampio e indecifrabile rispetto all’abuso di identità che si vuole significare oggi, secondo modi e usi di comodo”. La sua pittura non è mai classificabile con formule ed etichette meccaniche, d’una assolutezza infondata. Fa una pittura aniconica che non è né astratto-geometrica, né spaziale, né nucleare né informale, anche se di volta in volta può avvicinarsi a ciascuna di quelle varianti, che è razionale ed emozionale ed ha interni rapporti con la musica, quella dello Schönberg atonale, ma anche, ad esempio, di Nono, col quale Finzi intrattenne un buon rapporto. Il suo percorso ha un andamento carsico. Per seguirlo bisogna liberarsi dai luoghi comuni e attrezzarsi  con strumenti molto sensibili. Fuori degli schemi, sempre propositivo, talora spiazzante è una miniera da sondare e scavare.  
Per certi versi affine a Finzi è il coetaneo Riccardo Licata, che pure ha la prima formazione a  Venezia tra lo scorcio degli anni quaranta e i cinquanta, che con Finzi espone e col quale condivide l’amore per la musica e l’insofferenza claustrofobica per gruppi e stili. Nel 1957 si trasferisce a Parigi, pur  conservando sempre una casa studio nella città lagunare. Pittore, incisore, mosaicista (insegna mosaico prima come assistente di Severini all’École d’Art Italienne di Parigi e poi come docente, ancora nella capitale francese, all’ École nationale, l’Accademia di Belle Arti) Licata è sempre legato ad una scrittura polisemica, che soprattutto nella prima attività appare ermeticamente astratta, ma che in realtà è cripticamente significante, nella sua segnicità all’inizio fitta e nervosa, poi sempre più distesa e ritmica. Contestualmente Licata affrontava da un canto le implicazioni teoriche di una siffatta scrittura incisa, disegnata, dipinta e musiva e dall’altro il suo significato, non narrativo, ma radicato nell’interiorità (“Scavavo nella ricerca dell’espressione nel più profondo di me medesimo”, scriveva), sempre più peraltro mirando all’obiettivo di una globalità multiforme e articolata, cercando, sono sempre sue parole, “di uscire dagli schemi, dalle convenzioni, dalle imitazioni e dagli accademismi per creare una rappresentazione plastica del pensiero, non codificata e non sistematica, ma poetica e di immaginazione: un linguaggio complesso fatto di segni, di colori, di spazi, di ritmi nei loro rapporti e nel loro insieme”. Su tale direttrice approda a un segno iterato e diversamente organizzato sulla superficie in aree geometrizzanti, definte dal disporsi medesimo dei segni: dei veri ideogrammi, quelli su cui da allora s’appunterà la sua scrittura “figurata”, in un varietà estrema di soluzioni.
Con Ferruccio Gard si entra in coordinate assai diverse, per ragioni anagrafiche anche temporali.  La sua pittura astratta, pur presupponendo i precedenti storici del neoplasticismo, del costruttivismo e del concretismo, che l’artista riconosce, nulla ha a che fare con quegli iniziatori, la cui radicalità, da Mondrian a Malevič a Kandinskij, era totalizzante, nell’opera, ma con irrepetibili, eteronome aperture spirituali e cosmiche connesse alla tensione centrifuga delle avanguardie storiche. L’astrazione di Gard è fin dall’inizio immersa in un una temporalità dinamica, retaggio dell’informale, che ha scardinato le certezze deduttive euclidee, cartesiane dell’astrattismo della prima metà del Novecento, di quello anche degli anni trenta in Francia e Italia. Temporalità che determina una spazialità non assoluta, mobile, compromessa col fenomeno e quindi con i meccanismi della visione. Ecco le Modulazioni cromatiche, le Riflessioni percettive, le Cromo dinamiche strutturali degli anni ottanta, palpitanti e non compositivi, nonostante il sotteso rigore progettuale ed esecutivo. Eppure anche con una sospensione magica, che contrasta la spettacolarizzazione del movimento della Op Art statunitense e dei suoi derivati, superficiali e meccanici. Poi, al centro delle strutture dinamiche multicolori, appare attorno al 1990 una sorta di macchia informaleggiante, che dialoga con la scansione sì dinamica, ma nel contempo araldica delle strutture. “Macchia” che col nuovo secolo si allarga, in corrispondenza col mutare dei titoli, da New Geo o Geometrizzando a Emozioni cromatiche, Nel colore, emozioni, fino, con un dilatarsi e immergersi nell’infinito e nell’originario, a Cosmologia cromatica, Galassia cromatica e, appunto, Il luogo dell’origine a Il luogo dell’infinito. Infine, in questi ultimi anni, i gioiosi, cromaticamente accesi Concerti, le Sinfonie, le Primavere luminose che irradiamo serenità. 
Su tutt’altro registro la primordialità densa dei nudi femminili di Franco Batacchi, scrittore, giornalista, critico e storico dell’arte, promotore culturale, ricercatore nel campo delle tecniche artistiche e delle arti applicate, regista di servizi cinetelevisivi e docente di discipline artistiche. Sintetici, archetipali, i suo nudi sono oggetto ormai da anni di una ricerca di essenzializzazione plastico-volumetrica che ha portato a un’elementarità primaria fortemente significante. L’evidente primitivismo arcaicizzante di queste figurazioni non è frutto di un compiacimento erotico, né tanto meno di un’inclinaziome estetizzante o archeologica. E neppure, come invece si verificò in Europa nel passaggio tra Ottocento e Novecento, è motivato dalla ricerca di un’alternativa all’arte ormai svigorita di matrice rinascimentale. La scelta del nudo femminile risponde in Batacchi alla volontà di un distacco dalla cronaca, cercato anche attraverso un filtro mentale e la semplificazione e  geometrizzazione delle figure, col rischio opposto di un allontanamento della figurazione in un dimensione metastorica, di distacco dalla realtà, che peraltro potenzia il significato non contingente del messaggio, come risulta evidente nelle molte immagini della Nova Venus Italica, in cui l’artista passa dall’Afrodite-Venere alla Grande Madre, con un sostanziale mutamento della direzione del desiderio. da proiezioni di libido maschile a una comprensiva partecipazione al mito e all’archetipo femminile.
Ottorino Stefani è un caso tutto particolare, tra gli otto del Porto d’Arte. Poeta, pittore, studioso del Canova, nasce nel 1928 a Volpago del Montello, in provincia di Treviso. Frequenta dal 1945 al 1947 il Liceo Artistico di Venezia, che lascia per prepararsi alla maturità, che ottiene nel 1948. Segue poi “con una certa assiduità”, sempre a Venezia, dal 1949 al 1953, i corsi dell’Accademia di Belle Arti e la Facoltà di Architettura, senza terminare gli studi. Vive sereno a  Montebelluna (Treviso), dove, laureatosi nel 1978 in lettere, insegna per trent’anni nell’Istituto Magistrale. Dedica gran parte del suo tempo alla poesia e soprattutto alla pittura. Dipinge ripetutamente, dagli anni sessanta, con colori accesi e con una tecnica particolare che sfuoca l’immagine, come se ci fosse, interposto, un vetro gli stessi prati e la stessa collina del Montello, il suo Monte Sainte-Victoire, con dense pennellate stese a striscia in diagonale che ricordano Cézanne, registrando, alla Monet, le variazioni del tempo e il trascorrere delle stagioni, con una dedizione e una qualità singolari, che l’hanno fatto accostare a Morandi. Tra i suoi estimatori Andrea Zanzotto, che è tra i suoi più affezionati recensori, e Argan, che giudica i suoi studi sul Canova “i più importanti finora usciti”.
Lo scultore Livio Seguso è invece ampiamente noto per le sue sculture in vetro, per le quali partecipa a Porto d’arte. Il vetro e la sua lavorazione sono infatti strettamente legati a Venezia e al suo territorio, in primis a Murano, fanno parte della loro tradizione artigianale e commerciale. Dalla quale Seguso muove, applicando alla scultura la leggerezza e la trasparenza del vetro utilizzato  per gli oggetti d’uso, spesso di  misure notevoli, elaborati e di grande valore. Con un’operazione tempestiva. La scultura tendeva infatti allora a sostituire i materiali propri della statuaria, il bronzo e il marmo, con altri nuovi privi delle connotazioni giudicate negative dagli artisti. Tra essi appunto Zanuso, che realizza in vetro le sue sculture fin dal 1966-1967: sculture tout court, come le sculture in ceramica di Leoncillo, Zauli o Castagna. Le prime sculture in vetro di Saguso furono esclusivamente costruite in vetro, salvo che, ma non sempre, nei supporti in acciaio inox. Solo negli anni novanta Seguso allarga la sua ricerca alla congiunzione-confronto del vetro e del cristallo alla pietra e al marmo, con risultati più articolati.
PAGE  
7

