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NICHOLAS CULLINAN 

PER UN TEATRO POVERO 

Le scenografie di Giulio Paolini 
negli anni '70 

L'intere sse di Giulio Paolini a relazio-
narsi con opere d'arte del passato si 
manifestò in molti suoi lavori già a par-
tire dagli anni '60, prima quindi del suo 
coinvolgimento come scenografo per il 
tea tro e la te levis ione', collaborazioni 

a lla radice di opere come Apoteosi di 
Omero del 1970- 71 (ili. p. 665), che com-
prendeva un gruppo di trenta due leggii 
con sopra esposte le immagini di attori 
famosi che interpretavano personaggi 
storici. Paolini esegu ì una serie di ricer-

1. Paolini collabo rò con la Rai in diverse occasioni , la prima delle quali per i 
materiali di scena di La fantastica storia di Do11 Chisciotte della Ma11cia e del suo 
scudiero Sancio Pa11za, i11uentata da Ceroa,ites, ricostruita e rappresentata in mio 
studio teleoisiuo da u11a compagnia di attori e musici con Ro11zinante e l'Asi11o, ani-
mali ueri di Roberto Lerici , del 1970, con la regia di Carlo Quartucci e le musiche 
di Giorgio Gaslini. Il 10 aprile 1970, la Rai trasmise il primo dei cinque episodi a 
livello nazio nale e, nel 1971, Paolini fu premiato con la Telecamera d'oro per la 
scenografia . Sempre nel 1970, l'artista collab orò a Alessa,idro nelle Indie di Pietro 
Metastas io, diretto da Vittor io Sermon ti e prodotto dalla Rai, e in segu ito vi 
furono altre collaboraz ioni a produ zion i Rai con Carlo Quartucci per i cost um i e 
le scene di Fimstra di Massimo Bontempelli, nel 1971, e di L'ultimo spettacolo di 
Nora Helmer in "Casa di bambola" di Ibsen di Roberto Lerici e Carlo Quart ucci, 
nel 1977- 78 (an dato in onda nel 1980), con le musiche di Giovanna Mar ini. 
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che su quadri di artisti come Lorenzo 
Lotto, Diego Velazquez, Nicolas Pous-
sin e Jean-Auguste-Dominique lngres, 
utilizzando riproduzioni fotografiche 
per stabilire una mise en abyme dello 
sguardo dell'osservatore, e, per esten-
sione, di quello dell'artista. Per esempio, 
nel 1967, realizzò Giooane che guarda 
Lorenzo Lotto, un'inversione fotografica 
in scala uno a uno del dipinto di Lorenzo 
Lotto Ritratto di giooane del 1506 circa, 
oggi conservato alla Galleria degli Uffi-
zi di Firenze, in cui gli aspett i spaziale, 
temporale e relazionale del ritr atto ori-
ginale vengono rovesciati semplicemen-
te dal titolo che Paolini dà alla sua ope-
ra . Tuttavia, nella versione di Paolini, 
lo sguardo non appartiene più all 'art ista 
(Lotto ) che dipinge l'anonimo modello 
(il giovane), ma è il contrario. Nel nuovo 
t ito lo attribuito all'immagine, Paolini -
che all'epoca aveva venti sette anni - sta 
forse anche invocando se stesso come 
il giovane uomo che guarda Lotto, fa-
cendo contemporaneamente decadere il 
tempo trascorso fra il momento in cui 
questo scambio di sguardi ha prodotto 
per la prima volta il dipinto (1505), il 
momento in cui lo sguardo indagatore 
di Paolini ha creato una nuova opera 
(1967) e, naturalmente, il momento in 
cui l'osservatore guarda l'opera oggi. 
Come ha commenta to l'artista stesso: 
"Mi piaceva [ ... ) restaurare il momento 
in cui Lotto dipingeva questo quadro e 

trasformare , per un attimo, tutti quelli 
che guardano la riproduzione fotografi-
ca, in Lorenzo Lotto". 2 Paolini commen-
tò anche questa caduta dei ruoli: "[io] 
cambio identità: da spettatore t ravest i-
to da pittore mi ritrovo autore travest i-
to da spettatore". • Questa inversione di 
sguar di ricorda l'opera dell'artista Giu-
seppe Penone, anche lui appartenente al 
gruppo dell'Arte Povera come Paolini, 
e la documentazione fotografica del suo 
Rooesciare i propri occhi del 1970, che 
consisteva nell'indossare lenti a con-
tatto specchianti per invertire la rela-
zione scopica rendendo se stesso cieco e 
offrendo invece la vista all'osservato re, 
trasformando cosi di fatto i propri occhi, 
comunemente ritenuti "finest re dell'ani-
ma", in specchi . Questa considerazione 
della spettatorialità è completata da 
Pa olini in un'opera che fa da pendant 
al Giovane che guarda Lorenzo Lotto: si 
tratta di Controfigura (critica del punto di 
vista) del 1981, che usa il fotomontaggio 
per sostituire gli occhi del modello ri-
tratto da Lotto con quelli dell'artista, in 
modo che adesso l'autore dell'opera sta 
osservando se stesso. 

Ancor prima di Giovane che guarda 
Lorenzo Lotto, che a mio avviso rappre-
senta un punto di svolta nella sua pra-
tica, Paolini aveva già prodotto a inizio 
anni '60 alcune opere in cui si esplorava 
il dritto e il rovescio, il verso e l'inverso 
di un certo dipinto o scena, nell'ambito 

2. Giulio Paolini, Idem, Einaudi, Torino 1975, p. 29. 
3. Si veda Daniel F. Herrma nn (a cura di), Giulio Paolini: To Be or Not to Be, 

catalogo della mostra (Whitechapel Art Gallery, Londra, 19 luglio- 14 settemb re 
2014), Quodlibet, Mace rata 2014, p. 110. 
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di un'indagine in corso sul rapporto tra 
pittura e riproduzioni fotografiche e sul 
supporto e telaio di un dipinto intesi 
come soggetto dell'opera stessa . Ciò s'in-
seriva a sua volta in una più ampia inda-
gine sulla pittura che stava avvenendo, 
non solo in Italia, nei primi anni '60, 
per esempio con le tele tagliate di Lucio 
Fontana, che aprivano il piano pittori-
co e davano profondità scultorea a una 
superficie o a un'immagine alt r imenti 
piatta .• L'opera E di Paolini, del 1963, 
consiste in una riproduzione fotografica 
a colori del ritratto di Eleonora di Tole-
do eseguito dal Bronzino nel 1556, mon-
tata su un pannello di masonite e con 
un collage sul retro in cui la lettera E è 
inscritta all'interno di una trama . 

Intorno al 1967- 68, tut tavia, Paoli-
ni diede avvio a una serie di opere basate 
sulle riproduzioni fotografiche in bianco 
e nero di dipinti degli grandi maestri 
- tra queste, Giovane che guarda Lorenzo 
Lotto è la prima in cui sono messe in 
discussione la spettatorialità e la feno-
menologia, insieme ovviamente all'idea 
dell"'autorialità" che era esaminata da 
una prospettiva letteraria e post-strut-
turalista nel saggio La morte dell'autore 

di Roland Barthes, pubblicato per la 
prima volta su "Aspen 5+6" nel 1967, 
ma portata avanti e messa alla prova 
anche da Miche! Foucault nel suo "Che 
cos'è un autore?" del 1969.' Pur non po-
tendo ripetere in questa sede le ben note 
posizioni dei due intellettuali francesi e 
i loro rispettivi argomenti, va comunque 
sottolineata la loro contemporaneità 
con l'approccio di Paolini e con questio-
ni filosofiche e problemi simili emersi 
nel regno delle arti visive, sia nuove che 
vecchie. Per esempio, IJultimo quadro 
di Diego Velazquez di Paolini, del 1968, 
prende in esame un particolare (ora ro-
vesciato e ingrandito ) dell'immagine 
riflessa nello specchio di re Filippo IV 
e regina, che erano ritratti sullo sfondo 
del dipinto di Velazquez Las Meninas 
del 1656 mentre sedevano come modelli 
per il pittore. In questo modo possiamo 
vederli dal suo punto di vista. Paolini 
realizzò quest'opera l'anno successivo 
alla pubblicazione in italiano del libro 
Les Mots et les choses di Miche! Foucault 
del 1966, che analizzava le tassonomie 
e le classificazioni del sape re e compren-
deva anche un saggio sulle Meninas di 
Velazquez. • 

4. Per un approfondimento su questo tema, si veda Recto/Verso, catalogo della 
mostra (Fondazione Prada, Milano, 3 dicembre 2015- 14 febbraio 2016), Fondazione 
Prada, Milano 2015. 

5. Roland Barthes, "The Death of the Author", trad. Richard Howard, in 
"Aspen 5+6", Brian O'Doherty (a cura di), numero speciale sul Minimalismo, 1967; 
trad. it. "La morte dell'Autore", in n bmsio della lingua, Einaudi, Torino 1988. 
"Che cos'è un autore ?" era una lezione sulla teoria letteraria tenuta da Miche! 
Foucault al Collège de France il 22 febbraio del 1969. 

6. Pubblicato originalmente come, Les Mots et /es choses. Une archéol.ogie des sciences 
humaines, Gallimard, Paris 1966, trad. Le parole e le cose (1966), Rizzoli, Milano 1967. 



520 N ICHOLAS CULLINAN 

Nell'i11venzione di l?lgres, del 1968, 
Paolini fonde e sovrappone l'Autoritrat-
to di Raffaello del 1504 06 con l'Auto-
ritratto di Raffaello realizzato da I ngres 
nel 1824, un palinsesto visivo e storico 
che mette in primo piano (quasi lette-
ralmente ) l'idea della copia e della ri-
produzione; qui, la fusione di una copia 
(l ngres) e di un originale (Raffaello ) 
crea una terza opera interame nte ori-
ginale (Paolini ). In termini di analisi e 
svisce ramento della presenza auratica 
dell'orig inale attraverso la riproduzio-
ne fotog rafica, andrebbe anche ricor-
dato che il saggio Uopera d'arte nell'era 
della sua riproducibilitd tecnica (1936) 
di Walter Benjamin fu tradotto e pub-
blicato in italiano prop rio in quel perio-
do, nel 1966. 

Lo studio di Paolini, del 1968, al pa-
ri dell'Ultimo quadro di Diego Veldzq1tez 
dello stesso anno , riproduce il parti-
colare del pittore (probabilmente un 
autoritratto ) che è al centro del dipinto 
di Joha nnes Vermeer, Arte della pittura 
del 1665- 68 (conservato al Kunsthisto-
risches Museum di Vienna, noto anche 
come Allegoria della pittura o Pittore nel 
suo atelier), e che sta iniziando a ritrarre 
la figura femminile visibile sullo sfondo 
dell'atelier. Così Paolini crea un'altra 
mise en abyme, che stavolta anal izza il 
rapporto t ra pittura e fotografia. Un 
paragone simile a quello nel dipinto di 
Vermeer è fornito dall'intuitivo ed elo-
quente testo di Italo Calvino su Paolini, 

La squadratura, del 1975. Come scrisse 
Calvino: "Le opere che espone il pittore 
non sono dei veri e propri quadri: sono 
momenti del rapporto tra chi fa il qua-
dro, chi guarda il quadro e quell'oggetto 
mate r iale che è il quadro". ' 

Auloritratto di Paolini, del 1968, so-
vrappone un'altra riproduzione fotogra-
fica in scala uno a uno dell'autoritratto di 
Poussin del 1650 con un'altra riproduzione 
dello stesso autoritratto. Paolini stesso dis-
se in merito a quest'opera: "è inutile e vano 
inventare qualcosa da sé 1 ••• ] se possiamo 
scoprirlo nel passato". Donald Judd, in 
un'intervista del 1966 pubblicata nel 1968 
(lo stesso anno in cui l'opera di Paolini 
dichiarava di essere "totalmente disinte-
ressato all'arte europea" e che questa era 
"finita" ), disse: "Riconosciamo che questo 
mondo è al novanta percento caso e impre-
visto. La pittura precedente diceva che c'è 
più ordine nello schema delle cose di quan-
to non ammettiamo oggi, come Poussin 
diceva che l'ordine è alla base della natura. 
L'ordine di Poussin è antropomorfo. Oggi 
invece non ci sono idee preconcette".• 

Apoteosi di Omero di lngres, del 
1827, oggi conservato al Louv re, è il 
punto di riferimento di Paolini per l'in-
stallazione del 1970- 71 i cui pr incipali 
componenti sono un dattiloscritto con 
una lista di quarantacinque personaggi 
dell'attualità e della storia interpretati 
da attori del cinema o del teat ro, con 
un commento dell'artista scritto in ita -
liano, francese e inglese, e trentadue fo-

7. Italo Calvino, La squadratura, in Giulio Paolini, Idem, cit., p. VII. 
8. Carolyn Christov-Bakargiev (a cura di), Arte Povera, Phaidon , London 1999, 

p. 166. 
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tografie (tra cui due a colori) di alcuni 
tra i personaggi /attori citati.' Per dir la 
con Paolini: "Apoteosi di Omero è un 
omaggio al quadro di lngres, ma ne ca-
povolge la sostanza. lng res raffigurava 
un'assemblea di personaggi della stor ia 
in una scena allegorica . Qui, secondo la 
stessa sceneggiatura, ho scelto tutte le 
epoche, con i personaggi interpretati da 
attori della modernità: Socrate, Leonar-
do, Alessandro Magno, Rimbaud, nelle 
loro rappresentazioni teatrali o cinema-
tografiche. Per sottoli neare la discor-
danza dei tempi, dei luoghi e delle storie, 
i leggii (che ci invitano a diventare ul-
teriori interpreti ) non hanno univocità 
né unidirez ionalità, sono dispost i senza 
un centro, senza un particolare punto di 
riferimento". 10 

Tutte queste opere di Paolini vanno 
collocate nel più ampio contesto artistico 
e culturale dell'Italia degli anni '60 e '70. 
Arte Povera, il gruppo del quale l'artista 
faceva parte, nacque dal vivace rapporto 
tra città io competizione e in collabora-

zione, la cui rivalità risaliva fino al Ri-
nascimento e oltre . Non si trattava però 
dei centri urbani dello Stato Pontificio, 
della Repubblica di Venezia o della cit-
tà-Stato di Firenze. Le città io questione 
erano Torino, capitale nazionale dell'au-
tomobile (o città della Fiat, o Fiat-nam, 
come viene variamente chiamata negli 
anni '60 e '70); Milano, epicentro del mi-
racolo italiano; e Roma, la Hollywood sul 
Tevere, com'era spesso chiamata all'epo-
ca. Nella poco cinematografica Milano, 
oltre che a Torino, gravitava il centro 
artistico principale dell'Italia, che aveva 
forti legami con Parigi. Roma, dal canto 
suo, attirava artisti emigrati americani 
quali Robert Rauschenberg, Richard 
Serra, Robert Smithson e Cy Twombly, 
forse attratti dalle sgargianti immagini 
di Cinecittà, come quelle di Federico Fel-
lini nel film La dolce vita del 1960 (le cui 
locandine destrutturate e strappate sa-
rebbero state poi usate da Mimmo Rotel-
la)." Il dialogo, però, era reciproco. Nel 
1964, per esempio, usci sul grande scher-

9. Sul sito web dell'art ista (www.fondaziooepaolini.org ) è disponibile una de-
scrizione completa dell 'opera . Fino alla pr imavera del 1972, fu presentata con i suoi 
elementi raccolti in un album e/o sistemati su un tavolo , mentre a partire da l maggio 
1972 Paolini diede all'installazione una natura teatrale che da allora è rimasta la 
forma consueta di allestimento dell'opera (il numero di leggii e l'uso della regist ra-
zione dipendono ent rambi dalle condizioni esposit ive). 

10. Giulio Paolini intervistato da Arianna Di Genova, in "Il Manifesto", 
10 marzo 1996. 

11. Per saperne di più sull'asse Roma-New York, si veda Germano Celante Anna 
Costantini (a cura di), Roma-New York, 1948- 1964, Charta, Milano 1993. I collage di 
manifesti di Cinecittà realizzati da Mimmo Rotella furono esposti nella mostra "The 
Art of Assemblage" tenutasi al MoMA di New York nel 1961, che tentò di riconciliare 
gli ar tisti americani con i loro contemporanei europei sotto il tema unificatore dell'u-
tilizzo di materiale quot idiano, e poi di nuovo nella mostra "New Realists" alla Sid-
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mo lo spaghetti western di Sergio Leone 
Per un pugno di dollari. Appropriandosi 
del genere originario americano, che era 
stato vietato sotto Mussolini e che poi 
dilagò in Italia dopo la fine della Seconda 
guerra mondiale, Leone t rasformò l'espe-
rienza accumulata nel realizzare film di 
"spada e sandalo" al serv izio di registi 
americani a Cinecittà (o la Hollywood 
sul Tevere, come fu poi chiamata ) in una 
guerriglia tattica della cinematografia, 
che fece proprio e poi esportò un punto di 
vista nettamente italiano su un aspetto 
centralissimo dell'identità americana." 

Mentre le città settentrio nali di 
Milano e Torino sono esempi dell'indu-
st ria che dava impulso al miracolo eco-
nomico italia no, Roma era una cit tà di 
spettac olo. 13 Gli an ni '50 videro a Roma 
figure internazionali come Twombly, 
Rauschenberg e il curatore James John-
son Sweeney, che sarebbe poi andato 

a promuovere Burri in America ." L'ar-
rivo di Twombly nella Città Eterna fu 
presto seguito da visite di personaggi 
come i Sonnabend, Willem de Kooning, 
Franz Kline e Mark Rothko. La fiorente 
comunità di espatriati americani negli 
anni '50 era stata forse at tirata da stor ie 
d'amore hollywoodiane come Vaca,1ze ro-
mane (1953), che immortalavano la Città 
Eterna per il pubblico internazionale." 

Il grup po della Scuola di piazza del 
Popolo, att ivo a Roma negli anni '60, 
fu anche un precursore fondamentale 
dell'Arte Povera, esplorando le implica-
zioni di un ritorno alla figurazione dopo 
l'art e informale . 1• La presenza degli stu-
di televisivi della Rai, che trasmetteva 
dal 1955, e di Cinecittà , dove Michelan -
gelo Antonion i e Federico Fellini realiz-
zarono moderne parabole di vita nella 
capita le e dove le case cinematografiche 
americane veniva no per ricreare l'antica 

ney Janis Gallery di New York nel 1962. Si veda Gilbert Perlein (a cura di), Mim-
mo Rotella: Rétrospective, Musée d'Art Moderne et d'Art Contemporain, Nice 1999, 
p. 137. Si veda anche William Seitz, The Art of Assemblage, The Museum of Modero 
Art, New York 1961. Infine, il fascino delle immagini cinematog rafiche di Roma è 
accennato nel film manifesto della Nouvelle Vague Fino all'ultimo respiro di Jean Luc 
Godard del 1960, dove il personaggio di Jean-Paul Belmondo cerca di convincere 
quello di J ean Seberg a fuggire con lui a Roma, chia mata semplicemente Cinecittà. 

12. Christopher Frayling, C'era una volta in Italia. Il cinema di Sergio Leone 
(2005), Cineteca di Bologna, Bologna 2014. 

13. Si veda Maurizio Fagiolo dell'Arco e Claudia Terenzi (a cura di), Roma 
1948- 1959: Arte, cronaca e cultura dal neorealismo alla dolce vita, Skira, Mila no 2002. 

14. Si veda Germano Celante Anna Costantini (a cura di), op. cit. 
15. Vacanze roma,1e fu girato in parte in esterna e in parte negli st udi di Cinecittà 

a Roma e uscì nell'agosto del 1953. Nel cast c'erano Gregory Peck e Audrey Hepburn, 
che vinse l'Oscar come migliore attrice nel 1954. 

16. Si veda Andrea Tugnoli, La Scuola di Piazza del Popolo, Masc hietto Edito-
re, Firenze 2004. 

...... . I, I 
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Roma, proiettano la loro ombra sulla 
pittura romana degli anni '60, stabi-
lendo un legame più stretto tra la scena 
artistica e questa "società dello spetta-
colo". Ritrovandosi intorno a due punti 
focali, situat i entrambi in piazza del Po-
polo - ovvero la Galleria La Tartaruga 
di Plinio De Martiis e il Caffé Rosati, 
tradizionale ritrovo degli intellettuali 
di sinistra - , i protagonisti della Scuo-
la di piazza del Popolo comprendevano 
tra le loro file: Franco Angeli, Tano Fe-
sta, Giosetta Fioroni, Janni s Kounellis, 
Sergio Lombardi, Francesco Lo Savio, 
Renato Mambor, Fabio Mauri, Mimmo 
Rotella, Pino Pascali, Ma rio Schifano, 
Cesare Tacchi e Giuseppe Uncini. Pur 
essendo carat terizzato da un nuovo ot-
timismo derivante dal miracolo italia-
no di fine anni '50 e inizio anni '60, il 
crescente antiamericanismo causato da 
eventi come la guer ra del Vietnam è ri-
scontrabile nelle opere del gruppo . Come 
osserva Carolyn Christov-Bakargiev : 
"Parallelamente all'ascesa di un'ideolo-
gia di moralità auste ra e interesse per il 
collettivismo, supportata dalla sinistra 
politica, l' Italia era entrata in modo 
deciso nell'Occidente, con un rapido 
aumento del consum ismo e con la tele -

visione, le riviste pati nate, Hollywood, 
e altri media che, alla fine degli anni '50, 
plasmavano la coscienza pubblica". " 

Quando l'Arte Povera emerse come 
tendenza dominante a fine anni '60, le 
allusion i all'impove rimento e all'asce-
t ismo, fondamentali nella descriz ione 
che ne fa Germano Celant nel 1967, 
riecheggiano nelle dichiarazioni di Pa-
olini in un'intervista rilasciata a Carla 
Lonzi e pubblicata sul periodico Collage 
nel maggio 1967, secondo cui trami -
te la sua opera cercava di persegui re 
un "meditato e palese impoverimento" 
e di evocare il bisogno di "povertà" 
nell'a rte. " In precedenza, nel febbraio 
1967, Ludwik Flaszen, co-fondatore del 
Teatr Laborato rium di Breslavia, ave-
va tenuto un inte rvento dal t itolo Dopo 
l'avanguardia a l Congresso dei Giovani 
Scrittori di Parigi, in cui aveva illustra-
to i principi ideologici del manifesto di 
Jerzy Grotowski, Per un teatro povero. 19 

Lo scritto di Grotowski fu tradotto in 
italiano e pubblicato sul primo numero 
della rivista Teatro nel settembre 1967, 
un mese prima che Celant vi att ingesse 
per il tito lo della sua mostra, Arte Pove-
ra - Im spazio, alla galleria La Bertesca 
di Genova .•• 

17. Carolyn Christov-Bakargiev, Thrust into the Whirlwind, in Richard Flood e 
Frances Morris (a cura di), Zero to Jnfinity. Arte Povera 1962- 1972, catalogo della mo-
stra, Tate Modern, Londra, 31 maggio- 19 agosto , 2001), Tate Modern/Walker Art 
Center, Londra /Minneapolis 2001, pp. 21- 39: 33. 

18. Car la Lonzi, Giulio Paolini, in "Collage", n. 7, maggio 1967, pp. 47-49 . 
19. Si veda Giovanni Lista, Arte Povera, 5 Continents, Milano 2006, p. 106. 
20. Jerzy Grotowski, Verso un teatro povero, con commenti e testimonianze di 

Ludwik Flaszen, Michael Kustov e Roger Planchon, in "Teatro", n. 1. primavera / 
estate 1967, pp. 16-24. 
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Questo elemento teatrale presente 
nell'Arte Povera derivava quindi dagli 
sviluppi nel teatro contemporaneo, ori-
ginati a loro volta dal teatro della cru-
deltà di Antonin Artaud, messo in scena 
dal Living Theatre di Judith Malina e 
Julian Beck (che furono attivi in Italia 
in quest'epoca, esercitando una certa 
influenza anche su Pasolini, e la cui per-
formance è ricordata da Celant, che vi 
assistette a Genova nel 1963), e ovvia-
mente dal Teat ro Povero di Grotowski. 21 

L'adozione di Celant dell'espressione 
Arte Povera si rifà esplicitamente a Gro-
towski, che in Italia mise in scena molti 
suoi lavori negli anni '60 per poi stab ilir-
visi in modo permanente nel 1970. Gro-
towski cercava di impoverire il teatro 
restituendo lo al suo ruolo originario di 
esperienza collettiva e catartica , come 
disse nel 1965: "Il teatro deve ammette re 
i suoi limiti. Se non può essere più ricco 
del cinema, che sia allora povero. Se non 
può essere prodigo come la televisione, 
che sia allora ascet ico. Se non può costi-
tuire un'attrazione sul piano tecnico, che 
rinunci allora a qualsiasi tecnica ester-
na. Non ci rimane allora che un atto re 
'santo' in un teatro povero".22 Nel saggio 
scritto per la mostra "Arte Povera - Im 

spazio" del settembre 1967, Celant si 
dichiarava debitore all'estetica di Gro-
towski per la propria concett ualizzazio-
ne di Arte Povera : "Cosa sta succeden-
do? La banalità sale sul carro dell'arte. 
L'insignificante comincia a esistere, anzi 
si impone. La presenza fisica, il compor-
tamento, nel loro essere ed esistere, sono 
arte. Il cinema, il teatro e le arti visive si 
pongono come antifinzione ... Eliminano 
dalla ricerca tutto ciò che può sembrare 
riflessione e rappresentazione mimetica, 
abitudine linguist ica per approdare a un 
tipo di arte che, mediando un termine 
dalle ipotesi teat rali di Grotowski, ci pia-
ce chiamare 'povera"'.23 

Parallelamente a tutto ciò, Pier Pa-
olo Pasol ini forniva con i suoi film una 
reinterpretazione apparentemente sacri-
lega del Vangelo secondo Matteo nel 1964, 
un approccio contemporaneo alla vita di 
san Francesco in Uccellacci e uccellini 
del 1966, una parodia dei valori religiosi 
borghesi in Teorema del 1968, e alcune 
riformulazioni marxiste di racconti me-
dievali con Il Decameron boccaccesco del 
1971, I racc011ti di Canterbury del 1972 
e Il fiore delle Mille e una notte del 1974. 
Senza dimenticare poi le opere teatrali 
satiriche di Dario Fo, come Mistero buffo 

21. Si veda Germano Celant, Arte Povera, Electa, Milano (1969] 1985, p. 22. 
22. Jerzy Grotowski, The Theatre's New Testament, in Id., Towards a Poor The-

atre, Grotowsky and Odin Theatret s Forlag, Holstebro 1968, pp. 32-33 e 41-42. 
Pubblicato per la prima volta in italiano in Eugenio Barba, Alla ricerca del teatro 
perduto, Ma rsilio, Padova 1965. Si veda anche Jerzy Grotowski, Per un teatro pooe-
ro, Bulzoni, Roma 1970, p. 50. 

23. Germano Celant, Arte pooera Im spazio, Galleria La Bertesca, Genova 
1967, citato in Germano Celant et al., Arte Povera in collezione, Charta, Milano 
2000,pp . 27- 28. 
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del 1969, in cui si ricorreva a questa 
forma medievale per fornire una severa 
e molto contemporanea critica sociale 
dell'Italia. La rinunc ia al capitalismo 
per una purezza medievale ascetica e 
idealizzata si manifesta sia all'interno 
che al di fuori dell'Arte Povera. •• 

Il Deposito d'Arte Presente fu fon-
dato a Torino nel 1967 dal collezionista 
Marcello Levi insieme a Piero Gilardi, 
a Michelangelo Pistoletto e al gallerista 
Gian Enzo Sperone.25 Adibito in una fab-
brica dismessa, il Deposito diventò un 
importante luogo di incontro ed esposi-

zione per molti artisti dell'Arte Povera, 
oltre che un vivace ritrovo per discus-
sioni e performance. Proprio qui, nel 
novembre 1968, Pasolini fu invitato dal 
Teatro Stabile a tenere la prima della sua 
nuova opera teatrale Orgia, con le sceno-
grafie di Mario Ceroli, a testimonianza 
del rapporto reciproco e interdisciplinare 
tra arte, cinema e teatro di quegli anni. 26 

E fu sempre il Teatro Stabile a mettere in 
scena opere con le scenografie e i cost umi 
di Paolini, come Bruto Il di Vittorio Al-
fieri, nel 1969, eAleneAmio Zero di Fran-
cesco Della Corte, nel 1970.27 

24. Contemporaneamente all'impegno dell'Arte Povera nei temi medievali, il dram-
maturgo politico Dario Fo adottò personaggi della tradizione della Commedia dell'ar-
te, come Arlecchino e il giullare, ricorrendo a figure del passato con le quali dedicarsi 
alla politica del presente. Per saperne di più, si veda Joseph Farrell, "Dario Fo: Zanni 
and Giullare", in Christopher Caims (a cura di), The Commedia dell'arte: From the Re-
naissa11ce to Daria Fo, Edwin Mellen Press. Lewiston 1988, pp. 315--328, in particolare 
p. 317. Come scrive Tony Mitchell: "È un comune malinteso che le tradizioni teatrali 
della farsa e della commedia nel teatro di Fo abbiano origine dalla Commedia dell'arte, 
ma i giullari sono essenzialmente pre-commedia, portavoce popolari e non ufficiali del 
popolo contadino, mentre i protagonisti della Commedia sono considerati da Fo come 
'giullari di corte' professionisti riconosciuti ufficialmente dalla classe dirigente", in Tony 
Mitchell, Dario Fo, People's CourtJester, Methuen, London{New York 1984, pp.11-12 ). 

25. Si veda l'illuminante saggio di Robert Lumley, Arte Povera a Torino: l'i11-
triga11te caso del Deposito d'Arte Prese11te, in Robert Lumley, Francesco Manacorda 
e Ma ria Centonze (a cura di), Marcello Le1'i. Ritratto di u11 collezionista. / Marcello 
Le1'i: Portrait of a Collector, Hopefulmonste r, Torino 2005, pp. 89- 107. 

26. Tuttavia, gli artisti del Deposito d'Arte Presente, non essendo stat i consultati 
su questo evento e sentendosi praticamente sfrattati, si vendicarono chiudendo a chiave 
Pasolini in una stanza. In seguito a ciò, molti decisero di non reinstallare le proprie 
opere nel Deposito, che chiuse poco tempo dopo. Si veda Robert Lumley, op. cit., p. 100. 

27. Bruto Il fu diretto da Gualtiero Rizzi e prodotto dal Teatro Stabile di To-
rino; la prima performance ebbe luogo al Teatro Gobetti di Torino, il 13, 14 e 16 
marzo 1969. Atene An110 Zero, due atti adattati dai testi attici del IV secolo a.C., 
con la regia di Renzo Giovampietro, musiche di Mikis Theodorakis, costumi di Giulio 
Paolini in collaborazione con Angelo Delle Piane, prodotto dal Teatro Stabile di To-
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Alcune di queste discussioni inter-
disciplinari possono essere fatte risa-
lire ai primi anni '50, quando l'allora 
dominante st ile cinematografico italia-
no del neo-realismo stava iniziando ad 
apparire superato, almeno per com'era 
stato espresso dal dolente Roma, cittd 
aperta di Robe rto Rossellin i del 1945, 
dal duro Ladri di biciclette di Vittorio 
De Sica del 1948, e da La terra trema di 
Luchino Visconti, dello stesso anno, nel 
quale era impiegato un cast di pescato-
ri e abitanti di una cittadina costie ra 
siciliana che parlava il dialetto locale, 
con un'implicazione nettame nte marxi-
sta . 28 Mentre l'Italia emergeva a poco a 
poco dalla devastazione della Seconda 
guerra mondiale, registi come Roberto 
Rossellini rivolgevano la loro attenzio-
ne a questioni psicologiche della vita 
moderna del dopoguerra italiano e a 
questioni stor iche. Come affermò Ros-
sellini nel 1954: "Non puoi continuare 
a fare film sull'eroismo in mezzo alle 
macerie per sempre ". 29 

Nonosta nte l'impegno con il mondo 
naturale, spesso l'Arte Povera conobbe 
gradi di rimozione e artificialità simili 
a quelli del cinema degli anni '60 e '70, 
ed ebbe un rapporto dialettico con quel 
tipo di Realismo (con un'enfatica R ma-
iuscola) promosso dal Partito comuni-
sta italiano ed esemplificato dai dipinti 
di Renato Guttuso. •• Pi ero Gilardi può 
aver fatto opere che scimmiottano letti 
di fiume e forme vegetali, ma sempre 
rea lizzate in polistirene; mentre i ca-
nali d'irrigazione di Pino Pascali era-
no fatti con recipienti d'acciaio pieni di 
acqua tinta artificialmente. Un'estetica 
simile si avverte in Casanova (1976) di 
Federico Fellini, con il suo deliberato 
manierismo, dove l'acqua della laguna 
veneziana è sost ituita da fogli di pla-
st ica agitati a mano, in risposta ai veri 
paesaggi dei neorealisti. L'importante 
mostra tenutasi nella galleria L'Atti-
co a Roma nel 1967, dal titolo "Fuoco , 
Immagine, Acqua, Terra", comprende-
va opere di Pascali e Kounellis che si 

rino. Negli stessi anni, Paolini collaborò anche con il Teatro Regio di Torino e il 
Teatro Comunale dell'Opera di Genova. Per una lista completa delle scenografie di 
Paolini, si veda il sito web della Fondazione Giulio e Anna Paolini. 

28. Per saperne di più, si veda Peter Bondanella, Italian Cinema: From Neorea-
lism to the Present, Frederick Ungar Publishing, New York 1983. 

29. Ma urice Scherer e Francois Truffaut, Interview with Roberto Rossellini, in 
"Film Cult ure", n. 1, 1955, p. 12; originariamente pubblicato in "Cahiers du Cine-
ma", n. 37, 1954. 

30. Agnès van der Plaesten, La Politique culture/le et artistique du PCI. Les arts 
plastiques, 1956-1973, tesi di dottorato, Istituto universitario europeo, Firenze 
1992. Si veda anche Lara Pucci, Picturing the Worker: Guttuso, Visconti , De Santis 
a,,d the Partito Comunista Italiano, c. 1944- 1958, tesi di dottorato, Courtau ld Insti-
tute of Art, Londra 2007. 
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concentravano sulla materialità e sul 
potenziale teatrale dell'oggetto. " Kou-
nellis esponeva Senza titolo ( Margherita 
di fuoco), in cui una fiamma di propano 
fuoriusciva dramm at icamente da un 
fiore di metallo. Pascali metteva in mo-
stra Pozzanghere, in cui usava l'acqua 
in contenitor i di plastica poco profondi, 
insieme a 1 metro cubo di terra e a il metri 
cubi di terra; entrambe le opere erano del 
1967 ed esploravano la sovrapposizione 
t ra natura e artificio. 

L'abbandono da parte di Michael 
Fried della "presenza scen ica" manipo-
latoria del Minimalismo nel suo Arte e 
oggettualitd del 1967 è ben noto; meno 
discusso, invece, è l'aspetto intrinseca-
mente performativo di una certa scul-
tura post-minimalista come l'Arte Po-
vera.32 Consideriamo l'attenta messa 
in scena della precaria serie di lastre di 

ferro Props (1968) di Richard Serra e di 
Torsio11e di Giovanni Anselmo, sempre 
del 1968, dove una striscia di mate riale 
è avvolta ripetutamente intorno a una 
spranga di ferro, le pieghe cosi schiac-
ciate e brutali da minacciare di cedere 
da un momento all'a ltro . Queste opere 
rappresentano una lotta contro forze 
opposte come la grav ità e il peso, il mo-
vimento e la stasi. 33 Gran parte della 
scultura post-minima lista acquisisce 
rappresentanza, e quindi forza poten-
ziale, attraverso la minaccia statica 
eppure implicita di srotolarsi o andare 
in pezzi davanti all'osservatore. Que-
sto radicale ripensamento del tableau 
vivant, con l'opera che acquisisce valore 
tram ite la promessa di essere rianima-
ta in un perpetuo teatro di possibilità 
post icipata, può essere fruttuosamente 
rapportata con la definizione di poten -

31. Mi confrontai su questo tema in una conversazione con Fabio Sargentini a 
Roma, il 22 dicembre 2005. Si veda anche Fuoco, Immagi?ie, Acqua, Terra, Galleria 
L'Attico, Roma 1967. 

32. Si veda Michael Fried, Art and Objecthood, ripubblicato in Gregory 
Battcock (a cura di), Minimal Art: A Critica! Anthology, E.P. Dutton, New York 
1968, pp. 116- 147. Originariamente pubblicato in "Artforum", voi. V, n. 10, giugno 
1967, pp. 12- 23. 

33. Tuttavia, come ha osservato Benjamin Buchloh: "Ciò che distingue l'opera 
di Anselmo da quella dei suoi pari americani ( ... J è innanzitutto la scelta di materiali 
che articolano un'opposizione estrema di consistenza e ta ngibilità (per es. stoffa e 
acciaio). Ma è anche un'opposizione di temporalità, da l momento che l'esposizione 
dell'intensa tors ione del tessuto ricorda inevitabilmente all'osservatore la storia 
della scultura barocca italiana. Allo stesso tempo il fatto di mettere in primo piano 
queste forze permette all'osservatore di riconoscere le condizioni e i materiali che 
realmente governano la produzione sculto rea in un'epoca di tecnologia industria-
le e conoscenza scientifica" (Benjamin Buchloh, in Hai Foster, Rosalind Krauss, 
Yve-Alain Bois e Benjamin H.D. Buchloh, Art Since 1900: Modernism, A,itimoder-
nis m, Postmodernism, Thames and Hudson, London 2004, pp. 512-513 ). 
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zialità di Giorgio Agamben." La te-
at ralità dell' impover imento dell'Arte 
Povera è espressa dal fatto che Pascal i 
e Kounelli s furono ent rambi allievi 
dell'artista e scenografo Toti Scialoja, 
com'è evidente per esempio in Teatrino 
di Pascali del 1964 , nella success iva 
attività di scenografo di Jannis Kou-
nellis, insieme a Luciano Fabro e Giulio 
Paolini, o nell'azione rad ica le del collet-
tivo teatrale di strada Lo Zoo di Pisto-
letto . Tut ti questi arti sti cerca rono di 
presentare , invece che di rapp resenta-
re, la realtà invece che il reali smo, con 
il pesante carico ideologico e politico 
che questi concetti si port ava no dietro 
nell'Italia del dopoguerra. Non tutti 
però ader irono a questa posizione pau-
perista. Nel 1960, uscì il primo epocale 
docume ntario indu st riale italiano. Di -
retto dal comunistis simo regista Joris 
Ivens, assistito dai fratelli Paolo e Vit-
torio Ta viani, Valentino Orsini e Tinto 
Brass, JJitalia non è 1111 paese povero era 
stato commissionato dall'ENI (E nte 
Nazionale Idrocarburi ) e mostrava 
st raordin arie sov rapposiz ioni di imma-
gini dell ' Italia moderna e industrializ-
zata, simboleggiata da una raffiner ia, 
da bambini venez iani che gioca no per 
strada e contadini lucani che lavorano 
nei campi. 

L'inquadram ento dell'Arte Povera 
da parte di Celant non ricavava i pro-
pri riferim enti politici da lla retori ca del 
generale Giap o dalle idee di Marshall 
McLuhan e Herbert Marcuse ." Con-
temporan eo ad Appunti per 1111a guerri-
glia di Celant fu l' intervento di Umberto 
Eco Per una guerriglia semiologica - pro-
nunciato in una conferenza del 1967 e 
pubblicato l'anno seguente che invo-
cava le stesse teorie rese da poco popo-
lar i da lla traduzione e pubbl icazione in 
Italia del volume La comunicazione di 
massa di Mars hall McLuhan, avven uta 
l'anno prima ." Come Celant, anche Eco 
esplorava il pote nziale rivoluzionario di 
una nuova società dello spettac olo, sot -
to gli auspici omogenei dei mass media, 
ma polarizzata, piutto sto che unificata, 
dallo scisma geografico ed economico: 
" In paesi come l'Italia, dove il messag-
gio televisivo v iene elaborato da una 
Fonte indust riale accent rata e arriva 
contemporaneamente una città indu-
stria le del Nord e in uno sperduto villag-
gio agricolo del Sud, in due circosta nze 
sociologiche separate da secoli di sto ria, 
questo fenomeno si verifica giorno per 
giorno".37 Eco cont inuava: "Per un im-
piegato di banca di Milano la pubblicità 
televisiva di un frigorifero rappresenta 
lo stimolo all'acquisto, ma per un con-

34. Si veda Giorgio Agamben, Potentialilies: Colkcted Essays in Philosophy, tra du-
zione e cura di Daniel Heller-Roazen, Stanford University Press, Stanford (CA) 1999. 

35. Herbert Marcuse, Eros e civiltd (1955), Einaudi, Torino 1964. 
36. Marsha ll McLuhan e Edmund Carpenter (a cura di), La comunicazione di 

massa, La Nuova I ta lia, Firenze 1966. 
37. Umberto Eco, Per una g!Lerriglia semiologica (1967), in Id., Il costume di 

casa, Bompiani , Milano 2012. p. 409. 
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tad ino disoccupato della Calabria la 
stessa immagine significa la denuncia 
di un universo del benessere che non gli 
appa rti ene e che egli dovrà conquistare. 
È per questo che ritengo che nei paesi 
depressi anche la pubblicità televis iva 
funzioni come messaggio rivoluziona-
rio"." Le osservazioni conclusive di Eco 
rivelano un certo ottimismo sulla possi-
bilità sociale che 'forme non industriali 
di comunicazione' ( ... J sfidino questa 
egemonia della società industria le e tec-
nologica gettando i semi di una "futura 
guerriglia della comunicazio ne"." 

Nel 1973, Ettore Scola girò un film 
dal titolo Trevico-Torino: Viaggio nel 
Fiat-nam. La pellicola a budget ridotto 

un po' dramma e un po' documenta-
rio, finanziato dall'nite lefilm (la casa 
cinemato grafica del PCI ) seguiva le 
lotte di un operaio meridionale che era 
emigra to a Torino per lavorare nella ca-
te na di mont aggio della Fiat.• • La trama 
e il viaggio geografico del film non era-
no nuovi all'epoca, infat ti, il tragitto 
del prot agonista stava diventando un 
cliché dopo il simile film Rocco e i suoi 
fratelli (1960) di Visconti e nemmeno 

38. Ivi, p. 410. 
39. l vi, p. 421. 

la combinazione tra immagini narrative 
e documentarie, che era stata già fatta 
da Pasolini nel suo Uccellacci e uccellini 
(1966) con un montaggio incrociato tra 
la parabo la marxista della vita di san 
Francesco e le immagini documentarie 
del corteo funebre di Palmiro Togliatti 
a Roma nel 1964. Ciò che sorprende del 
film è il modo in cui documenta il pas-
saggio da quella che negli anni '60 era 
considerata la città della Fiat (giacché 
l'industria automobilist ica con sede 
a Torino era stata motore economico 
del miracolo italiano ) a una città che 
si tinge dell'immaginario apocalitt ico 
del Vietnam, ingolfata dagli scioper i e 
da l dissenso sociale . Torino, epicent ro 
dell'Arte Povera, stava ormai assis ten-
do alla fusione tra l'auto italiana e la 
guerra americana implicata nel titolo 
del film, mentre le preoccupazioni poli-
tiche della sinistra italiana diventavano 
sempre più interiorizzate e l'attenzione 
si allontanava dalle implicazioni inte r-
nazionali della guerra fredda per con-
centrar si sul timore di una possibile 
guerra civile nazion ale durante gli anni 
di piombo. 

40. Per una recensione del film, si veda Goffredo Fofi, Q!Lalchefilm, in "Quadern i 
Piacentin i", n. 50, luglio 1973, pp. 205- 207. 
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