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Gillo Dorfles

[ tipi di ambiguita sono certamente mol-
ti pitt dei «Seven Types of Ambiguity» di-
chiarati e celebrati da Empson nel suo or-
mai classico trattatello. Eppure ¢’¢ ancora
chi crede che I'arte non debba mai essere
ambigua, non debba sconcertare, non debba
mai sconfinare dal «ragionevole», dal razio-
nale, dal raziocinante.

Ma — se un po’ di raziocinio non guasta
per costruire un’opera, e spesso l'eccesso
('irrazionalita pud mostrare la corda — una
cosa ¢ certa: guai a voler costringere entro
gli schemi della Ragione quella che deve
essere prima di tutto invenzione, scoperta,
stupore...

IV che, attraverso la ri-scoperta e 'mven-
zione si possa anche recuperare un linguag-
gio che stava per cristallizzarsi, ne abbiamo
costanti prove.

Una prova ce la offre ora I'ultimo lavoro

impegnativo e di grande respiro — di
Luciano Ori. L’artista fiorentino — che &
stato per lunghi anni «pittore» e poi «poeta
visivo» e «pittore tecnologico» — ha avuto
sempre un privilegio rispetto a molti dei suoi
colleghi di queste tendenze: quello di pre-
sentare una autentica sensibilitd visiva e
compositiva. Che intendo dire? Che, mentre
in molti esempi di poesia «concreta», «visi-
viy, «lecnologica» 1’elemento concettuale
dominava sovrano rispetto alla valenza este-
tica dell’opera, spesso giungendo a mortifi-
carla pur di raggiungere quel determinato
elfetto di paradossalitd o di «pun» visivo-
verbales sicehé, a lungo andare, a sopravvi-
vere erano solo le scorie ideologiche d’una
volonti creativa inizialmente spontanea ma
in seguito forzata e cincischiata — nel caso
di Ori, questa sua peculiare qualitd pittori-

«Quadri di una esposizione» di Luciano Ori

co-grafica permette, il piu delle volte, ai suoi
lavori di superare la «fase concettuale» per
la quale sono stati inizialmente concepiti e
di affermarsi anche come autentici docu-
menti artistici.

Lo possiamo constatare con tutta chia-
rezza in questa ultima «ambientazione» rea-
lizzata per la collezione di Giuliano Gori
nella Fattoria di Celle.

Di che si tratta? Ori, — ripensando ai
celebri «Quadri di una esposizione» di Mus-
sorgskij (dove, come ¢ ben noto il composi-
tore russo «illustrava» o commentava musi-
calmente una serie di dipinti d’un amico) —
ha voluto creare i suoi «Quadri di una espo-
sizione», questa volta visivi e non musicali,
anche se il «contenuto» o il «materiale da
costruzione» degli stessi resulta alla fin fine
musicale.

In questo modo si comincia tosto ad as-
saporare quell’ambiguita di cui sopra ragio-
navo e che cosi spesso costituisce la vera
matrice d’'un’opera d’arte.

Ambiguo, infatti, gia il rapporto mussor-
gskiano tra quadri (pittorici) e quadri musi-
cali; (o musicati); ancor pitt ambiguo quello
di Ori tra le sue opere visive e il titolo dato
alle stesse.

L’ambiguitd viene poi accentuata dal
fatto che queste 15 «pagine» appaiono come
se fossero posate sul leggio d’un pianoforte,
mentre vengono esposte in una parete che
ha a lato la «falsa immagine» d’un’orche.
stra: una gigantografia che, occupando I'in
tera parete simula molto acconciamente I'i
potetica orchestra che «potrebbe» eseguire i
brani esposti ma che non li eseguira mai;
anche se un vero pianoforte a coda rimane
quale unico simulacro tangibile d'una mui

Ja

ca ineseguibile.

E veniamo ai veri e propri «quadri»

esposti nelle loro apposite inquadrature.
Si tratta di 15 opere ideate e costruite
secondo una tecnica inventata e adottata da
Ori gia a partire dal 1972, per la quale si
serve della carta pentagrammata (e delle
didascalie che di solito la completano) per
fornire un supporto e conferire un’atmosfera
peculiare alle immagini visive con cui viene

componendo» il suo lavoro.

Ho affermato altre volte che, secondo
¢, 'esperienza avvincente della Poesia Vi-
o negli ultimi anni appariva superata:
Iti elementi che stupirono e intrigarono
ventina d’anni or sono — (tanto nella
in concreta che in quella tecnologica
cra stata realizzata soprattutto per
0 del Gruppo *70 fiorentino) — erano
in parte almeno, esauriti, avevano
il loro tempo». E non poteva non
o8 dato il rapido e incessante avvi-
i delle mode e delle tendenze impe-

h¢, allora, ho creduto opportuno de-
| mia attenzione a questa opera di

e ragioni: 1) perché costituisce

il casi in cui questa «tipologia»

itraa far parte d’una importante

| irte contemporanea come quella

fp I'arte della Fattoria di Celle; e 2)

fipi toslo «ambiente» di Ori non si

fi| 1o i poesia visiva — o di «arte

i~ come accennai sin dal-

il i nota — ¢ il fattore iconico-
i ultare determinante.

I'environment — &

| uiopera compiuta: il coagire

felly | Lol pianoforte, della giganto-

I i the wi abbia effettivamente

| "t evento non solo pittorico-

| sone

grafico ma anche musicale. Anche se si trat-
ta d’una musica silenziosa. Nell'utilizzazio-
ne di queste tavole pentagrammate viene a
determinarsi la presenza, molto evidente e
costante, d’un fattore-tempo: d'un percorso
non soltanto spaziale, qual’é appunto quello
d’ogni composizione musicale del passato o
del presente.

Pensiamo soltanto un momento a quel
delizioso «Capriccio» (Abreise) di J. S.
Bach del 1704. 1l grande compositore scrisse
questo brano in occasione della partenza del
fratello Johann-Jakob che si recava come
oboista alla Corte svedese, ma intercalo alle
note delle ampie didascalie dove viene preci-
sato come: «gli amici tentano di dissuadere
dal viaggio»; «narrano le tribolazioni che il
viaggiatore potrebbe incontrare in terra
straniera»; e finalmente, con la Fuga finale,
si sente echeggiare la cornetta del Postiglio-
ne, come spiega la didascalia.

Anche Ori, in queste tavole, fa ampio
uso di simili didascalie letterario-musicali.
Anzi, proprio nella tavola dedicata all’Uffi-
cio postale, tra francobolli, timbri, etichette
di raccomandate, — indica: «come un lon-
tano suono di corno». Un corno musicale
ben diverso da quello del postiglione bachia-
no, ma non privo d’'un suo ambiguo fascino.

Sarebbe inutile, a questo punto, riper-
correre a parole le diverse immagini presenti
in queste tavole, che «parlano» da sole allo
spettatore; ma & proprio il confluire di ele-
menti spaziali-visivi e spazio-temporali a
fornire una nuova dimensione e — ancora
una volta — una diversa ambiguita all’inte-
ra operazione.

Immagini ambigue, dunque, dove, alla
metafora musicale, si alleano le metafore
iconiche che ogni tavola presenta e che per-
mettono di dare, all'insieme di questi lavori,
il suggello d’un’inedita dimensione estetica.




luciano Ori

Un concerto visivo

Sosteneva Kant che la musica da un
offetto intenso ma breve. E per mia persona-
le esperienza e per quanto ho potuto riscon-
trare osservando per tanti anni ascoltatori
piit 0 meno abituali e attenti, direi che non
aveva torto. Da questo — ma non solo da
questo — nasce la mia musica visiva: 'im-
magine che fa persistere il suono e il suo
offetto; che non lo spenge né lo distrae da
questo. T1 suono che qui, nel mio lavoro, &
tutto mentale. E che come un’opera aperta
offre infinite variazioni di memoria e perso-
nali «traserizioni».

Poi, per questa mia musica visiva, ci
sono le alire motivazioni. E combinazioni.
.4 combinazione tra immagine pittorica e
musica: 'unione di due specifici che ne crea
un terzo inedito. Poi la trascrizione grafica
(i una pagina di una partitura musicale che
di per se stessa & gia una rappresentazione
gralica. K ancora, e non certo ultima, la
poctica che motiva e guida tutto il mio lavo-
10: I'appropriazione di tutti i materiali dei
diversi territori espressivi (e poco importa se
appartengono all’arte, alla letteratura, alla
pubblicita o ad altro) e con questi «rilegare»
un gigantesco vocabolario dove i singoli ma-
(oriali ne sono i vocaboli. E con questi (vo-
caboli multimediali?) realizzare, «compor-
/en in questo caso, musica. Musica Visiva.
(I va guardata e ascoltata.

Ma alla musica occorre, per la sua ese-
cuzione, non solo un’orchestra e un Maestro
¢he I diriga ¢ un pubblico che 'ascolti ma,
{ondamentale, anche un luogo dove si pos-
wuno svolpere dei rituali preparatori all’a-
wolto: come presentare il biglietto all'in-
premso, entrare nel foyer, acquistare il pro-
gramma di sala. E poi gli incontri con gli

amici e i conoscenti abituali: qualche parola
sul programma e qualche scambio di notizie
e informazioni. Magari un caffé e anche,
perché no, chiacchiere e pettegolezzi. E poi,
certo, 'ascolto insieme dell’opera in pro-
gramma. Aspetti visivi. E gestuali, e verba-
li.

Ecco, alla mia Musica Visiva, a questo
genere inedito, mancava ancora — 0 anche
— tutto questo: mancava uno spazio esecu-
tivo. E dei rituali. Un contesto teatrale, in-
somma. Perché ci fosse, come ci deve anche
essere, un «ascolto» collettivo. E fu quando
vidi questa stanza a Celle — lo spazio ideale
— che mi venne l'idea di un concerto visivo.
Per pianoforte e orchestra. Ovviamente tut-
to giocato sull’ambiguita musica visiva-suo-
no mentale.

Ne parlai con Giuliano Gori. Accolse
I'idea con entusiasmo: il concerto visivo si
sarebbe eseguito. E lo battezzammo «Con-
certo per un anno»: perché, appunto, la sua
esecuzione si sarebbe replicata per un anno.
Non male.

Fu scelta Torchestra: la direzione del
Maestro Arturo Toscanini ne garantiva la
qualita. Per il pianoforte non ¢’erano pro-
blemi. Rimaneva solo da stampare il pro-
gramma di sala di questo mio lavoro in
prima assoluta: «Quadri di una esposizio-
ne». E non per caso il titolo & lo stesso di
quello di un’opera di Mussorgskij. Perché, ¢
semplice, il mio lavoro & composto di qua
dri: di quadri pittorici e di quadri musicali,
E che grazie a quella che per scherzo, ma
non tanto, si potrebbe definire la «poetici
del vocabolario, si trasformano, pit che
travestirsi, in pagine di partitura aperte ¢
posate sul leggio di un pianoforte.
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E se la musica di Mussorgskij volle de-
scrivere dei quadri pittorici di soggetto ben
preciso (quelli, come si sa, di un suo amico
architetto-pittore), il mio lavoro descrive
(ma piti allude) una passeggiata. Non tutta
contemplativa: accompagnare i bambini a
scuola; andare a fare una raccomandata (la
«prudenza contemporanea») all'ufficio po-
stale; incrociare una ragazza (carina, natu-
rz.llmente) e poi uno straniero molto «stra-
niero». E passare un ponte (1’altra riva sem-
bra sempre importante); e prima o poi sara
necessario fare una telefonata (ma questi
telefoni stradali, pero...). E incrociare altra
gente.e passeggiare tra questa. Magari, di
questi tempi non & cosa rara, fermarsi per
un corteo che rivendica qualcosa. E cosi via.
Non dimenticando, anche, che tutti abbia-
10 «una causa in corso». Insomma il nostro
juotidiano che nonostante tutte le sue con-
addizioni vale la pena «suonare». O canta-

, magari — e pud essere anche «un canto

mmesso e desolato» come un «allegro di

lto e con brio». E poi, fatta una visita, un
per riposo e un po’ per piacere, a un
e che amiamo (allo studio o al Museo)
rnare a Celle. A casa.
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E qui, a Celle, la «<musica» si avvia al
suo finale. Che si fa arioso, azzurro come un
cielo diverso da quello della citta (e infatti
¢’é azzurro in questi ultimi «quadri»). Ripo-
sante. «Largo». E prima che venga la sera
una breve passeggiata nel parco. La scoper-
ta che si rinnova, come si rinnova la commo-
zione, dei due alberi abbracciati. E il lago:
quieto. E qui, appunto, tutto si acquieta.

La bacchetta si abbassa piano, le luci si
fanno piu calde, un attimo di silenzio appe-
na appena «sentito», e poi si pud tossire. A
piacere. E verra I'adesione o lo scontento del
pubblico. Che intanto, ora, prima che il
concerto abbia inizio, Giuliano Gori ed io

attendiamo. Giuliano distratto forse da una
domanda del Maestro Toscanini ed io un
po’ teso: come si & alle prime. Tutto qui.

Rimane solo qualcosa da dire su gli ap-
punti e i materiali usati per «comporre» le
15 pagine dell’opera, ordinatamente raccol-
ti, incorniciati e appesi alle pareti del foyer.
Una curiositd, certo, magari una documen-
tazione di qualche interesse. Ma soprattut-
to, ecco, la mia poetica espressa per imma-
gini. Un saggio visivo.

Firenze 7 Aprile 1988




Luciano Ori, nato a Firenze, dove vive e lavora, ha iniziato attivitd professionale a 12 anni,
realizzando per il «Teatro della Pergola» di Firenze i bozzetti per l'operetta «La Gran Via».
Dopo un iniziale periodo post-metafisico si & dedicato, fino al 1963, a realizzare una lunga
gerie di lavori definita «realismo geometrico» in quanto basata sulla lezione astrata di
Mondrian. E il periodo delle «Fabbriche» e delle «Composizioni formali». Ha tenuto la prima
mostra personale nel 1950. Nel 1963 attua una radicale svolta teorico-formale. Usando
materiali logo-iconici preesistenti (prelevati principalmente da quotidiani e rotocalchi) ed
elaborandoli con la tecnica del collage totale, opera all'interno della poetica tecnologica della
quale & stato uno dei promotori. E quindi stato uno dei principali iniziatori e protagonisti della
Pittura tecnologica e della Poesia Visiva, sulle quali ha scritto testi teorici fondamentali. E
stato uno dei fondatori del secondo Gruppo '70, Firenze 1964, e del Gruppo internazionale
della Poesia Visiva (o «Gruppo dei nove»), Brescia-Firenze 1972. Ha scritto e pubblicato
poesia lineare («Quotidiana», 1964-1068) e testi teatrali («Spartiti teatrali», 1964-1971),
sempre nell’ambito della poetica tecnologica e sempre con la tecnica del collage totale. Nel
1966 ha realizato una serie di tavole di Teatro visivo, per le quali ha ottenuto un testo di
Marshall McLuhan. Nel 1967 ha pubblicato il primo racconto visivo a livello internazionale
(<o ¢'era», Edizioni Libreria Feltrinelli). Nel 1968 ha realizzato scultura tecnologica e poesia
oggetto. Nel 1972 ha realizzato Musica visiva, esperienza che porta tutt'ora avanti e della
quale ha pubblicato un libro antologico («Musica Visiva», Edizioni La Casa Usher, Firenze
1987) con prefazioni di Berio, Bussotti, Cage e Lombardi. Oltre ad avere tenuto numerose
mostre personali, ha partecipato a collettive e manifestazioni nazionali e internazionali, tra le
quali la Biennale di Venezia e la Quadriennale di Roma. Nel 1975 ha curato per 'Editore
Carucei di Roma una collana di Poesia Visiva internazionale. Nel Dicembre 1979 il Comune
di Firenze, Assessorato alla Cultura, lo incarica di realizzare e curare la prima mostra storica
internazionale della Poesia Visiva.
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