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Elisa Caldarola
UGO NESPOLO: A PROPOSITO DI RAPPRESENTAZIONI

Abstract

An analysis of three pictorial works by Ugo Nespolo is put forward: Barbe posticce
(1977); Guardar Manzoni (1974); Il museo: Fontana (1975). It is claimed that such works
embody meditations on the concept and the varieties of representation, that they prompt
critical reflection on the role of museums in the making of art, and that they suggest an
alternative route to that of the “dematerialization” of the art object for contemporary art.

Da alcuni anni faccio ricerca in filosofia, interessandomi principalmente di
estetica e filosofia dell’arte. Alcune fra le opere pittoriche di Ugo Nespolo mi
attraggono perché mi fanno pensare a taluni dei problemi filosofici che studio:
come funziona la rappresentazione tramite immagini e che cosa succede quando
mettiamo in mostra un’opera in un museo. In questo intervento vorrei descrivere
come avviene che osservando certe immagini di Nespolo io mi trovi a riflettere
su tali questioni. Le opere cui fard riferimento, tutte realizzate nella meta degli
anni Settanta, sono, nell'ordine in cui le prenderd in esame: Barbe posticce (1977);
Guardar Manzoni (1974); Il museo: Fontana (1975). In tutti e tre i casi si tratta
di opere che appartengono a serie di lavori realizzati da Nespolo con la stessa
impostazione figurativa e stilistica; in particolare, // museo: Fontana ¢ coevo di
I museo (1975-76), un’immagine dalle dimensioni imponenti (¢ lunga ben dieci
metri) con cui Nespolo inaugurd un'amplissima serie di lavori che raffigurano
opere esposte nelle sale di musei, un tema fra quelli da lui pit frequentai.

Non so se con quello che scriverd dird qualcosa su questi lavori di Nespolo
in quanto tali: non so, cio¢, se dird qualcosa che possa aiutare a discernere il
contenuto di queste opere in quanto opere d’arte create da Nespolo'. Non chiarird

"Non considererd qui nessuna delle alternative teoriche a proposito dell'interpretazione delle
opere d’arte: se queste vadano interpretate con riferimento alle intenzioni espressive ¢ comuni-
Cative dei loro autori reali, se il meglio che possiamo fare & cercare di ricostruire le intenzioni
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. sintende con contenuto di uril’operald’alrted ((1:1}’16 CErto non
;1pprcscntativo deU immagine, ne cczixsi)’ e arte pittoricy),
: , e intenzioni espressive € comunicative de | autore di un’operg
B O i oty i camcH® I'ambizione di contribuire all’elabOIazion.
Quello clu? scrive r(_) lfli ‘he cui fard riferimento. I miei obiettivi sono pitt mode 5
delle questiont h‘lo‘?o szlc op;’rc J’arte non siano solo oggetti che ci richiedos:'
D.l"un“l l:llli:/l}:n‘ro[;l che siano anche oggetti che ci offrono la Possibilitécﬁ
ll‘i]u‘ilriitlrrlc ?n%orno" a essi: oggetti di frome ai quali .C%ascu?o puf‘) reagir.e seguendo
g suggestioni, 1mmergend951 inun esperlenza\dl riflessione
/o immaginativa che pud essere gratificante di per sé, ma ch,e pud anche con.
centire di tornare, in seconda battuta, a guarda,re I'opera che I'ha fatta scaturire,
vedendola meglio, non necessariamente perche Si ne 51.a c,c,)mpreso (in parte) il
contenuto, ma perché se ne & esperito il potenzn‘ale affettivo” (nel senso di oggetto
che produce un'impressione su chi ne f:% esperienza, provocandogli una reazione
riflessiva/ innnagin;ui\';l). Provero quindl A guam’are attorno a tre opere di NeSpolo
e a illustrare alcune riflessioni che nascono da questa esperienza. D’altra parte,
penso che esercitarsi nell’applicazione di teorie filosofiche a cosiddetti “casi di
studio” sia una buona pratica che, se non migliora le teorie in questione, pud
almeno raffinare le abilita di chi cerca di misurarvisi.

neppure che cos :
contenuto I

riduce al
tenuto de

un proprio percorso di

1. Barbe posticce: la raffigurazione smascherata

Barbe posticce (1977) ¢ un’immagine realizzata con tasselli colorati di legno
ritagliato. immagine, piti che avere una cornice, ne raffigura una (in continuita,
per colore e per materiale, con altri suoi elementi), costituita da un unico elemento
di legno di colore nero, che delimita uno spazio diviso in due latitudinalmente.
La parte superiore ¢ occupata da una superficie rettangolare dello stesso colore
nero della cornice raffigurata, su cui sono inseriti alcuni tasselli di colore giallo,
quattro dei qual.i delimitano gli angoli di un rettangolo (un’altra cornice), a
lelgfrﬁé ;ré Allo Csepnatzrls ((i)glc;lg:to dal un’irflmagiqe (per’c‘:sempio una fotografia in un
o it sggg i)l?;):l dehrglf;'to c'¢ un altro tassello a forma di
tale spazio. La parte inferio%e di Bsezza ez lmr\nagm.e C'he POtf’ebbe e
di numerosi tasselli, colorati altern WAL oy o (‘1311 wit
clascri el L ativamente in rosso e in giallo. La forma di

g alca quella di qualche lettera dell’alfabeto e la sequenza

d d.a Slnlstra d deStIa COIIlE

C

STAGIONALI SE 1C>1Eo]\5/1: ZTICE’});‘EEEAFFI IN SU NON C'E CAZZO CHE TENGA DITTATORI
dei) tasselli rossi, a] .- 'l SOLE TRAPPOLE AZIENDALI E DEL’. (Buona parte
> alternati a quelli gialli in forma di lettera, non svolge solo 12
e§9r€ssi\r¢ € comunicatj ; ! :

lcel fn};fﬁ?usq, 0 se inve::\]eej;r;l;rZEzic;r;lp oeach perché Paccesso alle intenzioni dell’autore reale
Conténutl(c))?rll (3111 :jssun autore, perch¢ 1: '(1) ;Ereera darte non abbia a che vedere col compren ere

0 autonomo, » una volta create, sono oggetti che si caricano
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(unzione di costituire uno sfondo di diverso colore dal quale puo emergere il
(esto composto da Nespolo, ma ~ grazie al fatto che i tasselli sono colorati con
oraduali sfumature rosso/bianche e grazie allo stile con cui sono stati tracciati i
contorni dei tasselli-lettera gialli = assume un aspetto che ci permette di vederli
come rappresentazioni un po’ stilizzate di barbe ¢ baffi. Infine, anche alcuni dei
wasselli gialli si possono vedere come rappresentazioni stilizzate di barbe e baffi
(specialmente le “E” e le “B”) e sono dunque elementi passibili di una doppia
lettura: come lettere dell'alfabeto e come immagini di barbe e baff.

Con lartificio della cornice nera, Nespolo realizza un’immagine che rappre-
senta una cornice; grazie alla divisione latitudinale della superficie delimitata
dalla cornice rappresentata, Nespolo realizza poi altri due macro-elementi di
questa immagine composita: nella parte superiore abbiamo I'immagine di uno
spazio, anche questo incorniciato (per esempio la pagina di un album fotografi-
co), che dovrebbe racchiudere un’ulteriore immagine, di cui pero ci ¢ suggerita
I'assenza, attraverso I'uso del segno “X”, che spesso utilizziamo per indicare su
una superficie il punto che andra poi coperto o riempito con qualche oggetto
(per esempio un quadro sul muro o un mobile sul pavimento). Abbiamo quindi,
per quanto riguarda la cornice nera e la parte superiore dell’opera, un’immagine
che rappresenta un'immagine (attraverso la rappresentazione della cornice), che
a sua volta rappresenta uno spazio su cui ¢ tracciata un’altra cornice, pronta ad
accogliere una terza immagine, che perd ¢ mostrata come assente. Quello che
vediamo ¢ una matrioska d’immagini, in cui perd non riconosciamo null’altro se
non lo spazio perché ci sia un'immagine (lo spazio delimitato dalla prima cornice
rappresenta uno spazio in cui si inscrive una seconda cornice, in cui perd non ¢
collocata alcuna immagine). Nella parte inferiore di Barbe posticce, la cornice nera
delimita uno spazio non meno complesso. Apparentemente, la cornice nera non
incornicia un’'immagine, ma un testo. Come abbiamo visto, perd, non solo lo
sfondo da cui emerge il testo si pud vedere come una serie d’'immagini di barbe
¢ bafh, ma alcune delle stesse lettere che compongono il testo sono passibili di
questa seconda interpretazione, qualificandosi dunque come segni che possono
essere letti sia come simboli linguistici che come elementi di un'immagine figu-
rativa. Laddove a prima vista sembra che non vi sia immagine scopriamo invece
numerosi elementi raffigurativi e notiamo addirittura che, a seconda della lettura,
lo stesso segno puo avere valenza linguistica o raffigurativa. Mentre la parte supe-
riore dell'immagine inscritta nella cornice nera raffigura I'assenza d’'immagini, ed
¢ percio immagine dell'immagine dell’assenza di un'immagine, la parte inferiore
dcll’immagine inscritta nella cornice nera ha un contenuto simbolico-linguistico
che maschera la presenza di un contenuto raffigurativo, ossia le immagini di barbe
¢ baffi. In tutti e due i casi sembra che non vi sia raffigurazione, ma a un’analisi
piti attenta emerge un contenuto raffigurativo complesso. Quanto al contenuto
semantico del testo che compare in Barbe posticce, questo, ovviamente, coincide
in parte con il contenuto raffigurativo dellimmagine (“BARBE POSTICCEE [...]
BAFFI”) ¢ con il suo titolo, ma & di abbastanza difficile interpretazione per il resto:
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2 Guardar Manzoni: la rappresentazione controintuitiva

Anf}?:f:ers?ﬁanzmi (1974) & \rea!izzata} con la stessa tecnica di Bz
pera presenta pitt di un livello rappresentativo. C'él
un tassello/cornice, questa volta di colore bianco, che & un tassello
Ehe compongono ['opera ¢ che quindi potrebbe far parte del suo co
f;g:lirlanvo, r(xixa che, vista la sua forma e posizione, pud anche fung
Euovor;sl::”oege(l)ﬁera. Il primo li\:.ello rappresentativo, quindi, si
i rafﬁgurazionen;rerll;gme diun immagine. Il secondo livello & qu:
sinistro e su parte del nss(;rzcllcime . @ o . 0.10 sesp SLiCHE

I terzo livello ¢ quello dell; e om S
della pupilla dell'occhio fﬁlmmagme retinics, vistUE
rafigurato. Limmagine retinica & quella

golo bianc
ta “SOCLE DU MONDE’ e che

Hommape # (151 socle magique
ge &’ Gal n. 3 (Basel.
quarto live]lo d“i ;/eo, 1961), un'opera dj P;’ezoc;%o del r.nondO, ba:f
Appresentazione, perché l’ié? Anzon Raggiun
magine retinica mostr:
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che a sua volta non ¢ un mero artefatto, ma ¢ un'opera d’arte che, come tale,
ha un contenuto rappresentativo. La serie delle “basi magiche” ¢ un gruppo di
lavori di Manzoni intesi come piedistalli che trasformano in un’opera d’arte
chi vi sale sopra. Socle du monde ¢ una base magica rovesciata, a suggerire che
«u di essa ¢ appoggiato il mondo intero, cosi trasformato in opera d’arte. Non
¢ il piedistallo che poggia sulla Terra, ma ¢ la Terra che poggia sul piedistallo,
analogamente al fatto che non ¢ il Sole che gira intorno alla Terra, ma I'opposto
(di qui 'omaggio a Galileo). Lopera va letta dal basso verso 'alto, e cosi I'im-
magine raffigurata all'interno della pupilla rappresentata da Nespolo. Possiamo
rinvenire anche un quinto livello di rappresentazione nel lavoro di Nespolo, dal
momento che la raffigurazione di Socle du monde reca su di sé la scritta “socLE
pu MONDE: la rappresentazione dell'opera di Manzoni ¢ la rappresentazione
di un'opera che rappresenta a due livelli, nel suo complesso in quanto opera e
attraverso il linguaggio, dal momento che si tratta di un'opera che contiene il
proprio titolo. (Per la precisione, la rappresentazione dell'opera di Manzoni dataci
da Nespolo non ¢ del tutto fedele, perché in realta Socle du monde reca su di sé¢
Iintero titolo e anche il nome dell’autore). All'interno della pupilla rathgurata
da Nespolo vediamo anche altri oggetti. Ci sono due tasselli bianco-neri che mi
sembrano raffigurare i “piedi” (forse dei mattoni o delle pietre squadrate) che
sostengono Socle du monde, a loro volta appoggiati su dell’erba, anche questa,
credo, rappresentata da Nespolo attraverso un piccolo agglomerato di tasselli
verdi/giallo/azzurri. Dietro il rettangolo che raffigura Socle du monde si staglia il
cielo azzurro, mentre non mi & chiaro che cosa rappresentino i tasselli di colore
rosa che emergono dall'interstizio fra il rettangolo e i piedi su cui ¢ poggiato
e al di sotto dei tasselli che raffigurano I'erba. Ho I'impressione che Nespolo
abbia posto sopra il piedistallo di Manzoni un’altra rappresentazione (con cui
giungeremmo al sesto livello rappresentativo dell'opera), quella, confusa, di un
volto, che si pud scorgere nel complesso dei tasselli usati (al terzo livello rap-
presentativo) per raffigurare i piedi su cui poggia Socle du monde e I'erba su cui
posano tali piedi, e dei tasselli rosa, per i quali non sono riuscita a rintracciare
un contenuto figurativo al quarto livello di rappresentazione.

Guardar Manzoni & un’opera d’arte che raffigura qualcuno intento a guardare
un'altra opera d’arte, che & Socle du Monde. Socle du Monde ¢ costituita da un
piedistallo, che rende opera d’arte tutto cid che ¢ al di fuori di sé, tutto il resto del
mondo fisico. Quindi Guardar Manzoni & un opera d’arte che raffigura qualcuno
intento a guardare I'opera d’arte di cui egli/ella stesso ¢ parte. Infine, se Socle du
monde ¢ il piedistallo che regge I'opera d'arte che ¢& il mondo intero, allora Socle
du monde reggera anche Guardar Manzoni. Quindi, Guardar Manzoni rappre-
senta (raffigurandone una porzione) un'opera d’arte di cui Guardar Manzoni
¢ parte. Guardar Manzoni, dunque, non & un’opera che raffigura se stessa, ma ¢
un'opera che rappresenta se stessa dal momento che rappresenta (attraverso la
raffigurazione di una sua parte) l'opera d’arte che ha l'intero globo terrestre come
contenuto. In questo modo Nespolo mette in questione le nostre intuizioni sul
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i ¢ parte di una serie di opere, con i‘d'entica imPo§tazione
ano pupille intente a fissare lavori importanti di celebrj
{a meta del Novecento. Il tema della raffigurazione di
lorato da Nespolo con un’amplissima serie d’'imma-
rtanti dell’arte novecentesca esposte in sale di
musei (oppure opere immaginate dallo stesso I'\]\espolo) e, in alcupi casi, anche
visitatori intenti a guardarlc, visti di spalle, o, piti recentemente, di profilo. Una
tiflessione su questa grande mole di opere, che definisce uno dei motivi-chiave
della produzione artistica di Nespolo, non ¢ possibile nello spazio limitato di
un breve saggio. Qui mi concentrer0 su uno dei primi lavori di questa lunga
serie. 1 museo: Fontana (1975), limitandomi a evidenziarne alcuni aspetti che
mi dovrebbero permettere di costruire un discorso unitario sul tema della rap-
prcs’cnmzi(mf, iniziato con 'analisi di Barbe posticce ¢ Guardar Manzoni.
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enfatizzante. Si tratta di una rappresentazione mascherata da presentazione:
Pmmaonista dell'immagine ¢ il museo, dove sono presentate (e, in un certo sen-
50, come sosterrd, rappresentate) le simil-opere di Fontana. Con quanto segue
cercherod di mostrare come si articola questo contenuto.

[ “teatrini” di Fontana sono, come I'opera di Nespolo che a essi fa riferimento,
cealizzati con materiale ligneo, che rappresenta l'invisibile “quarta parete” del
palcoscenico diun teatro e i contorni di alcune figure, che evocano attori e oggetti
Ji scena. La parte lignea € sovrapposta a una supetficie colorata, che raffigura la
«cenografia o lo sfondo della rappresentazione teatrale. Tale superficie presenta
Jei fori, caratteristici della ricerca di Fontana sulle molteplici dimensioni dello
spazio pittorico, che a loro volta suggeriscono una dimensione ulteriore a quella
dello spazio rappresentato dalla scenografia teatrale o del semplice sfondo mono-
cromatico di un palcoscenico. Nespolo, allora, raffigura un museo che presenta
opere che raffigurano una forma di rappresentazione, quella teatrale, che a propria
volta fa uso di rappresentazioni figurative (le immagini di fondo che emergono
2l di sotto delle strutture lignee realizzate da Fontana e che presentano dei fori,
che aprono su una dimensione spaziale ulteriore). La matrioska di livelli e spazi
rappresentativi ¢ davvero ingegnosa.

I teatro rappresentato da Fontana e il museo rappresentato da Nespolo han-
no in comune il fatto di essere spazi per la presentazione di qualcosa. Il museo
presenta le simil-opere di Fontana. Le simil-opere di Fontana richiamano le
vere opere di Fontana, che rappresentano teatri. Sul palcoscenico di un teatro
sono presenti degli attori e degli oggetti di scena. Ma questi attori e oggetti sono
strumenti per la rappresentazione di una storia: non stanno per se stessi, ma per
i personaggi e gli oggetti della storia raccontata attraverso la rappresentazione
teatrale. Cio che & presentato sul palcoscenico di un teatro ¢ li per rappresentare
qualcosa. Si puo sostenere che nei musei succede qualcosa di analogo? Che in
un museo le opere non sono semplicemente presentate, ma sono piuttosto rap-
presentate? Penso proprio di si. Almeno dagli anni Ottanta del Novecento ¢ un
tema classico della riflessione sull’interazione fra spazi espositivi e opere d'arte
esibite quello del museo come luogo di costruzione di una narrazione all'interno
della quale le opere esibite fungono da attori’. Puo trattarsi, per esempio, diuna
narrazione storica, come nei musei tradizionali fioriti nel x1x secolo, o tematica
(come quelle di Zate Modern a Londra), o tesa a esaltare i valori formali/espressivi
dellopera d’arte, che ¢ lasciata “parlare da sé” (come nel diffusissimo modello
espositivo del “white cube”)?. Nespolo con 1l museo: Fontana e con tante altre

opere dedicate a temi simili, ha contribuito ai discorsi teorici sul ruolo del museo
(¢ forse li ha anche anticipati). Non a caso, direi, i visitatori del museo ci sono
presentati di spalle: in questo modo appaiono come figurine, di loro sappiamo
poco pitt di quello che sappiamo delle figure presenti sui palcoscenici di Fontana.

*Chi, per esempio Vergo 1989; Crimp 1993; Gaskell 2000; Carrier 2006; Marstine 2006.
O O’Doehrty 2012.
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