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Silvia Pegoraro
Notargiacomo - Asdrubali. Dittico

“In arte, non si tratta di riprodurre o di inventare delle forme, bensi di captare delle
forze. E per questa ragione che nessuna arte é figurativa. (...) Il compito della pittura si
definisce come il tentativo di rendere visibili delle forze che non lo sono. (...) il Tempo,
insonaro e invisibile, come dipingerlo o farlo udire? E forze elementari come la pressione,
linerzia, lattrazione, la gravitazione, la germinazione?”

Notargiacomo-Asdrubali: doppio ritratto di un‘amicizia

E una lunga amicizia quella che lega Gianfranco Notargia-
como e Gianni Asdrubali, che li ha anche portati a realizzare
insieme - prima di questa - due doppie personali: Amici co-
me sempre, alla Galleria Miralli di Viterbo, nel 1990, e Artisti
come sempre, alla Galleria Arte e Pensieri di Roma, nel 2005.
Un divario generazionale di dieci anni esatti separa il pil
anziano Gianfranco Notargiacomo (Roma, 1945) dal pil gio-
vane Gianni Asdrubali (Tuscania, Viterbo, 1955). Nel 1981
quest'ultimo, ancora agli esordi (quella che & consideratala
sua prima opera, Muro magico, € del 79), contatto, per mo-
strargli il proprio lavoro, Notargiacomo, artista gia afferma-
to, che aveva gia partecipato a mostre importanti come Ma-
gico Primario (a cura di Flavio Caroli) e lavorava con illustri
gallerie romane quali La Tartaruga di Plinio De Martiis e La
Salita di Gian Tomaso Liverani. Daltra parte, la forza e l'o-
riginalita della ricerca di quel giovane di Tuscania conqui-
starono lartista romano, che decise di favorirne i rapporti
con il mondo dellarte e la collaborazione con istituzioni ar-
tistiche pubbliche e private, iniziando cosi a cementare un
rapporto che dura a tutt'oggi, bencheé i loro percorsi arti-
stici si siano sviluppati secondo direzioni diverse, per tanti
versi contrastanti.

In un brillante saggio del ‘63, The Hedgehog and the Fox (Il
riccio e la volpe), Isaiah Berlin sostiene la tesi che intellet-
tuali e artisti tendano a raggrupparsi in due tipologie: quel-
la del riccio, centripeto e introverso, che integra ogni cosa
in un'unica, salda visione centrale e frontale; e quella della
volpe, centrifuga e disseminante, che scatta in piu direzio-
ni, si muove contemporaneamente a vari livelli, frammen-
tando la sua visione in una molteplicita di oggetti ed espe-

Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logica della sensazione

rienze. | nostri due artisti - ciascuno a suo modo - sembra-
no incarnare un ibrido tra le due figure.

Si tratta comunque di due grandi out-sider, impegnati negli
anni ‘80 a combattere le derive entrapiche, citazioniste, ana-
croniste e a-croniche del postmodernismo, piti 0 meno domi-
nate dallinclinazione versao il figurativo. Entrambi percorrano
un cammino molto personale, segnato da un‘indiscutibile ori-
ginalita, in una dimensione in cui le caratteristiche individuali
prevalgono sullappartenenza, pit 0 meno coinvolgente, pil o
meno sostanziale, a tendenze e movimenti (la Post astrazio-
ne, per Notargiacomo, Astrazione povera, per Asdrubali). En-
trambi esprimono un pensiero “forte”, che ha le sue radici nel
pensiero delle avanguardie moderniste, fondato su una dia-
lettica che origina nel loro lavoro molteplici, feconde tensio-
ni, accompagnate dalla caduta delle barriere tra “astrazione”
e “figurazione”, tra pittura e scultura, o opera-ambiente... Cio
conduce la forma e Iimmagine a legarsi a una “sostanza co-
noscitiva” manifestamente plurivoca, la cui ricchezza attin-
ge a un ambito pre-concettuale, che rispecchia la sapienza
oscura del corpo.

Li accomuna unenergia indomabile e irradiante, che si dif-
fonde cancellando le dimensioni tradizionali dello spazio e
del tempo, nella tensione fondativa di un altro spazio e di un
altro tempo, o addirittura del loro annullamento nelle coordi-
nate di una “scienza senza nome”, quella a cui tendeva anche
la ricerca di uno straordinario teorico e storico dellarte - co-
me loro, un out sider: Aby Warburg.

Si tratta di due artisti, comunque, fondamentalmente pittori,
nelle cui cosmagonie, cariche di “miti”, personali e universali,
ha luogo il “chiasma” (Merleau-Ponty) del “pieno” della mate-
ria con il “vuoto” dellenergia del pensiero. Di fronte alleffetto

ipnotico delle nuove tecnologie, la loro pittura resiste, capar-
bia e “inattuale”, oltre la questione dellastratto e del figura-
tivo, mettendo in scena una materia-forma vivente governa-
ta da una logica misteriosa e complessa, le cui componen-
ti fondamentali sono tensione e movimento: proprio quelle
che, secondo Warburg, determinano la “vita dellimmagine’,
estendendo allambito della produzione artistica un concetto
in precedenza appartenente esclusivamente alla sfera del-
la biologia.

Nellanalisi che Warburg dedica a diversi artisti italiani del XV
secolo', un punto essenziale & la concezione dellimmagine ar-
tistica come tensione dialettica irrisolta: in Italia, nel Rinasci-
mento, ogni autore si e dovuto relazionare a questa dualita
imprescindibile. La stessa volonta di esprimere il movimento
attraverso unimmagine per sua natura immabile, rappresen-
ta un connubio tra le due dimensioni: il riconoscimento delli-
nevitabilita della forma statica della pittura e linsoddisfazione
per tale staticita. L'immagine si tende in unazione cristallizza-
ta, spazio di tensione tra lidea di movimento nella sua invisi-
bilita e manifestazione statica formale. Questa immagine-ten-
sione & una delle poche garanzie rimaste alluomo di ritrovare
un posto autentico nel mondo, nel quale vive ormai in confor-
mita al principio dominante dellappagamento, dellesaustivita,
della soluzione. La tensione, nellepaca contemporanea, esiste
per venire risolta e dissolta. E a tale risoluzione-dissoluzione
viene sacrificato il nostro stesso pensiero, che eliminando la
tensione si priva della linfa vitale per sopravvivere.

Per vie diverse e secando modalita diverse, la ricerca artisti-
ca di Asdrubali e quella di Notargiacomo garantiscono che
permanga nel nostro orizzonte d'esistenza una zona di irre-
soluzione, una tensione carica di possibilita, che si oppone
al naufragio definitivo delluomo nella meccanicita e nellau-
tomatismo .

Notargiacomo, o del corpo della pittura

La crisi della fiducia nel mondo come solido cartesiano-new-
toniano si annuncia nel “‘nebulizzarsi” del paesaggio in Turner;
si fa pit acuta e crudele nello sgretolarsi della materia nel
colore impazzito di luce in Van Gogh; passa attraverso il co-
lore gridato degli espressionisti; si ripropone, acutissima, nel
febbrile corpo a corpo dellartista con la materia pittorica che

"Cfr. A. Warburg, La rinascita del paganesimo antico - Contributi alla
storia della culturg, tr.it., La Nuova Italia, Firenze, 1966.

e Informale. Da qui, dai profondi limbi materici e segnici di
Burri e Vedova, inizia anche il percorso di Gianfranco Notar-
giacomo: inizia assai presto, quando ha solo dieci anni e i ge-
nitori, spinti dalla sua precoce passione per larte, lo accom-
pagnano alla Quadriennale di Roma, dove resta folgorato dalle
opere dei due artisti. Il primo passo del suo approssimarsi al-
la pittura sembra dunque compiersi proprio attraversando “il
velario di quella superiore intuizione del mondo, che fu in pit-
tura chiamata (...) ‘informale” (Emilio Villa). Di Burri e Vedova
assimilera e metabolizzera, nel progredire del suo percorso
artistico, tutta la tragica potenza della pittura, non senza fil-
trarla attraverso una personalissima vena ironica: ironia co-
me decantazione del dramma, distillazione del pensiero attra-
verso un distacco, a volte giocoso, che accompagna la forte
presa sulla materia e sulla forma. Una dimensione pre-pittori-
ca, riflessiva, cogitativa, che consente al pensiero di con-figu-
rarsi in nitidezza percettiva, esaltazione dello spessore este-
tico - etimologicamente, sensibile - delle immagini. In cio pud
ricordare un maestro storica come Alberto Savinio, con la sot-
tigliezza intellettuale della sua ricerca visiva, sempre accom-
pagnata da una fine ironia, ma non per questo meno capace
di produrre immagini percettivamente sontuose. Questa forte
componente riflessiva e cognitiva porta Notargiacomo - oltre
che a laurearsi alla Sapienza in filosofia estetica con Emilio
Garroni - ad approfondire costantemente il versante “‘menta-
le", concettuale dellarte, seppure rifiutando sempre cerebrali-
smi e concettualismi. La sua intera opera € una riflessione sul
senso stesso del fare arte, che dal pensiero filosofico si allar-
ga al versante espressivo e gestuale, indagando senza posa
da molti decenni, con affascinante lucidita, le infinite proble-
matiche relative alla superficie pittorica e alla sua ‘corporei-
ta", al suo espandersi nello spazio.

“... pensava a un quadro e lo consideravo fatto. Il resto era la-
vora™ basilare affermazione di “poetica” dellartista, che sem-
bra in qualche modo riecheggiare unannotazione del 1913 di
Paul Valéry nei suoi Cahiers: “lo non concepisco mai opere.
L'opera non mi interessa profondamente. E il potere di crea-
re le opere che m'inquieta, mi eccita, mi tormenta”. Vi si espri-
me bene quello che forse & il dramma della creativita anche
in Notargiacomo: la sua febbrile e instancabile progettazio-
ne e sperimentazione, insieme al rigore teoretico e concet-
tuale delle sue idee, di fronte alle alternative che gli si aprono
nellambito della cultura visiva. Quello che risulta essere pri-
oritario, & il momento creativo rispetto allopera intesa come
prodotto finito del lavoro artistico. Baudelaire scriveva, a pro-



posito di Delacroix, che il ‘compiuto” non ha nulla a che vede-
re col “finito”. Cosi la compiutezza delle opere di Notargiaco-
mo e inseparabile da quel loro essere aliene allidea di qualsi-
asi ri-finitura e piacevolezza decorativa.

Dopo gli esordi, legati al clima Pap degli anni ‘60, negli anni
"10, nel pieno di quellera concettuale in cui era stata pronun-
ciata la condanna a morte della pittura e, in genere, dellar-
te come dimensione dei sensi, come materia/forma esteti-
ca, Notargiacomo € gia un out sider: innovatore e precurso-
re, sempre controcorrente. Gia nel 1971, Ia celebre installazio-
ne Le nostre divergenze - che costitui la sua prima mostra
personale alla Galleria La Tartaruga di Plinio de Martiis - con
duecento omini in plastilina colorata, e profondamente at-
tuale e insieme inattuale, rispetto al clima artistico e cultu-
rale di quegli anni: € unoperazione concettuale quanto mai
raffinata, e insieme decisamente contrastante rispetto alla-
nemia cerebralista di certe derive del concettuale. Si trat-
ta, letteralmente, di una deflagrazione degli schemi del con-
cettualismo, grazie alla presenza di una materia fisicamente
“dolce” come la plastilina, forte, pero, nellevocare, con il suo
cromatismo, quellidea del plasmare/colorare che rinvia alle
pil arcaiche forme scultoree, e alle terrecotte policrome del
Medio Evo e del primo Rinascimento. Nello stesso tempo ope-
ra una trasfigurazione dello spazio, un suo aprirsi nella luce,
grazie allenergia irradiata dalle figurine policrome che vi so-
no disseminate, con il conseguente spaesamento e scuoti-
mento emozionale dello spettatore. E dunque gia fortemen-
te presente, in grande anticipo sui tempi, lidea di arte come
dimensione fisica, pregnanza percettiva ed emotiva, estra-
nea al freddo rigor concettuale. Gia nel 73, con gli Autoritratti
esposti alla Galleria La Salita di Gian Tomaso Liverani, poi nel
‘T4, con i ritratti dei filosofi nella mostra Storia privata della
filosofia, alla Tartaruga, riprende possesso della pittura, sia
pure, ancora, in una gamma cromatica ridotta, sobria e se-
vera, racchiusa nelle nitide campiture di smalti. Nel ‘79, poi,
quando la temperie artistica che lo circonda comincia a dare
segni di avvicinamento ad una pittura figurativa, compie un
gesto rivoluzionario che lo portera a diventare protagonista
della cosiddetta Post-astrazione: inventa quella particolaris-
sima concrezione pittorica nello spazio, quel corpo vibrante
della pittura che e Takéte, e che diventera una sorta di figura
matrice di tutta la pittura di Notargiacomo, un Leitmotiv che
anima ed esalta tutta la sua ricerca. Strutture-sculture acu-
minate e tele con schegge aggettanti: grazie al polimateri-
smo, alle sagomature e agli elementi aggettanti, questa pit-

tura trasgredisce continuamente il proprio statuto, supera i
propri limiti per identificarsi con la scultura, con linstallazio-
ne, con lopera-ambiente. Nelle sue infinite varianti, viene a
stabilire una tensione dialettica tra domanda senza fine e ri-
spasta continuamente differita. Tutto il lavoro di Notargiaco-
mo, d'ora in poi, sara pittura che prende corpo nello spazio,
dilata, frammenta e moltiplica le superfici trasformandole in
volumi, palpita e si proietta nellambiente circostante. Il ter-
mine Takete, che non significa nulla di preciso, rinvia pero,
come sottolineato da molti interpreti, a quello greco takys,
veloce, e sembra alludere alla rapidita creativa di Notargia-
como, al fascino esercitato su di lui dalla velocita, testimo-
niato anche dal ciclo di dipinti che ha dedicato a Nuvolari,
come 1950 (esposta alla Biennale di Venezia del 1982): “Ero
a Mantova, a pochi passi dalla sua casa - racconta lartista
- quando ho realizzato il primo di quei quadri grandi e veloci,
pensati a lungo e realizzati entrando in fretta nella tela. Il tito-
lo, che era un enunciato, non poteva che essere Nuvolari”. Que-
sta fascinazione della velocita e uno degli aspetti per cui la
ricerca pittorica di Notargiacomo richiama, come gia notava
Calvesi nel 19907, certo Futurismo. Lo stesso artista afferma
che alla base della ricerca sui Takete ci sono anche le Com-
penetrazioni iridescenti di Balla, pittore che piu degli altri fu-
turisti si & orientato su unanalisi oggettiva della realta ester-
na, e della velocita che caratterizza il mondo moderno a lui
circostante. Nella prima fase (quella di opere come Dinami-
smo di un cane al quinzaglio) il suo tentativo & quello di rende-
re il movimento attraverso la raffigurazione simultanea delle
varie posizioni assunte dalloggetto nello spazio, per passare
successivamente alladozione di forme geometriche orienta-
te a rendere la realta nel suo continuum temporale: “Balla(...)
finisce per smaterializzare loggetto in un fluido continuum.
Prendono forma allora le sue Velocitd, nelle quali lartista per
la prima volta ‘astrae’ (letteralmente) la velocita, traducen-
dola non in una successione di istanti ma in una continuita
dinamica che disgrega la forma.”. Resta comunque un ten-
tativo di rendere mimeticamente il movimento osservato in
una realta esterna allopera, a cui si contrappone la vibrante
tensione interna al corpo stesso dellopera di Notargiacomo:

2M. Calvesi, Gianfranco Notargiacomo - Rosso dOriente, catalogo della
mostra al Centro di Cultura Ausoni, Roma, 1990. (Cfr. l'Antologia critica nel
presente volume, p. 76).

3 \. Masoero, Con Balla, Maestri del divisionismo e del futurismo, In
Dinamismo + Luce - Balla e i futuristi, Silvana Editariale, Milano, 2005, p. 16.

il movimento-velocita nel suo lavoro non concerne la mime-
si, per quanto sottile e sofisticata, di un movimento reale, ma
le forze invisibili - psichiche, psico-cinetiche - che entrano
in gioco, da e verso limmagine-struttura dei Takéte, la scuo-
tono come un evento sismico, la fanno vibrare e sussultare,
rendendo percettibile limpercettibile. Resta costante la con-
sapevolezza della complessita di cui si compone il reale, e |a
necessita di ri-comprendere il mondo come fitto ricettacolo
di forze vitali che avvolgono autore e spettatore, trascinan-
doli in un dramma di trasformazioni. La dialettica tra queste
forze genera dunque una tensione a diversi livelli, che riguar-
da la pittura stessa come consapevolezza di una dialettica
tra movimento e immobilita, mentre i futuristi pretendevano
di abbattere il “limite” della staticita, sorvolando sul fatto che
cio che stavano dipingendo fossero tele, immobili come larte
classica alla quale intendevano contrapporsi.

Le sagomature a forma di fulmine che percorrono i Takéte e
che in gualche modo ne diventano la cifra metonimica, rap-
presentano queste forze, e sembrano richiamare nuovamen-
te il nome di Alberto Savinio: alcune sue opere realizzate ne-
gli anni di Parigi (1927-1932) come Fin de Tempéte, o Le Tem-
ple Foudroyé, accomunate dalla figura quasi in rilievo di un
fulmine rosso acceso, che rappresenta un‘idea di minaccia
e insieme di potenza vitalistica e di forza interna alla realta,
ma anche ai suoi miti.

Un'intensa dialettica “tragica” - fatta di antitesi e ossimori
- caratterizza il guizzo immaginativo e creativo che nei pri-
missimi anni ‘80 si manifesta nel ciclo Tempesta e Assalto
(presentato per la prima volta alla Galleria La Salita di Roma
nel 1980) attraverso il quale il linguaggio dellartista si orienta
verso un'impetuosa astrazione gestuale che lo vede tra i pro-
tagonisti della Post-astrazione, nel momento in cui e domi-
nante, nelle varie accezioni di "ritorno alla pittura”, linteres-
se per il figurativo. Il carattere di Tempesta e Assalto - tradu-
zione letterale dell'espressione Sturm Und Drang, che designa
il movimento pre-romantico tedesco - & mirabilmente sinte-
tizzato nella formula espressa da Flavio Caroli in un testo del
1981: “Turner incontra Boccioni che incontra Pollock, che in-
contra limpotente lucidita dei nostri giorni.”™

Questa gestualita ‘neo-informale”, che trascina la pittura in
gorghi materici e segnici, dove si potenzia la cromia grigio-

“F. Carali, Torna linformale, in “Corriere della sera”, 1° febbraio 1981
(Cfr. 'Antologia critica nel presente volume, p. 75).

argentea e nera dei primi Takéte, & per il grande critico la de-
clinazione assunta nel lavoro di Notargiacomo da cio che lui
teorizza come “Magico Primario” (a cui & dedicata una cele-
bre mostra al Palazzo dei Diamanti di Ferrara nel 1980), mo-
vimento di impronta post-modernista, dove la ‘citazione”
dellarte del passato & finalizzata a un corto circuito emotivo
tra passato e presente, “alla ricerca di entita archetipiche an-
nidate da sempre nel cuore dell'uoma” (Caroli). Per Notargia-
como si puo forse parlare anche di “sopravvivenze” ed “en-
grammi”, in senso warburghiano: metamorfosi di unimmagi-
ne originaria - Ur-Bild - che non pud essere attinta in quanto
tale, ma solo nelle sfumature e sotto le maschere che via via
ha assunto nella storia. Paradossalmente, proprio linvisibilita
dellarchetipo porta allinesausta ricerca delle sue sembian-
ze, alla rielaborazione metamorfica di suggestioni del pas-
sato. Notargiacomo mette in atto una geologia della memo-
ria e dellinconscio carica di implicazioni simboliche. Lo spi-
rito metamorfico di questarte si realizza per mezzo di una
proprieta che, usando un'espressione del poeta Osip Man-
delstam, il quale, a proposito di Dante, parla di ‘convertibilita
della materia poetica’, potrebbe definirsi “convertibilita della
materia pittorica” resa elastica e sensibilissima, la materia-
colore & plasmata dalle pit impercettibili variazioni, dai mi-
nimi sussulti oscillazioni palpitazioni dello spirito, quelli che
non tollerano de-scrizioni verbali. Lo stesso Kant, nella Criti-
ca del giudizio, parla di un momento germinale, aurorale, del
conoscere: un apparire in cui non c'e evidenza o forma sta-
bilmente riconoscibile, perché non si da altro che la capaci-
ta visionaria dellimmaginazione. Kant designava cosi il su-
blime: come il prodursi del puro apparire, lirriducibilita del
visibile al dicibile, che innesta nella costruzione linguistica
dellinterprete una linea asintoticamente tesa a tradurre I'e-
nigma dellimmagine. Una materia, per cosi dire, ‘cosmica”,
che non si richiude su se stessa, ma si gonfia, esplode, i
frantuma e si stratifica ad infinitum, in una tensione apoca-
littica in cui loggetto del desiderio si identifica con la tensio-
ne del desiderare.

Nel corsa dei primi anni ‘90, queste turbinose Tempeste se-
gnico-materiche generano ancora esemplari eccelsi, come
Tempesta 1(1992) per poi andare a placarsi, lasciando il passo
a composizioni che esprimono, con un'essenzialita che non
abbandona la sensualita, la sintesi tra potenza profonda del
gesto e lucidita del pensiero. Nel ciclo dedicato alla Storia
astratta della filosofia, ad esempio, Notargiacomo crea parti-
colarissimi segni-oggetto, alla cui origine si avverte il suo so-



lito gesto rapido, deciso ed efficace, forse memore dei lavori
di Franz Kline visti per la prima volta da ragazzo, alla Tarta-
ruga: segni animati da unasimmetria carica di senso dinami-
co, il senso di una circolazione illimitata di energia, anche nei
cromatismi intensi e profondi, ma che sottendono una ricer-
ca di nitore formale di stampo classico. Segni che si svilup-
pano in vaste campiture, e danno quasi la sensazione di es-
sere tridimensionali: non sembrano, infatti, allineati in super-
ficie, ma collocati in una profondita impalpabile eppure rea-
le, dove convivono, singolarmente, astrazione e concretezza.
Questa ricerca si protrae nelle “Pitture estreme”: estreme per
le cromie squillanti e decise; estreme per lessenzialita della
concezione geometrica, fondata su bande dalle tinte forti e
talora dissonanti, alternate, in cui si inseriscono spesso ele-
menti triangolari (pili raramente a forma del proverbiale ful-
mine): le schegge sparse dei Takete...Pitture di un rigore che
esprime una geometria tersa ma toccata dal dono di quellir-
regolarita che la rende “immagine viva" (Warburg), satura di
uno spazio/tempo esistenziale, che Gaston Bachelard defini-
sce “spazio vissuto”. Quellimperfection che il grande semio-
logo Algirdas Julien Greimas indicava come il contrassegno
di ogni vera opera darte.

Negli ultimi anni, queste geometrie lasciano il campo a una
nuova fase materico-gestuale, evidente nei grandi Tondi (for-
se anche un omaggio alle antiche suggestioni di Vedova?) e
nei Polittici, pervasi da un trionfo di rossi incandescenti (for-
se memori dei rossi di Burri?). Placate le tempeste e gli as-
salti di un tempo, la ricerca sul corpo della pittura si assesta
su un livello di intensa emozionalita, dove azione e contem-
plazione fanno tutt'uno. Le superfici sono sature di energia
vibrante, ma sulla forza centrifuga sembra prevalere un im-
pulso centripeto, unattrazione magnetica, che carica la pit-
tura di una forza ipnotica. Qui Notargiacomo distilla effet-
ti luminosi e materici di grande efficacia e intensita, incre-
spati da tessiture segniche che accennano a vaghi profili di
Takéte, mentre la ricerca cromatica si fa sempre piu prezio-
sa ed evocativa. L'evoluzione gestuale e formale di questa
pittura fa si che lidea del tempa e del movimento trapassi
nella sfera dei sensi, attraversando una tela e prolungando-
si nellaltra, in un processo quasi rituale di variazione. Non si
tratta tanto di variazioni su un tema dato, ma di innumerevali
variazioni che dialogano, ‘creando” il tema. E cosi che questa
pittura riesce a parlarci con efficacia delle infinite relazioni
tra gli infiniti oggetti e gli infiniti eventi che costituiscono 'u-
niversa came una rete di cristalli.

Asdrubali: Entanglements

“Entanglement’, avvero “intreccio’, & un termine coniato dal
fisico Erwin Schrodinger nel 1935, per indicare il fenomeno
pili curioso che si verifica nellambito della meccanica quan-
tistica, un fenomeno che sembra sfuggire ad ogni logica, per
entrare quasi nel dominio della magia: il legame fra particel-
le, che vanno a interagire come fossero parti di un unico 0g-
getto, anche quando si trovano a enorme distanza. Ma per-
ché questa correlazione abbia luogo, le particelle devono es-
sere prodotte simultaneamente da un’interazione fisica. Un
fenomeno che sembra evacare il processo creativo di Gianni
Asdrubali: nel momento stesso in cui la superficie & segna-
ta dal suo gesto rapido e carico di energia, e si fa luogo del-
la sua potente scrittura plastica, cio che tuttintorno appare
come vuoto simultaneamente gli risponde, prende corpo, fa-
cendo apparire lo spazio. Questa interazione dialettica su-
perficie-vuoto-spazio & percettibile gia nel suo Muro magi-
ca del "79: in una stanza vuota, il vuoto stesso determina una
tensione che porta lartista a unazione, un gesto che gene-
ra uno spazio. “L'azione non & primaria ma consequenziale a
questo stato di assenza - afferma lartista - In definitiva il vuo-
to é il motare assoluto.”

Una chiave tematica dellopera di Asdrubali & dunque la dia-
lettica del tratto, impresso da un movimento carico di ener-
gia pulsionale, con il vuoto, in cui I'energia del segno guizza
impennandosi in vertiginosi fugati, in intrecci complessi che
in-formano il vuoto, dando origine allo spazio ."La forma &
precisamente il vuoto ; il vuoto € precisamente la forma”, suo-
na una bellissima massima dellHeirdaya Sutra. Il vuoto co-
me bianco o nero assoluto, il vuoto come ampio respiro dello
spazio, il vuoto trasformato in spazio dalla “dialettica” degli
opposti, che non si conciliano mai. Come il bianco e il nero,
sui quali si gioca tutta la partita espressiva del primo Asdru-
bali: il bianco e il nero in tutta la loro capacita di generare
tensioni, contrasti, ma anche di richiamarsi come per reci-
proca necessita: il nondum del colore, il bianco e il suo im-
plodere in se stesso, e il consummatum est del colore, il ne-
ro. Il puro avvenire e il puro passato del colore. Un misurarsi,
quasi, con leccesso di luce e con lassenza di luce, entrambi
i quali producono accecamento. In un bellissimo, ostico libro
(uno dei suoi ultimi), Memorie di cieco, Jacques Derrida par-
la del gesto della mano che traccia un segno proprio come
di cio che viene dallaccecamento, e va verso faccecamen-
to. “Visione", si sa, non ha nulla a che fare con lottica. “Visio-
ne” e tensione infinita verso una sintesi irraggiungibile tra

tra il visibile e l'invisibile, e forse tra l'essere e il non essere:
“quando sard il buio / ad accecarmi, allora iniziero a dire.” (lo-
sif Brodskij, Natura morta).

II'vuoto & assenza, almeno apparente, di realta, ma e percor-
so da invisibili forze che il gesto della pittura attiva e rende vi-
sibili, dando luogo (spazio) a un evento saturo di tensione ed
energia. Questa energia che si sprigiona dalla pittura-spazio
di Asdrubali ¢ la risultante della messa in scena di una mate-
ria-forma perpetuamente interessata da tensioni differenziali
aggreganti-disgreganti, nellambito di una dialettica degli op-
posti: dalla disseminazione del Tromboloide del 1992, allimpul-
so centripeto di aggregazioni segniche in opere come Tetra-
tronico (1995-2001) o Zoide giallo (2001), allillimitata espansio-
ne reticolare dei recentissimi Zacheus o Gomasse (2022), che
sembrano dialogare, oltre che con i Reticoli di Turcato, con i
segni disseminati allinfinito di quello che Asdrubali definisce
"lo spazio psico-cosmico” di Luigi Boille (suo insegnante allAc-
cademia di Viterbo). Le immagini rinviano [una allaltra secon-
do diversi vettori: limportante & lo spazio aperto sul vuoto. L
‘intervallo’ fra i segni e le forme, in cui va ad incastonarsi la
riflessione del fruitore, mette in moto il pensiero, rivelando-
ne somiglianze e differenze, influenze e contrasti, ripetizio-
ni e rielaborazioni, frutto di unattitudine di ricerca inesausta.
Il vuoto & insomma rinvenuto direttamente nellesperienza del
reale, nel divenire cangiante e plurimo, ed & custodito e “lavo-
rato” perché dispieghi la propria compressa carica genetica.
Asdrubali lo conduce ad assumere il volto della forma ambi-
gua - Figura - che da esso scaturisce, e che paradossalmente
ne testimonia la natura, pur trascinandola a trasgredirsi. Co-
s, se ogni gesto dellartista da vita a una Figura delleccentri-
cita, dellambiguita e dello s-paesamento, come sradicamento
dal luogo comune - vale a dire dallautomatismo della percezio-
ne dello spazio - & proprio perché esprime, attualizza, il vuo-
to in cui siinscrive, panendosi in condizione di esperire ligno-
to. In questo modo Asdrubali sovverte anche ogni definizione
di “astrazione” o “figurazione”, distaccandosi infatti, sul piano
biografico, dal movimento dellAstrazione povera e dichiaran-
dosi successivamente, paradossalmente “figurativo”.

Gilles Deleuze contrappone al concetto di “figurazione”, ap-
partenuto alla tradizione artistica fino a Cézanne, il concet-
to di Figura, pit appropriato per comprendere gran parte
dellarte del Novecento, con il suo rifiuto di rappresentare un
modello esterno: lo scopo della pratica artistica e piuttosto
quello di portare a visibilita qualcosa che, pur appartenendo
al mondo, non e visibile. Ma Asdrubali si ritiene lontano dalla-

strattismo pili canonico, ritenendolo forse troppo vicino alle
gelide latitudini del concettuale, troppo lontana dalla vita nel-
la sua complessita, dalla ‘carne del mondo” (Merleau-Ponty),
che & invece per lui punto di riferimento costante. Lopera
propriamente astratta, in questaccezione, € “scarica’, priva
di quella tensione che - ricardiama Warburg - € indispensa-
bile per mantenere viva qualsiasi immagine. Daltra parte, an-
dando oltre le apparenze del gesto “barbarico” e rapinoso im-
mortalato dalle fotografie e dai video che documentano cer-
te performance pittoriche di Asdrubali - non meno lontano
e forse I'espressionismo astratto. L'elemento deleuziano del
diagramma, il background nel quale la Figura trova sostan-
za e si concretizza in immagine, nellespressionismo astrat-
to ricopre lintero campo visuale, mettendo in scena solo se
stesso. Il diagramma espressionista viene a identificarsi con
la totalita dellopera, rinunciando a quella tensione che origi-
na una Figura. E che invece e presente e forte nella pittura
di Asdrubali, dove, nellincontro/scontro di forze tra Figura e
diagramma, limmagine si carica di tensione senza ri-solversi
nella dissoluzione. La gestualita, che per Asdrubali “e un mo-
do di dare un corpo visibile al vuoto”(Mango), genera le tensio-
ni energetiche che animano il vuoto e generano a loro volta la
Figura, unica e metamorfica.

Il corpo a corpo di Asdrubali con lo spazio attraversa la ma-
teria pittorica e la gestualita creatrice ricorda, piu che quello
di un Pollock, quello di un Michelangelo, per la sua fortissima
tensione tra pieni e vuoti, le sue torsioni, il suo coinvolgere lo
spazio a 360°, sconfinando in un‘inclinazione verso la dimen-
sione dellarchitettura, che ben spiega lintenso e durevole
percorso di collaborazione con larchitetto e designer Patri-
zia Ferri. Come scriveva Elisabeth Bozzi, nel 1989: “Asdrubali
costituisce da solo una generazione. Al di la di tutte le attitu-
dini citazioniste e neo-concettuali che trascina con se questa
fine di secolo, la sua pittura si é organizzata, dal 1980, come
un rifiuto attivo del trapasso delle avanguardie, ed egli ha ri-
gettato lo stato di latenza per stabilirsi in stato di ricerca...”*
Nell'elaborazione del postmoderno operata da Jean-Francois
Lyotard e sancita la fine della Grande Narrazione del moder-
no, soppiantata dalla discontinuita del frammentario. Asdru-
bali si colloca invece nel solco del Moderno, perché la sua &
in realta una Grande Narrazione, che si sviluppa - autointer-
rogandosi nellesercizio costante della sperimentazione - at-

YE. Bozzi, testo in “Ligea”, nn.3-4, 1989



traverso infinite varianti volte a scardinare le consuete coor-
dinate spazio-temporali dello spettatore, proiettandolo in un
non-luogo generato dallenergia abbacinante e inarginabile
del vuoto, che tende ad azzerare la percezione per ricrearla,
attraverso una tensione attiva. La violenta espansivita della
sua arte fa tutt'uno con la forma: & un concentrato di forze
invisibili e contrapposte che attraversano il corpo dellartista
e il corpo dello spettatore. Asdrubali condensa questa vio-
lenza e ne fa immagine, nel ritmo di un doppio movimento:
tanto del soggetto che crea/quarda l'opera quanto dellogget-
to guardato. E tutti questi attanti - per usare un termine della
semiotica - intervengono attivamente nella trama di questa
Grande Narrazione dello spazio.®

Sin dall'inizio si impegna, come lui stesso scrive, nella “massi-
ma concentrazione e massima costrizione di tutte le forze in
gioco”, una concentrazione che mira a “raggiungere un uni-
cum contraddittorio (...) nella sintesi di tutte le forze in gio-
co”. Ma la sintesi di Asdrubali € ambigua e paradossale, per-
ché le forze opposte e contrarie che si affrontano nel suo
lavaro non si pacificano né si conciliano mai, trovando pe-
ro un equilibrio fecondamente instabile in una sorta di “dia-
lettica tragica” d la Kierkegaard. L'energia condensata nelle
immagini di Asdrubali & sempre risultante "negativa” (ovvero
non ri-solutiva) tra forze in conflitto ed elementi contrappo-
sti. Gia Filiberto Menna, negli anni ‘80, gli anni dell’Astrazione
povera - a cui ascriveva anche la ricerca del giovane Asdru-
bali - analizzava queste annotazioni dellartista, avendo forse
in mente anche i giochi di opposizione tra peso e levita, che
proprio in quegli anni lui stesso aveva evidenziato nellopera
di Burri: la declinazione di una tensione genetica insita nella
sua opera, dove la forma interagisce con la forza gravitazio-
nale del fondo, ma mantiene intatta la tensione del contrasto,
facendone cosi sprigionare energia.

La tensione che pervade tutto il lavoro di Asdrubali si ma-
nifesta gia nel suo modo di lavorare, per certi versi affine
a quello di due artisti piuttosto lontani tra loro, come Lucio
Fontana e Francis Bacon: lanalogia essenziale sta nello sfor-
z0 di accumulo che caratterizza le fasi preliminari del loro la-
vora. Prima del gesto netto e fulmineo del taglio, Fontana,
concentrato e immabile, fa del proprio corpo un accumula-

8 Cfr.G. Didi-Huberman, Knowledge: Movement (The Man Who Spoke to
Butterflies): prefazione di Ph.-A. Michaud, Aby Warburg and the Image in
Motion, Zone Books, New York, 2004

tore di energia: attende di caricarsi al massimo per poi sca-
ricare Ienergia sulla tela, fendendola, connettendola dinami-
camente allo spazio attraverso il passaggio della luce. Bacon
invece affonda immediatamente il fendente del gesto pitto-
rico nel bianco della tela per offuscarlo, rimuoverlo tramite
la cieca energia manuale, per raggiungere poi linedita verita
della Figura. L'atteggiamento di Asdrubali al riguardo della-
zione pittorica puo apparire come una sorta di sintesi tra i
due. Come spiega Lorenzo Mango, lartista giunge a un mo-
do personalissimo di affrantare azione pittorica, che il cri-
tico definisce “azione meditativa”, dove la creazione di una
forma s'identifica ormai con la riflessione compositiva. For-
se, da questa metamorfosi di un gesto rapinoso in un pensie-
ro-azione, scaturisce limportanza, anche per Asdrubali, della
nozione baconiana e deleuziana di Figura.

Nel 1954, in un articolo sulla rivista “Arti visive””, Emilio Villa
esprimeva tutto il suo stupore immaginifico per una recente
scoperta paleontologica al Circeo: il ritrovamento di una ver-
tebra di balena, in una caverna abitata cinquanta o centomila
anni fa da uomini di Neanderthal: “non sar@ magica, o intuita
come magica, proprio lidea centrale che rappresenta una ver-
tebra? £ cioé la strutturazione, la continuita, la variazione me-
trica costante, literazione? Il sentimento della vertebra, della
catena, del serpente, dellintreccio, non é forse da considerarsi
la condizione prima, e ultima, del sentimento cosi detto artisti-
co, della intuizione ritmica?”. Villa avrebbe certo riconosciu-
to il carattere fondativo dellarte di Asdrubali, che “inaugura
ogni volta l'esperienza del tempo-spazio con un‘azione pres-
soché estatica’, come ha scritto Bruno Cora®. Nella sua Figu-
ra-struttura fluida e metamorfica, non estranea a una sorta
di ritualita magico-sacrale, lavveniristico “intreccio” quanti-
co - lentanglement - pud dialogare con il reperto magico-sa-
crale di un mondo perduto .

TE. Villa, “Noi e la preistoria. A proposito di una scoperta recente’, in
“Arti visive, seconda serie, n. 1, 1954.

¥B. Cora, Gianni Asdrubali: variazioni visive di spazio, nel catalogo della
moastra Gianni Asdrubali - Surfing With The Alien, a cura di M. Tonelli e B.
Cora, Galleria d'’Arte Moderna - Palazzo Collicola, Spoleto, 2020.

GIANFRANCO NOTARGIACOMO OPERE



Gianfranco Notargiacomo, Le nostre divergenze (1971-2009), installazione alla Galleria Nazionale d'Arte Moderna di Roma, 2009.

adestra

Gianfranco Notargiacomo
Ritratto di Aldo Marchetti, 2009
Plastilina colorata Pongo
cm4lh
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Gianfranco Notargiacomo

Filosofo - Ferdinand de Saussure, 1974
Smalto industriale e matita su tela
cm 170 x 160



“(...) Lallusione allo Sturm und Drang st
dispiega con evidenza fin dalla prima
evocazione semantica. E st incrementa
nella realta palpitante della pittura:
l'occhio vi si perde in gorghi di materia
plumbea e temporalesca, i grigi inceneriti
guerreggiano con densita atmosferiche
raggrumate in nembi veloci e minacciost,
(...) Turner incontra Boccioni, che incontra
Pollock, che incontra l'impotente lucidita
dei nostri giorni.”

— Flavio Caroli, 1981

Gianfranco Notargiacomo
Tempesta e assalto, 1982
Acrilico su tavola

cm 70 x 50
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Gianfranco Notargiacomo
Tempesta 1,1992

Olio su carta intelata

cm 183 x 267
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Gianfranco Notargiacomo
Takete, 1995

Smalto su legno

hcm 230 ca.

Gianfranco Notargiacomo
Bianco Verde, 1995

Smalto su tela con lamiera
cm 230 x 165



Gianfranco Notargiacomo

Storia astratta della Filosofia, 1995
Smalto su tavola con inserto

cm 75 x 120
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Gianfranco Notargiacomo

Storia astratta della Filosofia, 1995
Smalto su tavola con inserto

cm 75 x 120
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Gianfranco Notargiacomo
Giallo e Blu, 1998

Smalto su tela con inserto
cm 190 x 130

Gianfranco Notargiacomo
1998,1998

Smalto su tela con inserto
cm 190 x 130



Gianfranco Notargiacomo, Giallo e Blu, 1998
Smalto su tela con inserti in lamiera, cm 230 x 410
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Gianfranco Notargiacomo

Senza titolo, 2000

Smalto su tela con inserto in lamiera
cm 100 x 100
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Gianfranco Notargiacomo

Senza titolo, 2000

Smalto su tela con inserto in lamiera
cm 100 x 100

29



Gianfranco Notargiacomo

Senza titolo, Dittico, 1999

Smalto su tela con inserto in lamiera

cm 130 x 160 (2 elementi di cm 130 x 80 cad.)
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a destra

Gianfranco Notargiacomo
Takeéte nel suo elemento, 2002
Smalto su tavola con inserto
cm 165 x 116
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Gianfranco Notargiacomo
Saturnino, 2018

Acrilico e colore fluo su carta
cm 200 x 120

asinistra

Rosso e giallo senzauntitolo, 2007
Smalto su tavola con inserto
cm 230 x 165
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Gianfranco Notargiacomo, In rosso 1, 2021
Acrilico e colore fluo su carta, cm 200 x 350 (polittico di 10 elementi liberi di cm 100 x 70 cad)
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“(...) Lantesignano di una nuova avventura
informale fu Gianfranco Notargiacomo,

il quale concepi dapprima delle battaglie
fantastiche e quasi giocose, poi intui le
possibilita di un Action Painting per cosi
dire di terza generazione, dopo quello di
Pollock e quello di Vedova.”

— Flavio Caroli, I sette pilastri dell'arte di oggi.
(Mondadori, Milano, 2021)

nelle pagine precedenti

Gianfranco Notargiacomo
In rosso 1, 2021
Acrilico e colore fluo su carta

cm 200 x 350 In rossa 1, 2021
(polittico di 10 elementi liberi di cm 100 x 70 cad) elemento libero centrale inferiore
36
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“Gianfranco Notargiacomo e un artista per
molti versi precursore, dat linguaggi non
codificati, capace di passare dalla forma
all'immagine, dalla struttura alla pittura,
dall'oggetto allo spazio con la stessa perizia
e intelligenza.

Proprio per questo rappresenta la soluzione
a nodi contrapposti uno con l'altro,
contrastantt, intrecciati. Direi meglio:
divergenti e convergenti allo stesso tempo.”

— Marco Tonelli, 2020

nelle pagine precedenti

Gianfranco Notargiacomo

In rosso 2, 2021

Acrilico e colore fluo su tela

cm 200 x 350 In rosso 2, 2021

(polittico di 10 elementi liberi di cm 100 x 70 cad) elemento libero centrale inferiore
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Gianfranco Notargiacomo, In rosso 3, 2021. Acrilico e colore fluo su tela
c¢m 200 x 350 (polittico di 10 elementi liberi di cm 100 x 70 cad)
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GIANNI ASDRUBALI OPERE

Gianfranco Notargiacomo

Tondo saturnino, 2022

Smalto su tela con inserti in lamiera
g cm 145

4
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“La pittura di Asdrubali disegna una mappa
di accadimenti conflittuali, e costellata di
luoghi di contraddizione, di scontri tra forze
sospinte da opposte sollecitazioni. Lartista
non si sottrae alla loro azione, piuttosto si
fa consapevolmente agire da esse, da loro
libero varco, accogliendole come momenti di
feconda germinazione poetica.”

— Filiberto Menna, 1987

Gianni Asdrubali
Diodiavolo, 1980

Pittura industriale su tela
cm 260 x 400
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Gianni Asdrubali
Aggroblanda, 1984

Pittura industriale su tela
cm 223 x 160
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Gianni Asdrubali

Eroica, 1988

Pittura industriale su tela
cm 223 x190
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Gianni Asdrubali

Senza titolo, 1988/89
Pittura industriale su tela
cm 143 x 122
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Gianni Asdrubali

Eroica, 1988-2022

Pittura industriale su tela
cm. 95x 70



Gianni Asdrubali
Malumazac, 1990

Pittura industriale su tela
cm 300 x 360
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a destra

Gianni Asdrubali

Nemico, 1991

Pittura industriale su tela
cm 149 x 98
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Gianni Asdrubali
Tromboloide, 1992
(installazione al
Museo Bilotti, Roma,
2018)
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Gianni Asdrubali

Zoide giallo, 2001

Pittura industriale su tela
cm 242 x 197
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Gianni Asdrubali
Tritatronico, 1995-2001
Pittura industriale su tela
cm 128 x 143

58

59



60

Gianni Asdrubali

Zetrico, 1999

Pittura industriale su tela
cm 174 x 145



Gianni Asdrubali
Stoide, 2006

“Le opere di Asdrubali configurano uno
spazio che non vuole cornict. (...) i muri, i
pavimenti, le pareti, i soffitti, tutto e stato
coinvolto e derubricato, perché la pittura
potesse divenire tutt'uno con lo spazio nel
vuoto, fluida e avvolgente come loro. In cio
consiste la conversione percettiva attuata
da Asdrubali trasformando una proiezione
del gesto e del segno dalla bidimensionalita
della superficie a una sfericita inaccessibile
ma ritenuta possibile dal pensiero.”

— Bruno Cora, 2020

Pittura industriale su tela

cm 200 x 150

62

63



Gianni Asdrubali
Gomasse, 2022

Pittura industriale su tela
cm 183 x 238
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Gianni Asdrubali Gianni Asdrubali

Gomasse, 2022 Gomasse, 2022
Pittura industriale Pittura industriale
su tela su tela

cm 183 x 9 cm 183 x 19



Gianni Asdrubali

Zacheusse, 2022

Pittura industriale su plexiglas
misura irregolare

cm 235 x 152
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Gianni Asdrubali
Zacheusse, 2022
Pittura industriale
su plexiglas
misura irregolare
cm 124 x 5
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Gianni Asdrubali
Zacheus, 2022

Pittura industriale su tela
misura irregolare

cm 180 x 123
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Gianni Asdrubali
Zatombo, 2023
Pittura industriale
su plexiglas

cm 183 x 119



Gianni Asdrubali
Sballeskenne, 2020

Pittura industriale su plexiglas
cm100x 70

72

Gianni Asdrubali

Shalledde, 2022

Pittura industriale su plexiglas
cm 38 x 28
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Gianfranco Notargiacomo nella Galleria La Tartaruga di Roma, nellambito della sua mostra Le nostre divergenze, con 200 piccole statue in plastilina
colorata, 1971 (foto di Plinio De Martiis).

ANTOLOGIA CRITICA

Flavio Caroli
Torna linformale (1981)

(...) Lallusione allo Sturm und Drang si dispiega con
evidenza fin dalla prima evocazione semantica. E si
incrementa nella realta palpitante della pittura: focchio

vi si perde in gorghi di materia plumbea e temporalesca,

i grigi inceneriti guerreggiano con densita atmosferiche
raggrumate in nembi veloci e minacciosi, solcati dalle
bordate flammeggianti e sanguigne non sai se di fulmini
o di siluri, le pennellate incalzano le pennellate con la
foga, con lansia di un cataclisma profondo che tenta di
aprirsi uno spiraglio alla luce. Turner incontra Boccioni,
che incontra Pollock, che incontra limpotente lucidita dei
nostri giorni. Siamo in guerra. Una guerra dellocchio e

del cuore, una guerra che ha il coraggio di rinnegare ogni
modulo formale corrente, e di cercare le proprie radici, le
proprie affinita elettive la dove hanno dimora, nella storia,
sia essa lontana o vicina.

Diciamo pure che abbiamo di fronte un nuovo “action
painting”, pit latamente una ripresa di quella cultura
postbellica che ando sotto il nome di “informale”. Il
fenomeno & di grande interesse, perché ha riscontro

in altre esperienza dei nostri giorni (anche se ancora
sensibilistiche, e non approdate a questo grado di maturita
espressiva), e perché soprattutto esso compare - 0ggi
come allora - in una situazione di precarieta ideologica e
di profondo disagio esistenziale.

Poiché sarei portato a scartare lipotesi di un semplice
fenomeno ‘citativo” (se non nel senso che l'arte nasce
sempre, in qualche modo, dallarte), cio che appiattirebbe
spessori emotivi in artisti come Notargiacomo assai
consistenti, bisogna cercare la ragione di una diversita che
scavalca le assonanze realizzative.

L'informale postbellico nacque da una frattura e la
rappresento. La frattura con la tradizione culturale europea,
[abisso della querra, linsicurezza biologica, viscerale, del
presente, lassenza lacerante di un passato su cui edificare
un nuovo sistema di valori. L'informale degli anni Ottanta
nasce da una ‘mancanza’, precisamente da una mancanza

ideologica di futuro. Proiettato sui propri valori, il profondo
avverte una frattura non con il passato, ma in un punto
imprecisato dellavvenire, il senso agghiacciante, ma
creativamente fecondo. E “primaric”, di una parete nera,

di un “tappo in fondo". Di qui, il senso di vertigine, ma di
vertigine lucida, cansapevole, mentale e culturale nan meno
che “esistenziale”. Chissa: i siluri di Notargiacomo forse
sono sparati proprio contro il cielo plumbeo che occulta la
vista del domani; contro la parete nera che “da tanta parte
dellultimo orizzonte il guardo esclude”.

(Da F. Caroli, Torma linformale, in “Corriere della Sera”, 1°
febbraio 1981).

Maurizio Calvesi
(1983)

(...) Lo scatto che determina invece la fase attuale di
Notargiacomo avviene alla fine degli anni Settanta, quando
egli, tornando a confrontare scultura e pittura, rovescia
coraggiosamente la propria ottica dal distacco mentale
al coinvolgimento pit profondo; e il proprio processo
operativo, da un'emblematica e accurata perfezione
artigianale allimmediatezza del gesto. Esaurita la fase
“critica” dellapproccio al mezzo (allorché Notargiacomo,
vale a dire, lo “proponeva” cautamente, in tempi di suo
quasi generalizzato ripudio), subentra la riscoperta non
tanto del mezzo, quanto della propria identita di artista,
del proprio slancio vitale, della propria radice impulsiva:
dando libero sfogo a quella vivacita che gia filtrava nelle
precedenti opere, come “tra le righe”.

E lironia degli esordi lascia anchessa un'eredita notevole,
di spregiudicatezza.

E grazie alla spregiudicatezza di un temperamento

che si & confrontato con molte sottigliezze e le ha
possedute e oltrepassate, che il gesto di Notargiacomo
attinge unautentica liberta: con la conseguenza che il
suo “informale” si distingue radicalmente dallinformale




storico, in cui il gesto assumeva un valore assiomatico

di identificazione esistenziale e fisiologica. La liberta

di Notargiacomo e quella invece di coinvolgere
(“spregiudicatamente”, appunto) tutto di sé: la fisiologia
ma anche il sentimento, lastrazione e limmagine, allusioni
e chiaroscuri. (...)

(Da M. Calvesi, testo nel catalogo della mostra Gianfranco
Notargiacomo, a cura di F. Carali, Museo Diego Aragona Pignatelli
Cortes, Napoli, 1983).
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Marisa Vescovo
La caverna e la cometa (1983)

(...) Nelle sue ultime opere, trionfo di abissi superficial,
Notargiacomo tende ad organizzare una sceneggiatura del
suo segno che, talvolta, sembra condotto a segnare i ritmi
dellinno. Ma si tratta di un inno del tutto particolare, quello
appunto che assicura unintonazione solenne al gesto-
segno del quotidiano, quello che designa l'idea dellordine
nel disordine. Il lavoro di questi giorni si muove verso la
seduzione, attraverso lo sfarzo lampeggiante di “figure
retoriche”, di combinazioni timbriche, legate a rapporti di
equivalenza e di opposizione. Lo schermo energetico sul
quale si muove il gesto & quello delleros, che trasforma
[atto di portare il colore sulla tela in un'interpretazione del
mondo, e si dilata cosi cosmicamente sino ad infrangere
regole e conoscenze, permettendo al colore, sempre pil
denso e fluido, di essere elemento di trapasso da un “essere”
allaltro, una memoria-angoscia che & conquista nuova dello
spazio. Un gesto, quello di Notargiacomo che, mentre sale e
scende sulla tela, posa delle metafore, delle omofonie, delle
dualita, che si agglutinano in forme tese e imprevedibili
attorno ad una visione drammatica, ma anche ironica, della
realta, sino a diventare riflesso di una condizione umana
incui il “vissuto” non entra di shieco, ma dove i sente |l
soggetto che modella con il pennello il respiro affannoso
della metamorfosi, lavorando ad una forma di dilatazione
immaginativa che e prerogativa di liberta(...).

(Da M. Vescovo, La caverna e o cometa, nel catalogo della mostra

Gianfranco Notargiacomo, a cura di F. Caroli, Museo Diego
Aragona Pignatelli Cortes, Napoli, 1983).
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Maurizio Calvesi
Gianfranco Notargiacomo. Rosso dOriente (1990)

L'eleganza trasandata e la vis di Notargiacomo possono
far pensare a una matrice culturale di comoda
identificazione. Il Futurismo, certo. Quando negli anni
Cinquanta e Sessanta richiamavo questo imprinting per
alcune delle espressioni pit provocanti della nuova pittura
italiana, gli artisti si sentivano incollata un'etichetta
infamante e se la staccavano di dosso con il solvente

di qualche sorrisetto di compatimento per questa mia
fissazione. Ma era vero, e anzi una genealogia futurista sia
pure larga e quasi ribaltata, & oggi un titolo di merito e di
originalita, nel giusto sforzo di distinguersi dal calderone
cosmopolitano.

Poi, per leleganza trasandata, si potrebbe richiamare
quel mado «alla romanella» di usare il pennello un

po’ come viene, da Mafai e Turcato a Tano Festa e a
Schifano. Persino Twombly, quel suo chic aristocratico e
anglosassone, oxfordiano, non si sarebbe perd liberato e
decomplessato senza il bagno nellatmosfera rilassata e
struggente di Roma.

Ma l'origine & ben pil remota, come remote sono le
origini della grandezza tutta naturale e nonchalante di
questa citta.

Nella Domus Aurea di Nerone, ad esempio, il modo di
riquadrare le decorazioni e di una irregolarita senza
riscontro in tutta la pittura antica. C'e una nicchia che
simula una finestra, con un paesaggino schizzato in
modo cosi rapido che non si distinguona gli alberi dalle
persone, e intorno dei segnacci a terra rossa, incrociati
per dritto e in diagonale, grossi e tracciati a mano libera
senza preoccupazione di rispettare gli allineamenti e
lomogeneita degli spessori. Un vero quadro astratto
dipinto gia «alla romana», un vero gioiello di energia
quizzante e di franca liberta espressiva. £ inutile dire
che Notargiacomo non lo conosce; 0 non lo ricorda,
perché in una delle precedenti vite potrebbe anche
averlo dipinto lui.

Cosa vogliamo allora che centri Franz Kline, benché resti
un passaggio obbligato nellevoluzione internazionale del
linguaggio, e benché forse, Notargiacomo, possa aver
messo qualche intenzione nel ‘citarlo™ (...) Ma qui non ¢’

New York, c'2 Roma che & il suo perfetto contrario; non

c'e la disperazione dell' immenso pieno-vuoto e la brutale
contraddizione del segno che cozza, non ¢'& un flusso
liberato; non c'& lanti-pittura, C'& la pittura; non c'& il nero
come negazione del colore, c'® il nero come stimolante di
rassi, gialli, blu nutriti, stratificati, pastosi anche se livellati
per far da feltro scorrevole alla traiettoria dei canali; ¢ una
grande intensita di luce, ruvida ma dolce e saporita come
la carezza scottante del sole, o tutta rientrata come nelle
notti destate che brulicano di traffici erotici, di inciampi
muschiosi, di fiori che bevana una torbida rugiada.

C'e questa vitalita eccitata, alle cui soglie Iansia affiora
Ma & sempre ricacciata, per cui la pittura di Notargiacomo
somiglia cosi tanto a Gianfranco.

Se ripenso a tutto il suo tragitto, con lanticipazione

degli «omini» sul nuovo figurativo e lanticipazione del
«Takete» sul nuovo astratto, ritrovo in questi segni di
adesso sia quel senso dispersivo e disseminato di tante
posizioni nello spazio, sia quel contratto e quasi frenetico
torcersi, ma allegro, delle propaggini di quell idolo della
velocita, «Takete» da tachys, veloce; veloce come la
velocita dei futuristi, ma anche delle sfacciate e deliziose
pennellesse dei pittari di Nerone.

(Dal testo introduttivo al catalogo della mostra Gianfranco
Notargiacomo. Rasso dOriente, Centro di Cultura Ausoni, Roma,
1990).

Fokok

Ada Masoero
Gianfranco Notargiacomo. Lenergia del colore (1998)

(...)Ma Schifano rimane per anni il nume tutelare dellarte a
Roma e con lui Tana Festa e Franco Angeli sono i referenti
di quel clima culturale. E certo Notargiacomo, ormai

quasi ventenne, non puo non respirare quellatmosfera,
che infatti rivisitera nei suoi dipinti a smalto degli anni
Settanta. La rivelazione”, tuttavia, per lui si manifesta,
nella prima meta degli anni Sessanta, per opera di un
pittore americano. Racconta: "ero in Piazza del Popolo.
Alzai gli occhi e vidi una luce in un palazzo, al primo
piano. E li vidi quadri grandi e magnifici, sotto un soffitto
di legna, antica”. Era la galleria La Tartaruga, e i dipinti
erano di Franz Kline, un autore che ha lasciato una sorta

di imprinting nella sua pittura, con quei suoi neri profondi,
forti, che Notargiacomo sembra citare nel ciclo del ‘caos e
i giganti”, ma trasferendoli, dal bianco ascetico prediletto
da Kline, su fondi cromaticamente incandescenti.

In quei primi anni Sessanta Notargiacomo era un artista
pop, dipingeva a smalto(...).

E naturalmente sarebbe stata proprio La Tartaruga a
organizzargli la prima mostra personale: era il 1971, e il
clima artistico era virato decisamente dal Pop al gelo
dellarte concettuale. E Notargiacomo sceglie di esprimersi
in un linguaggio provocatorio: in una sala della galleria
sistema duecento omini di plastilina colorata, alti ognuno
30 centimentri, seduti, in piedi, accovacciati; gli occhi al
cielo, le bocche beanti. Avrebbe poi scritto Calvesi' che
parevano ‘convenuti per uno strano sit-in di cui sfuggiva -
perche era assente - ogni motivazione ideologica, ma che
riusciva a spiazzare lo spettatore, comunicando un senso
animato di vitalita” il che, immerso nelle temperature
glaciali del Concettuale ormai dominante, creava un
violento sfrigalio, un vero choc visivo. Tanto che il primo
articolo sul suo lavoro usci sull' “Herald Tribune”. (...)

Di i a poco - nei pieni anni Settanta, sempre piu
rigorosamente segnati dal concettualismo - sarebbe

nato il ciclo della “Storia privata della filosofia™ ritratti

di pensatori del nostro secolo (Notargiacomo ¢ laureato
in filosofia), da Wittgenstein a Croce, da Engels a Freud,
da Russell a De Saussure, con cui tracciava una sorta di
mappa dei suoi referenti culturali. E lo faceva, ancora

una volta, con mezzi pittorici che guardavano al decennio
precedente (al Pop, per intenderci) e insieme anticipavano
quanto sarebbe poi avvenuto di li a qualche tempo, con il
ritorno alla pittura di figura. (...)

L'anticonformismo, landar controcorrente, sia pure
restando ben informato di cio che intorno va accadendo -
e, di conseguenza, la capacita di anticipare cio che verra
- restano come costanti nel lavoro di Notargiacomo. {...)
In realta il vero ritorno alla pittura-pittura per
Notargiacomo si manifesta intarno al 1978: “volevo
azzerare tutto - dice - e trovai la matrice per questo
azzeramento nelle Compenetrazioni iridescenti di Balla".
(...) Dalle Compenetrazioni iridescenti nasce dunque il

"M .Calvesi, in A.A.V.V., Gianfranco Notargiacomo, cat. della mostra al
Museo Diego Aragona Pignatelli Cortes, Napoli, 1983.
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capostipite della folta progenie dei Takéte, singolari
composizioni di forme aguzze, taglienti, ribattezzate con
questo nome che non significa nulla (con un azzeramento,
dunque, anche linguistico) ma che ha un suono anchesso
tagliente e, insieme, sembra alludere alla velocita (in
greco, takys).(...)

Quel fenomeno, di cui Notargiacomo ¢ stato anticipatore,
prendera il nome di Neo-informale o di Post- astrazione”
era unastrazione di gesto, immediata - commenta - una
“pittura prima”, con un rapporto stretto tra l'idea e il fare.
Ma era un agire solo apparentemente “senza progetto”.
Una pittura dazione, che rivisitera i gorghi materici
dellInformale storico con, in piu, un nuovo controllo della
ragione, certo eredita della ormai languente stagione
concettuale. (...)

| Takete tuttavia evolvono, diventana, nel corso degli anni
Novanta, oggetti tridimensionali, in legno grezzo, colorati
vivacemente, accampati nello spazio. Le forme restano
spigolose e aguzze, ma i colori non sano pit cangianti
come nel primo di essi, né plumbei e accesi solo da

lampi di luce, come nel ciclo di “Tempesta e assalto”, ma
sgargianti, perfino volutamente sguaiati, “industriali”. Nel
frattempo erano nati infatti i dipinti della mostra Rosso
dOriente’, dove il colore del fondo si era fatto perentorio e
assoluto, solcato dai neri profondi delle grandi strisce che
lo attraversavano: leredita, declinata “alla romana” (cioe
con quella componente di intensita vitale, positiva, che &
propria di Roma) dei segni di Franz Kline, visti tanti anni
prima alla Tartaruga. (...)

(...) il percorso di Notargiacomo si assesta comunque
nellambito dellastratto. Le materie passano dallacrilico
allolio del ciclo “Tempesta e assalto” (opere degli anni
Ottanta, ma rivisitate nel decennio successivo)(...) agli
smalti industriali, di cui si serve ora per i suoi grandi
dipinti del ciclo pit recente, quello delle “Pitture estreme”.
(...) Ecco allora, nelle “pitture estreme”, le schegge di
lamiera ondulata posarsi su fondi dipinte a strisce, in larghe
campiture di smalti(.... Campiture, queste, che sono solo
apparentemente monocrome, ma che in realta sono il frutto

2 Post-astrazione, mostra a cura di Flavio Caroli, Milana, Rotonda della
Besana, 1986.

*Gianfranco Notargiacomo. Rosso dOriente, mostra a cura di Maurizio
Calvesi, Centro di cultura Ausoni, Roma, gennaio 1990.

8

di una serie di successive stratificazioni, capaci di regalare
a quei colori industriali delle preziosita inattese. (...).

(Da A. Masoero, Gianfranco Notargiacomo, Lenergia del colore,
nel catalogo della mostra Notargiacomo. Opere recenti, Palazzo
Reale, Milano, 1998).

Kokk

Giacomo Marramao
Pittura Prima (2004)

Colore e luce, materia ed energia, “fisso” e ‘mobile”,
stabilita strutturale e morfogenesi. Questi due
inconfondibili tratti colpiscono lo sguardo alla prima
visione di Roma Assoluta: omaggio appassionato e
ipermoderno alla Citta Eterna che serba in sé, per una
strana alchimia, il sapore antico della dedizione estrema
e generosa - come un donare dal corno dellabbondanza.
Ma la tensione che quella polarita adombra segna e
trascina da sempre la creazione artistica di Gianfranco
Notargiacomo. Da un lato la densita primigenia, eruttiva
e incandescente, della materia: espressa dallo stridio

e dall"urlo” delle variazioni cromatiche. Dallaltro la
“futurista” velocita dei Takete (dal greco tachys, appunto),
simboleggiata dalla verticalita delle saette che si
proiettano verso il cielo. Ne risulta, come per sortilegio,
il profilo ancipite - a un tempo contrastato e coerente -
di una “pittura prima“ capace di dar forma al carattere
“sagittale” della materia: di una pittura che, intesa come
prosecuzione della “filosofia prima” con altri mezzi, da
voce allarcana legge che fa dipendere l'energia cinetica
dalla variazione di massa. ...)

Nel campo di tensione tra eternita e storia, persistenza
e metamorfosi, limmagine dellUrbe si trasfigura in una
mappa iperreale: dove il trapasso urbanistico di Roma
da citta a metropoli, da universo a multiverso, sembra
sciogliersi nel sinuaso percorso del Tevere: proprio la
dove il continuum del rosso lascia trasparire venature
cromatiche nuove e imprevedibili. La spinta energetica
impressa dal colore sembra rispondere a una strategia
solo ingannevolmente spontanea: essa appare piuttosto
come una lucida trasposizione pittorica della formula
scientifica dell“ordine dal rumore”. Ed & in ossequio a tale
strategia che Notargiacomo puo praticare una pittura

liberata da ogni ossessivo controllo esercitato in nome

del segno. Il segno & si presente, ma costantemente
fagocitato e metabolizzato dallandirivieni timbrico, tonale,
della rappresentazione: mentre il ritmo complessivo

del quadro vive del contrappunto esclusivo degli strati
colorati, che assorbono e vitalizzano in un transito
incessante i piani geometrici. Non si da, pertanto, spazio
visivo se non come spazio tattile e “manuale”. “Pittura
prima” &, in Notargiacomo, gusto della materia pittorica
COme unica misura espressiva: letteralmente sovrana in
quanto legibus soluta, sciolta dalle leggi inibenti del segno.
Regola sovrana diviene la vis a tergo, la spinta trainante
dei colori, lelaborazione sottile dei toni con la fusione

- miracolosamente efficace ed esatta - dei passaggi
cromatici.

Paesaqgi e passaqggi, spazio e tempo, fanno qui tuttuno:
come nello spazio mobile, variabile, elastico, libero
dallordine convenzionale della prospettiva, che la cultura
del Novecento ha imparato a conoscere percorrendo la
misteriosa retta che interseca la curva parabolica del
rapporto tra la nuova visione di Brague e quella di Einstein
del 1905. Cosi, nella grumante e aspra - oscura e luminosa
a un tempo - materia pittorica di Notargiacomo, non sono
le strutture geometriche né gli oggetti, ma la dynamis
della materia che irrompe nell'energheia, nellattualita
energetica dei colori, a generare le metamorfosi: dando
luogo al movimento-nel- tutto-pieno (e percio stesso
"assoluto’) della rappresentazione. (...)

Il carattere di “post-astrazione” connaturato a un tale
modo di intendere e di vivere la creazione artistica e certo
assai prossimo a quella peculiare forma di action painting
che viene solitamente ascritta al Neo-informale. Qui vi &,
come e stato detto, “quel modo ‘alla romanella’ di usare

il pennello un po’ come viene, da Mafai a Turcato a Tano
Festa e a Schifano” (M. Calvesi). E qui, ancora, “Turner
incontra Boccioni, che incontra Pollock, che incontra
limpotente lucidita dei nostri giorni” (F. Caroli). Ma in
questa pittura/filosofia prima - sarei tentato di aggiungere
- larte si trasforma nella professione-vocazione di una
docta ignorantia che mette in pratica il motto let it be: un
lasciar-essere le case che coincide in tutto e per tutto con
un lasciar-libera la pittura affinché essa dipinga se stessa.
Proprio alla stessa maniera in cui la graphé, la scrittura-
pittura del Fedro platonico, priva della tutela paterna,

se ne va finalmente da sola, cosi la pratica artistica di

Notargiacomo, sciolta dai legami con i canoni del passata,
puo finalmente dar vace alla prorompente ed enigmatica
energia delle metamorfosi. {...)

(Da G. Marramao, Pittura prima, nel catalogo della mostra Roma
Assoluta, Museo di Roma - Palazzo Braschi, Roma, 2004).

Fokok

Barbara Martusciello
| suoi sperimentali quarantanni (2009)

(...) Nelaprile del 1979, alla Salita, Notargiacomo ha

la sua nuova personale, ideale punto di partenza per

un pit netto “recupero della pittura”. In questi anni la
sperimentazione, dopo aver praticato un“eliminazione
dellio dal quadro’, un azzeramento, si & orientata verso
una ripetuta attitudine concettuale, comportamentale,
performativa, processuale e minimalista, spesso
sospettosa nei confronti della “pittura-pittura” che ritorna,
decisa ad affrancarsi dallaccusa di essere retroguardia e
attraverso diverse e spesso opposte declinazioni. “Takete
0 della scultura” & una mostra rivelazione: si palesa come
unapertura liberatoria a nuove possibilita espressive.

E anche coraggiosa, perché disposta a un origina