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È grande la soddisfazione per essere riusciti a realizzare in Sicilia questa mostra

dedicata a due tra i più importanti maestri italiani del XX secolo.

Sento il dovere di ringraziare la Fondazione Burri e la Fondazione Fontana,

unitamente ad alcuni privati che hanno reso possibile l’evento prestando 

le loro opere e che hanno creduto nell’azione di rilancio culturale in Sicilia

intrapresa dalla Fondazione che presiedo. Iniziativa che segue quella già in passato

avviata dal Senatore Corrao con la Fondazione Orestiadi e con il Cretto 

di Gibellina realizzato da Alberto Burri.

Il ringraziamento più sentito però devo rivolgerlo a quanti, con lungimiranza 

e sensibilità, stanno concretamente contribuendo allo sviluppo e realizzazione 

di iniziative culturali e al tentativo di dar vita a un nuovo “Rinascimento siciliano”, in

particolare il Presidente della Regione Onorevole Raffaele Lombardo, l’Assessore

Regionale al Turismo Onorevole Nino Strano e il Direttore Generale 

del Dipartimento del Ministero per lo Sviluppo Economico e Presidente 

del Comitato di Coordinamento “Sensi Contemporanei” Dottor Alberto Versace. 

Tra le iniziative vi è questa mostra che presentiamo al pubblico 

dal 15 novembre 2009 al 14 marzo 2010.

Desidero, infine, ricordare che obiettivo della Fondazione è creare un circolo

culturale che riunisca tutti coloro che intendano in un qualche modo aiutare 

l’isola, aggregandosi alla nostra iniziativa in qualità di Soci e Sponsor. 

Anche a loro va il mio particolare ringraziamento.

Alfio Puglisi Cosentino

Presidente Fondazione Puglisi Cosentino



Negli anni cinquanta Alberto Burri e Lucio Fontana erano gli artisti più discussi 

in Italia, noti sì, ma per quella che veniva considerata l’inaccettabile astrusità delle

loro opere: i “sacchi” di Burri, i “buchi” di Fontana erano più irrisi che apprezzati.

Lentamente la critica, e ancor più lentamente il pubblico, hanno preso coscienza

del valore di due artisti che ormai da tempo sono a giusto titolo considerati 

non soltanto i maggiori dell’arte italiana nella seconda metà del XX secolo, 

ma anche tra i protagonisti assoluti dell’arte internazionale, agli stessi massimi livelli

dei Pollock, dei De Kooning, dei Tàpies, dei Bacon. Le loro invenzioni formali 

sono distanti l’una dall’altra – l’una coinvolge soprattutto l’espressività della

materia, l’altra i parametri dello spazio – ma al tempo stesso sono collegate da

alcuni interventi similari di “frattura” delle composizioni, in una visione, per

entrambi, di interrelazione tra spazio e materia. Come poi la visione rivoluzionaria 

si associ, sia nell’uno sia nell’altro, a un esito di eleganza, non come 

superficiale piacevolezza, ma come, etimologicamente, qualità di ciò 

che è eletto, è l’altro segno d’eccellenza della concordia discors di cui 

si nutre ciascuna delle due poetiche.

Il confronto tra i due artisti, curato con profonda conoscenza da Bruno Corà, 

rende questa mostra di singolare interesse, interesse che è accresciuto

dall’esemplare collaborazione messa in atto, con questa iniziativa, 

dalla Fondazione ospitante e dalle Fondazioni di Città di Castello e di Milano 

cui fanno capo i due artisti, fonti principali dei prestiti, e anch’esse associate 

da un fattivo, non comune, impegno nella loro tutela. 

Maurizio Calvesi 

Presidente della Fondazione Palazzo Albizzini Collezione Burri

In Sicilia, terra che raccoglie tutti gli elementi dell’ispirazione di Alberto Burri 

e Lucio Fontana, i due artisti si incontrano, ancora una volta, a Catania alla

Fondazione Puglisi Cosentino, dopo altre due grandi occasioni, una itinerante 

negli Stati Uniti dal 1966 al 1968, e l’altra a Prato nel 1991, ed è proprio nel titolo

Materia e Spazio che si coglie la ricerca e l’istinto, la differenza e l’identità, 

la forza e la vitalità del loro lavoro.

La mostra, curata da Bruno Corà, è una splendida occasione per legare 

la cultura, il fascino e la bellezza antica dell’isola alla contemporaneità: 

le opere esposte a Palazzo Valle, esempio di ristrutturazione a uso museale 

di una importante costruzione barocca, ne sono la sintesi perfetta.

Grazie ad Alfio Puglisi Cosentino per la sensibilità e l’accoglienza a Lucio 

Fontana che con questa mostra, a trent’anni di distanza da quella di Messina, 

torna in Sicilia.

Adele Ardemagni Laurini

Presidente della Fondazione Lucio Fontana
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Premessa

Qualcuno tra i più giovani, specie chi intraprenda la

strada dell’arte sia per una vocazione al fare, sia per

lo studio storico-estetico, sia per puro diletto, potrà

domandarsi: perché “Burri e Fontana”? Domanda

assai lecita che consente di fornire alcune delle moti-

vazioni critiche alla base di questa proposta. 

Burri e Fontana, anzitutto, per non dimenticare che gli

sviluppi della ricerca artistica italiana e internazionale

negli ultimi sessant’anni hanno a che fare con le

invenzioni linguistiche di questi due straordinari outsi-

ders, molto diversi tra loro, ma con punti di conver-

genza e di intersezione comune; snodi ineludibili su

cui, per una lunga fase temporale, le singole proposi-

zioni si sono trovate a confrontarsi, per tornare a

riprendere con cicli ampi il proprio percorso di conce-

zione e definizione di linguaggio, assai differenziato e

distinto per esiti e per conseguenze. 

Burri e Fontana, come due capitoli luminosissimi e

ancora attivi di una leggenda a cui hanno preso parte

molti di noi, loro contemporanei, e che segna un

baluardo integro e purissimo dell’arte contemporanea

italiana, vero miracolo che ci appartenga, se si consi-

dera il contesto entro cui si attua ancora, così caren-

te di strutture e di attenzioni a livelli pubblici istituzio-

nali. Un lavoro troppo spesso minacciato, all’interno

del nostro stesso paese, da incomprensioni, ritardi,

limiti di lettura critica, esitazioni di apprezzamento,

mancanza di coraggio nel riconoscerlo grande e pre-

coce come è stato dal suo apparire. 

Burri e Fontana, come antenati di una sensibilità e di

un modo di pensare e fare opera che, nella seconda

metà del XX secolo e nel principio del XXI, non può

prescindere da loro anche se accadesse a qualcuno,

non dico di ignorarli ancora, ma di sottovalutarne gli

effetti da loro prodotti. Ed è anche questa una delle

ragioni poetiche che spingono a riaffermarne la cen-

tralità e il peso in questi anni, allorché si voglia resti-

tuire credibilità a un lavoro come quello di indirizzo

museografico e storico-critico, ancorché promosso

da istituzioni private, e si intenda finalmente compren-

dere la reale portata dell’azione di questi due “grandi”,

cogliendo in loro e nelle istanze che a loro succedono,

le conseguenze di un secolo di straordinarie invenzio-

ni a opera dell’azione artistica futurista e metafisica e

di altre eccezionali personalità italiane di respiro cer-

tamente europeo e internazionale. 

Per gli artisti che, superati gli anni del dopoguerra, si

sono dovuti cimentare con l’ampiezza dei fenomeni

estetici che l’epoca suscitava, a partire dagli anni ses-

santa e poi nei decenni successivi, fino a oggi, la pre-

senza e il lavoro di “grande riforma” delle concezioni

estetiche, etiche e linguistiche di Burri e Fontana ha

rappresentato un patrimonio attivo da rivendicare

come un vessillo emblematico, una dotazione di gran-

dissima levatura culturale, un riferimento di apparte-

nenza così autorevole da costituire al tempo stesso

orientamento, certezze di fondo, ma anche pietra di

paragone per una qualsiasi impresa artistica che si

volesse sintonizzare sulle frequenze alte della ricerca

contemporanea. Non si ritiene di esagerare nel

momento in cui, dovendo compiere una riflessione

sulla condizione della situazione culturale italiana

entro le realtà europee e internazionali, si giungesse

all’affermazione che artisti di tale calibro e pochi altri

oltre loro, appartenenti ovviamente anche agli ambiti

della letteratura, della musica, del cinema e del teatro,

hanno rappresentato il più solido riferimento di carat-

tere culturale ed etico, a fronte di una situazione

sociale tra le più oscillanti, incerte e di relativa autono-

mia politica ed economica.

Burri e Fontana, talvolta e paradossalmente, più delle

istituzioni culturali hanno rappresentato il nostro pae-

se presso la comunità internazionale che ha continua-

to a riconoscere credibilità all’Italia grazie alla consi-

derazione per il loro lavoro, la cui cifra estetica rivela-

Burri e Fontana: Materia e Spazio
Bruno Corà

va l’appartenenza a una grandissima secolare vicen-

da artistica tutt’altro che estinta, anzi ancora viva e

attiva così come veniva rivelandosi dalle loro opere. 

La coscienza di far parte di una luminosa storia arti-

stica ormai divenuta patrimonio internazionale ha

conferito fierezza all’azione di Burri e Fontana – e non

solo alla loro – fornendo a essi il coraggio e la deter-

minazione, anche in tempi amari e difficili come quel-

li del dopoguerra, per attuare, nei confronti della tra-

dizione pittorica e plastica, il gesto di rottura e di inno-

vazione necessario a convalidare sia i dati irrinuncia-

bili del passato, sia le nuove conquiste e le nuove pro-

spettive dischiuse sul futuro. Burri e Fontana sorreg-

gono, come due pilastri, l’architrave di una continuità

storico-artistica italiana ed europea, che il tempo si

sta già incaricando di sancire compiutamente.

A dare fondamento a questa convinzione non vi è

solo il riscontro storico-critico e del mercato ormai

assai ampio ma, quel che più conta, la verificata con-

statazione che i risultati della loro azione vivono meta-

bolizzati, in termini linguistici, nei pronunciamenti

estetici e nelle concezioni messe in evidenza da arti-

sti a loro contemporanei o immediatamente successi-

vi. Questo rapporto senza soluzione di continuità, è

assai profondo e vasto ed è stato oggetto di talune

recenti mostre1. 

Talvolta, anche Burri e Fontana hanno speso parole di

considerazione per qualche altro artista anche molto

più giovane di loro. La qual cosa lascia presumere che

entrambi credessero, da ottiche assai diverse, nella

possibilità di una qualche articolazione dialettica tra la

loro arte e quella di altri artisti contemporanei. E anche

se è proverbiale l’intransigenza aspra e severa di Bur-

ri per quanto invece era incoraggiante e generosa la

disponibilità di Fontana, nessuno dei due ha intima-

mente considerato chiusa su se stessa – ciò è quel

che più conta – la speculazione artistica da loro intra-

presa e manifestata. Il “credo” poetico, che li ha pur

diversamente animati, impediva loro di ritenere possi-

bile l’estinzione della risorsa arte negli anni successivi

alla propria prevedibile scomparsa fisica dalla scena

artistica. Questa è la ragione e la necessità di mettere,

ancora una volta, al centro dell’osservazione pubblica

la quintessenza dei loro gesti e della loro rivoluziona-

ria creazione estetica per un’ulteriore riflessione com-

parata. Affinché, insomma, sia ancor più evidente,

oggi che entrambi hanno cessato di agire, quanto

grande risulti la portata della loro azione. 

Mentre si assiste a un risveglio di interesse per le arti

moderne e contemporanee in Sicilia, è sembrato infi-

ne essenziale contribuire a tale sviluppo favorendo la

conoscenza dei due maggiori protagonisti dell’arte ita-

liana ed europea del dopoguerra.

La mostra, che prescinde da ogni ambizione totaliz-

zante e che si offre come un ennesimo omaggio, sem-

bra piuttosto dischiudere un nuovo periodo di studio

sui due artisti, auspicato dalle stesse Fondazioni che

a loro si dedicano e che grande parte di merito hanno

nella realizzazione di questo evento.

Due strade maestre

Al di là delle diversità che la vicenda artistica ha pur

interposto tra due personalità come Burri e Fontana, vi

sono stati episodi, invece, che li hanno uniti, incorag-

giando questa iniziativa critico-espositiva. Nel 1952,

Alberto Burri e Lucio
Fontana nello studio 
di quest’ultimo, Milano,
1964, Archivio Fotografico
Giuseppe Loy, Roma
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no per necessità e sono di valore nella loro epoca. Le

trasformazioni dei mezzi materiali di vita determinano

gli stati psichici dell’uomo attraverso la storia […]. Noi

uomini di questo secolo forgiati in questo materiali-

smo, siamo divenuti insensibili dinanzi alla rappresen-

tazione delle forme conosciute e la narrazione di espe-

rienze costantemente ripetute […]. Si richiede un cam-

biamento nella essenza e nella forma. Si richiede il

superamento della pittura, della scultura, della poesia,

della musica. Si necessita di un’arte maggiore in

accordo con le esigenze dello Spirito nuovo”3.

Nelle righe successive del documento si affaccia per la

prima volta il termine “spazio” e ne viene tracciato il

suo percorso a partire dal secolo XIII, attraverso il sal-

to del Barocco, la critica al Neoclassicismo “verdadero

pantano en la historia del arte”, la ripresa evolutiva con

la musica di Bach, Mozart e Beethoven, fino al futuri-

smo, alla dodecafonia e a un’amplificazione del con-

cetto di spazio nell’auspicio che “la estetica del movi-

mento orgánico reemplaza la agotada estetica de las

formas fijas (l’estetica del movimento organico rimpiaz-

za l’estetica vuota delle forme fisse)”. In quelle righe si

legge altresì che “l’esistenza, la natura e la materia

sono una perfetta unità” e che “il movimento […] è la

condizione basilare della materia”, la quale non esiste

in nessun altro modo, e il suo sviluppo è eterno.

Ma se fino a questo punto il documento ha espresso

un’ottica materialista, successivamente, nella sua

conclusione, esso si apre a una concezione di carat-

tere idealistico-metafisico, introducendo una parte

dedicata al ruolo del subconscio nell’arte, che reca

alla sintesi finale: “Concepiamo la sintesi come una

somma di elementi fisici: colore, suono, movimento,

tempo, spazio, integrando una unità fisico psichica”.

Questo aspetto, venato da un certo spiritualismo, riaf-

fiora nel “Primo manifesto” (1947), redatto in Italia, a

Lucio Fontana al Museo
Kröller-Müller a Otterlo,
1966, Foto Ad Peterson,
Amsterdam

ad esempio, anno in cui entrambi gli artisti firmano il

“Manifesto del movimento spaziale per la televisio-

ne”, alla Biennale di Venezia “un piccolissimo evento,

andato pressoché inosservato, ci appare invece

quanto mai sintomatico. Lucio Fontana acquista

durante la mostra un disegno di Alberto Burri. Quel

disegno ha un valore molto particolare, per ragioni

diverse, per i due artisti. S’intitola Lo strappo: studio.

Fontana ha esposto in maggio al Naviglio i primi qua-

dri ‘bucati’. Il disegno di Burri rappresenta lo specchio

che conferma a Fontana la sua nuova definitiva iden-

tità. Per Burri, invece, il disegno è una beffa, tra le tan-

te pensate in quel periodo dallo scontroso artista

umbro. Limitato dall’invito nella sezione del bianco e

nero, ed esclusa quindi la partecipazione dei quadri

più recenti, cioè i primissimi ‘sacchi’, Lo strappo e Il

rattoppo (apparsi in aprile a una collezione di Origine

intitolata Omaggio a Leonardo), Burri ne fa un ricalco

su carta, dando ai due fogli ironicamente il nome di

‘studi’. È un modo di contestare il rigore anacronisti-

co di categorie tecniche prive di significato per lui:

ormai tanto il disegno quanto la pittura sono spariti

dai suoi quadri”2. 

Se proprio da quel lontano episodio d’incontro tra i due

artisti potrebbe prendere avvio questa mostra di Cata-

nia, essa in realtà vi prescinde nella sostanza, articolan-

dosi attraverso una scelta di opere significative dei

maggiori cicli della loro produzione dal 1947 in poi.

Lo spazialismo di Fontana

Appare necessario ricordare che Lucio Fontana – più

anziano di Burri di ben sedici anni e già attivo sulla

scena artistica quando il tifernate, dopo la seconda

guerra mondiale, vi si affaccia – aveva già alle spalle

una serie di esperienze maturate in Italia e in Argenti-

na, suo paese natale. E proprio negli anni quaranta, in

quel paese aveva compiuto un’esperienza di insegna-

mento all’Accademia Altamira di Buenos Aires che lo

aveva portato a ispirare un gruppo di suoi allievi (tra

cui Horacio Cazaneuve, Marcos Fridman e Bernardo

Arias) nella stesura del pionieristico documento spa-

zialista “Manifiesto Blanco” (1946), basilare per la futu-

ra azione artistica di Fontana. In quel documento,

riproposto poi in Italia come “Manifesto tecnico”,

recante la sua sola firma nel 1951, in occasione del

primo Congresso internazionale delle proporzioni alla

IX Triennale di Milano, si leggeva: “Tutte le cose sorgo-

Milano, da Fontana insieme a Giorgio Kaisserlian,

Beniamino Joppolo, Milena Milani, ma non firmato,

nel quale si afferma: “L’arte è eterna, ma non può

essere immortale. È eterna in quanto un suo gesto,

come qualunque altro gesto compiuto, non può non

continuare a permanere nello spirito dell’uomo […].

Rimarrà eterna come gesto, ma morrà come materia.

Ora noi siamo arrivati alla conclusione che sino ad

oggi gli artisti, coscienti o incoscienti, hanno sempre

confuso i termini di eternità e immortalità, cercando in

conseguenza per ogni arte la materia più adatta a far-

la più lungamente perdurare, sono cioè rimasti vittime

coscienti o incoscienti della materia […]. Noi pensia-

mo di svincolare l’arte dalla materia […]. E non ci inte-

ressa che un gesto, compiuto, viva un attimo o un mil-

lennio, perché siamo veramente convinti che, com-

piutolo, esso è eterno”. In questo nuovo documento

che Fontana, in una lettera inviata a Giampiero Giani

nel 1949, dice essere “stato scritto da Joppolo”4, tut-

tavia si parla assai meno dello “spazio” e molto più

del gesto. Alla materia effettivamente, almeno in teo-

ria, viene riservata una riduzione di valore nella con-

cezione dell’opera, senza per questo doverla abolire,

ma certamente prenderla in considerazione con altra

“sensibilità più affinata”. 

In questi anni, tra il 1946 e il 1953, se Fontana defini-

sce tutta l’impalcatura dello spazialismo suscitando,

elaborando e promuovendo, insieme ai suoi amici,

manifesti, circolari e proposte di regolamento delle

azioni da compiere, e soprattutto rende esplicito con

la creazione dei “concetti spaziali” in cosa consista

l’“evoluzione del mezzo nell’arte” – ponendo fine, egli

stesso, a una certa plastica ancora basata sull’elabo-

razione di materie mediante il modellato e giungendo

nel 1949, sia a concepire e realizzare i “buchi” che

l’Ambiente spaziale – Burri giungeva, non meno sor-

prendentemente a qualificare la sua pittura iniziale, da

espressione esordiente a base figurale, a immagine

determinata dalla presenza immanente di una materia

ordinata secondo immediate e interne tensioni di “vis-

suto”, in cui i dati fenomenologici non si potevano

certo eludere. Si può già, peraltro, iniziare a mettere in

chiaro quali processi inneschi l’operazione materiolo-

gica di Burri, proprio in un frangente in cui Fontana

sembra volersi distanziare dalla materia per aderire a

nuovi mezzi come la luce o la televisione, concepen-

do già lo spazio non racchiudibile nei limiti della tela,

ma esteso all’ambiente e oltre esso. Diversamente da

Fontana, Burri perviene all’arte attraverso un processo

catartico di particolare drammaticità, dovuta alla pri-

gionia, e la scoperta di una nuova vocazione, che ras-

segna all’oblio una promettente professione medica e

si compie sotto il segno di un’umiliazione subita a

causa della guerra. La pittura di Burri assume repenti-

namente dopo tre, quattro anni dall’avvio, una valenza

esistenzialmente drammatica a causa dunque di

immediati coinvolgimenti di carattere emotivo.

Presenza della materia in Burri

Non è inutile a questo punto tornare a domandarsi

quali ragioni muovessero Burri a introdurre nella sua

pittura, inizialmente figurativa, lo “scandalo” di una

materia “presentata” quale emblema di se stessa, di

entità originaria, di puro spectaculum da porgere

all’osservazione. Tra le prime considerazioni, a partire

dall’assunto che la nascita di Burri alla pittura si attua

entro la palingenesi individuale, che fa eco alla cata-

strofe del secondo conflitto mondiale, sta il fatto che

ogni logos che non fosse radicalmente rivolto alla

muta considerazione di un vissuto fin troppo dramma-

ticamente noto, appariva delegittimato dalla coscien-

za di Burri e inutile al suo pensiero. Se lègein, dal gre-

co, significa “raccogliere insieme”, scegliere, numera-

Alberto Burri al lavoro 
su un Ferro, 1959 circa,
Archivio Fotografico
Fondazione Palazzo Albizzini
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re e solo successivamente narrare, la materia nelle

prime “muffe” e nei primi “catrami” di Burri è tenuta

insieme e offerta all’osservatore nel modo di un’espe-

rienza di stupefazione epifanica e laicamente “religio-

sa”. Per tornare a guardare la realtà e porgerla agli

altri – dopo aver sopportato le conseguenze tragiche

della guerra – Burri doveva individuare nella pittura un

veicolo di rigenerazione oggettiva altrimenti non cre-

dibile ai suoi stessi occhi. Ogni precedente esperien-

za da lui compiuta, ogni strada battuta dalla pittura

non era più in grado di rispondere alla sua profonda

esigenza di azzeramento di ogni codice già carico di

significati e di storia e giunto obbiettivamente allo

“scacco”, perfino esistenzialmente drammatico, del-

l’informale.

Così, tra le rare affermazioni da lui compiute e avalla-

te in reiterate occasioni con le medesime parole, se si

rileggono nuovamente quelle in cui egli proclama “le

parole non significano niente, per me: esse parlano

intorno alla pittura. Ciò che io voglio esprimere appa-

re nella pittura”5, e “le parole non mi sono d’aiuto

quando provo a parlare della mia pittura. Questa è

un’irriducibile presenza che rifiuta di essere tradotta in

qualsiasi altra forma d’espressione. È una presenza

nello stesso tempo imminente e attiva”6 vi si possono

cogliere ulteriormente – assieme alla verità dell’intra-

ducibilità delle forme – la necessità della tabula rasa,

condizione basilare di ogni processo generativo radi-

cale di nuovo orientamento per una trasformazione.

La “presenza” della pittura per Burri è anche la “pre-

sentazione” di essa, ovvero della materia da lui consi-

derata quale elemento “residuale” e al contempo

“germinale” di ogni osservazione constatativa, avulsa

da giudizi e da proiezioni. Alla fine della modalità di

rappresentazione prospettica della realtà, la griglia

neoplastica di Mondrian aveva già condotto lo sguar-

do di ognuno contro un muro. Consapevole di quel

cul de sac, Burri posa gli occhi sulla “materia” di quel

muro, ricavandone e conquistando una libertà ulterio-

re, nella volontà di fare “spazio” e offrirlo come nuovo

“luogo” possibile della pittura.

Se è vero che, all’indomani della prigionia subìta, Bur-

ri è pervaso da sentimenti di sdegno misto a orgoglio

per la condizione in cui si trova a vivere i suoi anni del

dopoguerra, è altresì possibile immaginare che cer-

casse una propria via di identificazione nella pittura,

lontana da ogni precedente vocazione illusoria di
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essa. Sulla tabula rasa da lui predisposta a partire dal

1948, non poteva dunque che essere accolto, dai suoi

occhi, altro che la nuda epifania della realtà materica.

All’opposto di quella dimensione “tutta lavorata” della

pittura di rappresentazione, ancorché astratta, Burri

poteva accettare per la sua pittura solo la contamina-

zione di qualcosa di desertico, di pre-logico. 

Ed è da quei “dati” embrionali della materia che Burri

inizia il periplo entro di essa. Nella mostra alle Scude-

rie del Quirinale dedicata a “Burri, gli artisti e la mate-

ria”, è stato già chiarito come in Fautrier, Dubuffet e

nello stesso Prampolini o Schwitters, la considerazio-

ne della materia avesse, rispettivamente, assunto

valenze, ora di “presagi e struggimenti della carne

destinata alla terra”, ora di “superfici accidentate di

diversa natura” e infine di “polimaterismo” futurista o

dada7. E, proprio in tutti quei casi o in altri pur consi-

derati, si è potuto osservare che la materia non assur-

ge mai a livello di protagonismo sfrontato e ostentato

nella sua nuda presentazione. Quasi sempre, materia-

li pur insoliti nella pittura accompagnano o raccontano

qualcosa d’altro da sé e, comunque, non hanno pre-

senza e tensione drammatica frontale come nell’ope-

ra di Burri. Il dato nuovo, dunque, è che Burri ha deci-

so, a partire dal 1948, di ricavare “azione” e qualità

pittorica dal gesto di “presentazione” della materia

stessa, rinunciando a ogni possibile “metafora” prece-

dentemente affidata a essa.

Dopo il folgorante annuncio della sua apparizione nel

cielo della pittura con la più audace invenzione lingui-

stica dei “sacchi”, celebrato dalla sulfurea scrittura

critico-poetica di Emilio Villa, è al saggio di Cesare

Brandi che sembra utile riagganciarsi per portarsi più

avanti nella comprensione della modalità “presentati-

va” attuata da Burri e criticamente intuita dal grande

storico. Laddove Brandi, infatti – prima in Segno e

immagine (1960) e poi nella monografia su Burri del

1963 – dopo aver compiuto opportuni richiami al cam-

mino della pittura astratta e prima di prendere in con-

siderazione momenti cruciali del pensiero filosofico

ontologico e fenomenologico, da Heidegger a Hus-

serl, si sofferma sul “valore incontrastato, che su tutto

prevale, assunto dal presente”8 nell’immediato dopo-

guerra, individuerei un primo significativo punto da cui

ripartire. Un successivo acuto richiamo compiuto da

Brandi nel suo saggio riguarda l’evenienza che lo

spettatore “intervenga nell’opera”, così come aveva

auspicato e promesso Boccioni nel 1910, nel “Mani-

festo tecnico della scultura”, con l’affermazione “noi

porremo lo spettatore al centro del quadro”, a soste-

gno della cui profezia avvenuta, Brandi evoca l’espe-

rienza dell’environment e dello happening di Kaprow

e Oldenburg (ma non dell’Ambiente spaziale, 1949, di

Fontana). In ulteriori passaggi della sua riflessione,

Brandi rammenta e appunta che “l’arte […] nell’era

della standardizzazione, del prefabbricato, dell’aliena-

zione scatta autonoma e imprevedibile […] ed ella

ancora, con le materie più vili, con un disordine appa-

rente e un ordine gratuito, ancora ci invita alla realtà

pura”9. È del tutto evidente che Brandi si riferisce in

tutti i casi citati, compreso quest’ultimo, a un “presen-

te” temporale che tuttavia è strettamente connesso al

“presente” della materia nell’opera di Burri. Ciò su cui

vale la pena riflettere nelle notazioni sul “presente” è

la contestuale chiamata in causa dello “spettatore”,

nonché sull’“invito” che l’arte esprime ad avvicinarci

alla “pura realtà”: “la pittura di Burri nasce a se stes-

sa per graduale individuazione e con autonoma indi-

viduazione realizza la sua ‘apertura’ sullo spettato-

re”10 dichiara Brandi. Cosicché se la scoperta di Bur-

ri è la messa in opera della materia attraverso la mate-

ria stessa e la conditio per il processo di fondazione

dell’opera è che essa venga colta come tale dalla

coscienza dello spettatore, appare incontrovertibile

che “presenza della materia” e “spettatore” siano i

due dati messi in risalto come aspetti salienti nella

riflessione di Brandi sull’opera di Burri.

È a partire da tale considerazione che sembra possi-

bile ritenere che il lavoro di Burri, dalle “muffe” e dai

“catrami” e poi, in modo più vistoso con i “sacchi” e i

“gobbi”, avvii quella modalità estensiva e “presentifi-

cante” della materia che, esigendo un pubblico di

“spettatori” attivi, volge in embrione e in breve tempo

verso una fenomenologia drammaturgica dell’opera.

Secondo tale processo, avendo Burri già abbandona-

to, sin dal 1948, ogni metafora mimetica della pittura,

nella considerazione ontologica di essa, giunge per

primo alla concezione linguistica della “presentazio-

ne” della materia stessa nell’opera in deroga a ogni

residua attitudine “rappresentativa”. 

Di questa “intuizione” di Burri, Brandi sembra essere

del tutto consapevole, poiché in momenti successivi

della sua riflessione asserisce che “questa ostensio-

ne integralmente oggettiva della materia in Burri, è

stata allora sentita esattamente nelle reazioni prime

del pubblico, che proprio si irritava […]”11 e inoltre

scrive letteralmente Brandi che “codesto novatore […]

aveva capito sin dall’inizio il ruolo presentificante che

doveva assumere la materia nella sua pittura, e come

a questo ruolo teneva e non alla materia in sé e per sé

[…]; i quadri “gobbi” confermano il ruolo della materia

in Burri, che è quello di forzare alla reazione diretta lo

spettatore”12.

Se nei “catrami” e nelle “muffe” Burri è impegnato in

un tirocinio con materie eterogenee che lo guidano

verso gli esiti significativi della sua ricerca, come l’ac-

qua che guida i passi del rabdomante, con i “sacchi”

(1950) Burri sembra giunto, attraverso la sensibilità

acquisita nel rapporto con la materia, alla vena irrefre-

nabile che sgorga prodiga e limpida.

Il “vissuto” anonimo che essi esibiscono e il grado

zero della loro materica apprezzabilità di “cose” sono

gli aspetti che, determinandone l’immaginazione

d’uso, spingono invece Burri, quasi per sfida, a consi-

derarli come elementi basilari protagonisti nella sua

azione di riqualificazione della pittura, la materia vile e

designificata da “presentare” in opera, misurandone la

forma e conducendola alla spazialità qualificata

mediante una straordinaria capacità di messa in equi-

librio delle parti ogni volta considerate in essa.

La materia elaborata da Burri, attraverso vistosi con-

trasti di colore e di proprietà di superficie, sovente

giunge a una “teatralità” che lo avvicina non solo a

quella di talune opere chiaroscurali di Caravaggio, ma

anche ad altre esponenti della pittura controriformista.

Ciò che suscita tale percezione è, in molte opere, la

pregnanza dei suoi colori-materia investiti dalla luce

nei primi piani, in contrasto con i fondi che occhieg-

giano scuri e neri al di là delle asole, delle larghe ulce-

re della materia, sia nei “sacchi” che nelle “plastiche”. 

Alberto Burri davanti a una
Plastica trasparente, 1965
circa, Archivio Fotografico
Fondazione Palazzo Albizzini
Collezione Burri, Città 
di Castello (Perugia)
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za, nella tecnica, nell’architettura e nell’arte stessa da

eventi che imponevano mutamenti epocali. L’artista

italo-argentino, dopo quell’esperienza, lascia Buenos

Aires e torna in Italia.

Nella Milano del dopoguerra Fontana trova il terreno

per continuare la predicazione del proprio credo e

l’attività iniziata in Argentina. 

“Ci voleva Milano – scrive Milena Milani, scrittrice

compagna di Carlo Cardazzo, gallerista vicino a Fon-

tana e già attiva nel movimento spazialista – la città

tormentata dai bombardamenti, messa in ginocchio

dalle lotte fratricide, con i suoi palazzi ridotti a cumu-

li di macerie, ma anche con tanta voglia di ricostruire,

di riprendere il suo ruolo di capitale morale all’avan-

guardia nell’arte, nella cultura”14. 

E infatti, nel 1947, Fontana esegue le prime due scul-

ture che recano rispettivamente il titolo di Scultura

spaziale (p. 118) e Concetto spaziale. La prima, un

lavoro in gesso dipinto di nero, consta di un’aggrega-

zione ad anello di una serie di “prese” in pugno di

materia gessosa impastata e strutturata senza solu-

zione di continuità. Il protagonista assieme al gesto e

alla materia è il vuoto in cui sembrano affacciarsi alcu-

ne figure umane. Il secondo è solo una figura umana
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A quella “teatralità” di cui si faceva cenno, scaturita

dalla “presentazione” della materia nei suoi quadri,

Burri farà peraltro ricorso come a una vera inclinazio-

ne nel montaggio di grandi quadri scenici, relativi ad

alcuni allestimenti teatrali che non differiscono, se non

nella scala metrica, dalle opere dei suoi cicli più riusci-

ti. Questa capacità di spostarsi dalla misura di conce-

zione originale dell’opera verso micro o macro realiz-

zazioni, senza mutare gli esiti estetici è un’ennesima

prova di come Burri ricercasse e trovasse, in ogni con-

dizione, bilanciamento e quiete all’imprevedibilità del-

le sue “presentazioni” della materia. Ne è prova docu-

mentale in questa mostra di Catania la presenza di

una serie di bozzetti dei cicli Il Viaggio, il Sestante e

Annottarsi, microlavori di invariata forza e qualità

rispetto alle opere di maggiori dimensioni.

Drammaturgia e teatralità – come accennato – che si

rivelano all’osservazione di alcune recenti letture com-

parate come la presente e nelle quali si legge: “Ogni

quadro di Burri è un filtro, un palcoscenico dove noi

siamo al di qua del quadro e possiamo intravedere

qualcosa che è al di là della materia […] un velo sotti-

lissimo ci divide dal palcoscenico del mondo dove la

nostra logica non esiste più […]. Ma dietro il sipario

Burri ci lascia intravedere una luce, una speranza a cui

disperatamente ci aggrapperemo, sospesi in un senti-

mento d’angoscia”13.

I Concetti spaziali

Nonostante Fontana avesse espresso chiaramente nel

“Manifiesto Blanco” e successivamente nel “Manifesto

tecnico” (1951) “un cambio nell’essenza e nella forma”

che avrebbe portato un distacco dell’artista dall’impie-

go delle materie tradizionali, non si può ignorare che

egli – come Burri che aveva aderito a “Origine” e ai

richiami di un’arte idealmente evocativa dei primordi –

proprio nel “Manifesto” argentino aveva parimenti evo-

cato la necessità di prendere come “principio le prime

esperienze artistiche” e di “sviluppare” le sensazioni

dell’umanità preistorica, “condizione originale dell’uo-

mo”. In ciò si rileva un sentimento comune ai due arti-

sti per le culture protostoriche. Tuttavia, ciò che si ren-

deva evidente in quel documento era la richiesta

dirompente dei giovani artisti vicini a Fontana di una

partecipazione alla trasformazione sociale della vita,

secondo i nuovi ritmi imposti da essa e soprattutto nel-

la sensibilità delle nuove tensioni suscitate nella scien-

realizzata con la stessa materia e immediata modalità

di fattura. 

“Le linee seguite dall’artista nel corso del tempo si

uniscono in un punto e producono un principio unifi-

cante. Materia e spazio, i due cardini, articolano l’atto

critico, il concetto. Di qui a poco con il primo “buco”,

Concetto spaziale diventa il titolo unico per tutte le

opere”15.

Sull’attenzione per la materia Jole De Sanna, studio-

sa pugliese da poco scomparsa e che a Fontana ha

dedicato un’acuta riflessione, torna più volte: “Nel

1936 Fontana inizia a usare, sistematicamente, la

ceramica con l’esperienza acquisita nella terracotta.

La materia che le mani fanno vedere nelle terrecotte,

nei bronzi e nei gessi sovrappone la sensazione di sé

alla nozione delle figure. Il passaggio delle dita nell’ar-

gilla si percepisce come forma, più della cosa rappre-

sentata […]. L’idea di materia che Fontana sta formu-

lando corrisponde all’esigenza di orientare il rapporto

con la natura”16.

Fontana nel 1939 aveva dichiarato a proposito della

ceramica: “Io sono uno scultore e non un ceramista.

Non ho mai girato al tornio un piatto né dipinto un

vaso […]. La prima ceramica l’ho modellata in Argen-

tina nel 1926 […] soltanto nel 1936 iniziai nella fabbri-

ca Mazzotti di Albisola una vera e propria attività in

questo campo […]. La materia era attraente”17. 

Fontana si dichiara convinto della congruità della

materia ceramica quale nuovo mezzo, essa infatti

avvia “la genealogia dei novi media, oggetto dei futu-

ri manifesti spaziali”18.

Altra frequenza invece introducono i Concetti spaziali

comunemente detti “buchi” (1949), l’Ambiente spa-

ziale (1949) e successivamente i Concetti spaziali.

Attese (1958) comunemente definiti “tagli”. Ciascuna

di queste creazioni si sintonizza in modo diverso ma

in relazione del tutto coerente con la prima scultura in

gesso colorato nero Concetto spaziale (p. 118). In

essi, infatti, protagonista è il vuoto creato da fori e

tagli sulla tela e la facoltà di percepire lo spazio al di

qua e al di là del diaframma da essa sempre costitui-

to. Nell’Ambiente spaziale (1949), lo spazio oscurato

disorienta il visitatore e lo obbliga alla concentrazione,

come in un vuoto. 

Nei “buchi” e nei “tagli” su carte o su tele acromati-

che, inizialmente perforate e tagliate con punteruoli o

lame, la luce passa attraverso le superfici creando

sequenze capaci di suggestioni cosmiche. Nel catalo-

go della mostra personale del 1952 alla Galleria del

Naviglio intitolata “Arte spaziale” una foto del primo

“buco” (1949) penetrato da fasci di luce proietta lun-

ghe ombre che attraversano la superficie dell’opera

con andamenti espansivi e “spiralici”.

L’ingegnere e poeta Leonardo Sinisgalli, che già ave-

va tenuto a battesimo Burri agli esordi, negli anni suc-

cessivi alla sua prigionia, e aveva scritto della scultura

di Fontana già nel 1934 e della ceramica nel 1938,

dichiara dei “buchi”: “Fontana ha capito che la forma

dell’Universo contiene solo l’Universo; ha capito che

un buco, il più sottile buco, anche quello di un millesi-

mo di millimetro, può svuotare tutto il mondo e creare

un circolo di moto ininterrotto, di vita perenne, in un

senso e nel senso opposto”19. 

Ma Fontana, cosa pensa dei suoi “concetti spaziali”?

Sono davvero molte le testimonianze raccolte nel cor-

so della vita del maestro da studiosi della sua opera

ed egli è tornato spesso a riflettere sul suo “gesto” di

svolta. Tra le molte dichiarazioni alcune sono illumi-

nanti: “Già le opere che facevo nel 1946 non le ho mai

chiamate quadri, ma fin dall’inizio le ho chiamate ‘con-

cetti spaziali’ e questo perché per me la pittura sta tut-

ta nell’idea. Quel che faccio adesso sono solo varia-

zioni sui miei due concetti fondamentali: il buco e il

taglio. In un periodo in cui la gente parlava di ‘piani’: il

piano di superficie, il piano di profondità, ecc. il mio

fare un buco era un gesto radicale che rompeva lo

spazio del quadro e che diceva: dopo questo siamo

liberi di fare quello che vogliamo. Lo spazio del quadro

non si può racchiuderlo nei limiti della tela ma va este-

so a tutto l’ambiente”20. 

Chiarito l’aspetto estetico, Fontana sottolinea l’impor-

tanza della sua azione eversiva, ma riflette anche sul-

le alterne fasi del processo innovativo: “Se ho fatto

una scoperta valida, questa è proprio il ‘buco’ […] non

è che bucavo per rompere il quadro – no – ho bucato

per trovare qualcosa […] sono cose a cui arriviamo

lentamente, tornando anche indietro, come ho fatto io.

Sì, perché ho fatto dei passi enormi indietro per ripren-

dermi. Per passare dai buchi ai tagli ho avuto dei

periodi decadenti, e non è che abbia migliorato, per-

ché il buco e il taglio sono la stessa cosa”21. Da posi-

zioni neoplatoniche sostenute da Fontana nella sua

prima definizione dei “concetti spaziali”, alla sua suc-

cessiva affermazione del valore inventivo dei “buchi”,

Lucio Fontana a Comabbio,
1967-1968, Photo Ferrero,
Nizza
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ta, in cui la lastra forata non appare alludere alla

distensione galattica, ma alla concretezza nucleare, in

una superficie sorda che cerca il riflesso e ottiene luce

attraverso i fori”23. 

In numerosi altri esempi dell’opera di Fontana che la

mostra offre, si possono percepire i valori sensibili di

superficie di talune sculture in bronzo, le patine e le

tracce stesse di lavorazione. Soprattutto ad esempio

nei Concetti spaziali delle Nature (pp. 143, 145) attra-

versate oltre che da “tagli” ad andamenti a rilievo sen-

sibili alla luce, conseguenti all’azione di un fendente

che ha separato le argille originarie, ma anche nelle

Nature tutte del 1959, rispettivamente con squarci a

buco e con squarci a taglio (pp. 169, 171, 173).

Nel Concetto spaziale. I Quanta (p. 152) si percepisco-

no molteplici libertà conquistate dalla creazione spa-

zialista di Fontana, per la felicità dislocativa delle nove

idropitture rosse su tela sulla parete e, naturalmente,

per la ricchezza morfologica delle sagomature geome-

triche di ciascun elemento dell’opera. Il repertorio delle

opere include oli di grande formato e attrazione, come

il Concetto spaziale. Venice Moon (p. 154) con nume-

rosi tagli verticalmente ritmati, su materie argentee nel-

le quali si riconoscono i gesti della mano di Fontana

nell’impasto denso delle stesure cromatiche; come

pure “tagli” di differente periodo e i Teatrini. Concetto

spaziale (pp. 158, 160) , il primo dei quali reca la straor-

dinaria morfologia di un uomo nello spazio con il colle-

gamento di un’appendice evocativa del cordone

ombelicale per le passeggiate cosmiche.

Tra le ultime opere ideate da Fontana, i Concetti spa-

ziali del 1967 (pp. 166, 168), entrambi in metallo lac-

cato nero, muniti uno di “tagli” e l’altro di “buchi”

sembrano forzare la stessa nozione di “oggetto” tan-

to le due forme appaiono come invenzioni plastiche
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l’artista lascia trapelare alcune sue considerazioni

relative ai cicli con qualche incertezza sviluppati tra il

1949 e il 1958, prima di giungere ai “tagli”. Un percor-

so che annovera “pietre” (1951-1956), “barocchi”

(1954-1957), “gessi” (1954-1958), “inchiostri” (1956-

1959), ma anche “sculture spaziali” (1957-1958) e

ancora “buchi” (1955-1962). 

A Carla Lonzi, in una lunga conversazione, confida:

“La mia scoperta è stato il buco e basta: io sono con-

tento anche di morire, dopo quella scoperta […] la

scoperta del cosmo è una dimensione nuova, è l’infi-

nito, allora buco questa tela, che era alla base di tutte

le arti e ho creato una dimensione infinita, un x che per

me è la base di… di… tutta… la… la… scusa eh, di

tutta l’arte contemporanea, chi la vuol capire. Sennò

continua a dire che l’è un büs, e ciao…”22. 

Come per tutte le grandi invenzioni, quella dei “con-

cetti spaziali” di Fontana è destinata a registrare per

anni, e ancora sino a oggi, la perplessità e lo scettici-

smo di chi non ritiene che l’arte sia un dominio scien-

tifico con regole e valori fondati in una tradizione ricca

di esperienza e conoscenza. Gli innovatori sono desti-

nati a una lunga quarantena, prescritta affinché il len-

to processo di acquisizione di nuove concezioni entri

nel tessuto sociale, permei di sé la vita quotidiana,

divenga costume condiviso, imponendo alle nuove

idee una dura verifica, talvolta della durata di decenni. 

Dopotutto, la mostra di Catania, pur non esibendo degli

inediti di Fontana e di Burri, rende possibile la vicinan-

za a opere assai spesso osservate in riproduzioni su

libri o giornali e perciò ritenute “conosciute”, ma in real-

tà assai poco “viste” realmente. Così è sicuramente per

il Concetto spaziale del 1947 (p. 118) o per il Gesso del

1956 (p. 124) e per il Barocco del 1957 (p. 126). In que-

ste opere, come negli “inchiostri” dello stesso anno (pp.

128, 130), la visione diretta consente di scoprire la pre-

gnanza delle tecniche miste, dei lustrini, dei collages o

dei graffiti presenti e invisibili nelle riproduzioni dei libri

e dei cataloghi. 

Per un’opera come il Concetto spaziale del 1950 (p.

120) in metallo l’occasione della contestualità con le

opere di Burri Catrame (1949) e Nero (1951) rende più

plausibili oltre che verificabili le riflessioni espresse

qualche anno fa in proposito da Paolo Campiglio, là

ove sosteneva che “un episodio significativo, partico-

larmente vicino al clima informale dei ‘catrami’ di Bur-

ri, è rappresentato dal Concetto spaziale (1950) su lat-

inusuali nel suo stesso codice spazialista. Ma non c’è

da meravigliarsi: Fontana nel 1952 aveva pronostica-

to che l’architettura del futuro sarebbe stata il missile! 

Le materie

A fronte dei diversi cicli d’opera che hanno fornito, di

volta in volta, le coordinate del percorso spazialista di

Fontana, a partire dal 1947 fino alla sua scomparsa

nel 1968, l’opera di Burri si manifesta in cicli materici

di non minore intensità attraverso attributi sostantivi

della materia impiegata nelle sue opere dai “catrami”

alle “muffe”, dai “sacchi” alle “combustioni”, dai

“legni” ai “ferri”, dalle “plastiche” ai “cretti”, dai “cel-

lotex” ai “neri e oro”.

Della pittura di Burri, il dato costante che sembra ave-

re governato il suo dispiegamento, attraverso la ban-

diera della materia, è il conseguimento in essa di un

equilibrio sempre impredicabile consegnato all’imma-

gine dei suoi lavori. 

Se ci si domanda in cosa consista l’irrinunciabile

ricerca di equilibrio nella pittura di Burri non si può

non ricorrere che ai “pesi” e alle “misure” in termini di

valore quantitativo-percettivo delle materie-colore

impiegate in ogni sua opera. In un certo senso, vige

per Burri quella “valutazione” della forza della presen-

za di un colore-materia posto in un determinato pun-

to dell’opera, in una determinata quantità-entità, in

una relazione di contiguità con le altre ‘”presenze”. In

molte parti, nell’opera di Burri, sembra sussistere atti-

vamente un principio ordinatore che definirei di “equi-

valenza organica”, la quale sembra avere relazioni

quasi ipogeiche con regole appartenenti tanto alla

natura quanto all’arte. Quello di Burri è un equilibrio

ricavato soprattutto da una genealogica attitudine

all’osservazione di misure auree provenienti dall’arte,

dei suoi luoghi d’origine, dei secoli a lui precedenti, e

inoltre dalle alternanze cromatiche e di distribuzione

spaziale osservate in natura, sia nelle coltivazioni

agricole della sua Umbria, sia nelle distese desertiche

conosciute precocemente, peraltro senza alcun inte-

resse o volontà di tradurle in una pittura di tipo natu-

ralistico, quanto piuttosto come suggestioni pura-

mente metrico-spaziali. 

L’impiego del colore “marrone” non rappresenta più

per Burri la “terra” e inoltre a esso Burri ha sostituito

il “sacco” che di quella valenza cromatica “marrone”

esprime molto più efficacemente sia la tonalità che la

realtà fisica. La materia esibita da Burri e definita

“oscuramente genetica” da Brandi non sarebbe tale,

in realtà, poiché essa è origine di un salto linguistico

intuito proprio da Burri volgendo le spalle alla “rap-

presentazione metaforica” e della stessa immagina-

zione creatrice della pittura giunta sino a lui. Una

materia, quella di Burri, perciò, intuita come genesi di

un linguaggio aperto al riconoscimento del “vero” in

quanto “reale” che chiede di essere epifanicamente

“visto” e compreso nella sua entità ontologica. L’hic

et nunc, spesso evocato a proposito del materiale

nell’opera di Burri, è il quid della sua “presenza” anti-

mimetica. È questo il passaggio compiuto da Burri

con l’atto di “presentazione”’ della materia. 

È nell’atto di presentazione in “equilibrio” di essa che

si rende possibile la sua ostentazione ontologica;

altrimenti, in assenza di azione artistica, essa rimar-

rebbe non qualificata e vi sarebbe solo puro prelievo

ed esibizione caotica.

Se la grande vicenda pittorica di Burri si riassume nei

cicli essenziali della sua opera e se essi – come da lui

suggerito – ruotano attorno, ogni volta, a un materia-

le prescelto, dal catrame al sacco, dal legno al ferro,

dalla plastica al cellotex, divenendo ognuno protago-

nista della sua pittura, è attraverso la loro stessa mise

en scène che si evidenzia la strenua e tenace azione

di Burri, volta al conseguimento di forma e spazio

quali obiettivi dell’equilibrio sempre raggiunto, in

modi diversi e quasi infallibili. Ogni ciclo impegna

Lucio Fontana con 
un Quanta, 1959, 
Foto Attilio Bacci, Milano

Lucio Fontana al lavoro 
sulla serie dedicata 
a New York, 1961, 
Foto Carlo Cisventi, Milano
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lignea ustionata, fino quasi alla monocromia dei neri,

esibisce la durezza delle fratture e lacerazioni, alter-

nate alle morbide ondulazioni della fibra rigonfiata e

messa in risalto dalla luce. Il fatto è che una superfi-

cie di legno combusta dal fuoco rivela usura, crisi,

abbandono, tempo, azione, recupero, riparazione,

attenzione, considerazione, spazio: e tutto questo è

pittura; poiché pittura non è solo e non è più, esclusi-

vamente, stendere un colore su un supporto inse-

guendo un’immagine, ma soprattutto essa è un modo

di giungere alla forma e allo spazio per sentire il mon-

do e la realtà. Di quale spazio si fa carico la sua pittu-

ra? Non si tratta di un esito rinvenuto o rinvenibile

“oltre” la pittura stessa. L’essere della pittura è una

logica che guida il pittore. Ora, è a partire da quella

logica che si può valutare il senso nuovo di un’imma-

gine e di una spazialità, dunque di una certa pittura. 

In Burri, ad esempio, la valenza dell’intaglio, assai evi-

dente nella materia ferrosa delle lamiere o nei cello-

tex, è rivolta a definire “zone” e confini di modi opera-

tivi che mettono in risalto le potenzialità dei materiali

stessi, ma soprattutto la volontà dell’artefice di rica-

vare forma e spazio estraendoli dalle stesse qualità

del materiale, da lui diversamente elaborato.

Questo modo di intagliare avviene talvolta per vera e

propria definizione fisica sottrattiva di una parte dal

tutto – e questo è il caso dei “ferri” (1958) –, talvolta

attraverso l’azione dello “spellare” gli strati materici

per ottenere differenti rispondenze delle superfici alla

luce – e questo è il caso dei “cellotex” (1975).

La pittura di Burri non è più solo astratta, o informale,

o gestuale, ma è soprattutto civilmente dialettica con

tutta la grande arte a lui precedente, contemporanea

o successiva. Molto più semplicemente, l’azione di

Burri ci appare eticamente alta e civile, non tanto per-

ché sembrerebbe simbolicamente rispecchiare perfi-

no obiettive contraddizioni sociali, ma perché egli

appare impegnato a ricavare da materiali vili e obso-

leti una forma qualificata e resa ordinata da principi

equilibratori e di misura.

Burri è “grande” perché ha assunto il rischio di ritene-

re ancora possibile visualizzare con la pittura qualco-

sa che sembrava giunto al cul de sac a cui era perve-

nuta la coscienza, prigioniera di immense tragedie.

Anziché abdicare solamente a una professione, quel-

la del medico, per pura protesta, egli ha saputo indi-

viduare nella propria vocazione alla pittura, maturata
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indifferentemente Burri con i medesimi principi e con

eguale intensità. Burri si applica a materiali differenti

ogni qualvolta sente di essere giunto all’esaurimento

della loro potenzialità di stimolazione. Anche di lui la

mostra di Catania esibisce un repertorio di opere

significative come il Catrame (1949; p. 27) – già pre-

sente nella prima monografia dedicata a Burri da

Sweeney nel 1955, per la mostra alla Galleria del-

l’Obelisco di Roma – in cui ben si caratterizzano entro

i campi cromatici e di materia già vistosamente impie-

gata le ricorrenti “formazioni” circolari, evocanti una

germinale morfologia cellulare. Di quelle forme circo-

lari come crateri si osserva la presenza nel Nero

(1951; p. 28), nel Rosso plastica (1962; p. 44), nella

Combustione legno (1955; p. 38), nel Bianco plastica

CN2 (1966; p. 48) e in altre opere. A quel dato lessi-

cale, nel lavoro di Burri si accompagnano, con pari

frequenza, altri elementi non meno significativi che

emergono dalla coniugazione di atti nell’organizzazio-

ne della materia: l’atto del cucire, del tagliare, dell’in-

collare, del bruciare, del saldare, del plasmare, del

connettere e altri, non esenti dalla perizia di una

manualità di Burri a cui si è già dedicata attenzione24.

Così, se nei “sacchi” appaiono determinanti i contra-

sti degli accostamenti cromatici, non minore eloquen-

za è affidata alle connessioni tra le parti a opera di

cuciture, rammendi, sovrapposizioni, delimitazioni

che muniscono l’opera di una solida impaginazione

unitaria, ma dove le tensioni dovute ai gesti elaborati-

vi della materia restano evidenti. 

Nel Sacco (1952; p. 34), in mostra, gli stessi orli delle

cuciture, un’eguale considerazione delle zone mute e

di quelle fortemente dotate di lacerazioni, come quella

che attraversa il centro dell’opera, danno la sensazione

che nonostante i sismi subiti dalla materia tout se tient!

Nella Combustione legno (1955; p. 38), la materia

in condizioni di disagio e rivolta intellettuale, il riscat-

to etico e poetico della propria esistenza e identità.

Il neon del Concetto spaziale e il Cretto

di Burri a Gibellina

In questo appuntamento tra i due grandi artisti, due

opere meritano di essere considerate, ben oltre il

valore generativo e fecondo che si è già attribuito a

tutte le altre.

Per Fontana mi riferisco al grande neon Concetto

spaziale del 1951 (p. 122), sospeso sul soffitto del

salone di Palazzo Valle, e per Burri al plastico del

Cretto di Gibellina (p. 68), evocazione dell’opera

ancora incompiuta, ma in gran parte realizzata in loco

nella valle del Belice, ove un tempo sorgeva l’antico

borgo distrutto dal terremoto del 1968. 

Al di là della scala metrica delle due opere, si tratta di

imprese plastiche e spaziali di rilevante entità e signi-

ficato. Se, infatti, il neon di Fontana rende emblema-

tico il principio spazialista di rinnovamento dell’arte

attraverso l’“evoluzione del mezzo”, dischiudendo in

questo caso un capitolo della ricerca artistica e del

design contemporaneo (successivamente a Fontana,

1 Tenendo in considerazione solo gli episo-
di espositivi utili al nostro disegno critico,
si segnalano le seguenti mostre: Lucio
Fontana: opere 1947-1965, Legnano,
Palazzo Leone da Perego, 6 novembre
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Campiglio (catalogo, Milano 2004); Oltre la
pittura - Burri Fontana Manzoni, Londra,
Tate Modern, 12 marzo 2005 - 28 febbraio
2006, a cura di Renato Miracco, Matthew
Gale (catalogo, Milano 2005); Burri, gli arti-
sti e la materia 1945-2004, Roma, scuderie
del Quirinale, 17 novembre 2005 - 16 feb-
braio 2006, a cura di Maurizio Calvesi e
Italo Tomassoni (catalogo, Milano 2005);
Fontana luce e colore, Genova, Palazzo
Ducale, 22 ottobre 2008 - 15 febbraio
2009, a cura di Sergio Casoli e Elena Geu-
na (catalogo, Milano 2009); Lucio Fontana,
1946-1960. Zeichen und Zeichnung, Luga-
no, Museum Liner Appenzell, 22 febbraio -
24 maggio 2009, a cura di Simone Soldini
e Luca Massimo Barbero (catalogo, Luga-
no 2009); Gloria Bianchino Lucio Fontana -
Disegno e Materia, Le opere della collezio-
ne CSAC, a cura di Mariapia Branchi (cata-
logo, Milano 2009); Lucio Fontana - Le
scritture del Disegno, Milano, Fondazione
Arnaldo Pomodoro, 11 maggio - 26 giugno
2009, a cura di Gloria Bianchino (catalogo,
Milano 2009).
2 Sandra Pinto, Due decenni di eventi arti-

stici in Italia: 1950-70, catalogo della
mostra di Prato, Palazzo Pretorio, ottobre-
novembre 1970; cfr. inoltre M. De Luca,
Fontana e lo spazialismo, in Gli anni origi-
nali, Edizioni Del Grifo, Milano.
3 AA.VV., “Manifiesto Blanco”, Buenos
Aires 1946, ripubblicato in Fontana e lo
Spazialismo, a cura di Enrico Crispolti e
Walter Schönenberger, Lugano, Villa Mal-
pensata, Edizioni Città di Lugano, 1987,
pp. 72-79.
4 Lucio Fontana, Lettere a Giampiero Gia-
ni, in Jole De Sanna, Lucio Fontana. Mate-
ria Spazio Concetto, Mursia Editore, Mila-
no 1993, pp. 167-168.
5 Milton Gendel, Burri makes a picture, in
“Art News”, 3, 1954.
6 Alberto Burri, The New Decade, 22 Euro-
pean Painters and Sculptors, catalogo del-
la mostra di New York,The Museum of
Modern Art, 1956.
7 Maurizio Calvesi, Alberto Burri e i muta-
menti dell’arte, in Burri, gli artisti e la mate-
ria 1945-2004, cit., p. 20.
8 Cesare Brandi, Burri, Editalia, Roma
1963, p. 9.
9 Ibid., p. 18.
10 Ibid., p. 19.
11 Ibid., p. 30.
12 Ibid., p. 30.
13 Renato Miracco, Interviste con la mate-
ria, in Oltre la pittura - Burri Fontana Man-

zoni, catalogo della mostra di Londra, Tate
Modern, 12 marzo 2005 - 28 febbraio
2006, a cura di Renato Miracco, Matthew
Gale, Edizione Gabriele Mazzotta, Milano
2005, p. 27.
14 Milena Milani, La magica parola Spaziali-
smo, in Fontana e lo Spazialismo, cit. p. 63.
15 Jole De Sanna, Lucio Fontana - Materia
Spazio Concetto, Mursia, Milano 1993, p. 57.
16 Ibid., pp. 36-37.
17 Lucio Fontana, La mia ceramica, in
“Tempo”, Milano, 21 settembre 1939.
18 Jole De Sanna, Lucio Fontana - Materia
Spazio Concetto, Mursia, Milano 1993, p.
40.
19 Leonardo Sinisgalli, in AA.VV. Lucio Fon-
tana, catalogo della mostra di Milano, Gal-
leria del Naviglio, 18 aprile 1953.
20 Dall’intervista con Lucio Fontana di
Daniela Palazzoli, “Bit”, n. 5, Milano, otto-
bre-novembre 1967.
21 Dal colloquio con Fontana di Tommaso
Trini, “Domus”, n. 466, Milano, settembre
1968.
22 Lucio Fontana, in Carla Lonzi, Autoritrat-
to, De Donato, Bari 1969.
23 Paolo Campiglio, Una farfalla nello spa-
zio…, in Lucio Fontana - Opere 1947-
1965, cit. p. 11.
24Italo Tomassoni, Materiali / Materie. La
mano di Burri, in Burri, gli artisti e la mate-
ria 1945-2004, cit., p. 31-39.

faranno uso del neon artisti come Flavin, Nauman,

Merz, Kosuth, Calzolari, Raysse e molti altri) il Cretto

di Burri si manifesta come la più fondata e imponente

opera di land-art esistente in Italia. Muovendo dal-

l’esperienza dei “cretti”, acro vinilici su cellotex, di cui

in mostra sono presenti il Cretto 1973 nero e il Cretto

1974 bianco, Burri risponde all’invito di creare un’ope-

ra per Gibellina con una proposizione tanto lucida e

monumentale quanto solennemente drammatica. Riu-

tilizzando le macerie del paese, nel modo di una vasta

opera plastica, Burri le ricompone nella forma di un

suo cretto a dimensione della cittadina stessa e ad

altezza dello sguardo medio, trasformando gli assi via-

ri in fenditure e l’intero luogo in un bianco sudario.

Nessun intervento commemorativo poteva trovare

soluzione più adatta, oltretutto fornendo una valenza

di forte richiamo di visitatori in quella parte della Sici-

lia. Sarebbe di buon auspicio se la mostra di Catania

contribuisse a diffondere la conoscenza delle opere di

questi due grandi maestri e a far sì che la realizzazio-

ne del Cretto giungesse a completamento secondo il

desiderio di Burri e a vantaggio del patrimonio artisti-

co e culturale di Gibellina e dell’intera regione.

Alberto Burri davanti all’opera
Bianco CN5, 1966, Studio 
di Grottarossa, Roma,
Archivio Fotografico
Fondazione Palazzo Albizzini
Collezione Burri, Città di
Castello (Perugia)


