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L’articolo di apertura di questo numero di “Commentari d’arte” avrebbe dovuto fare seguito ad una riflessione di Marco Chiarini sulla legge “Cul-
tura e Turismo” del ministro Dario Franceschini. La recente scomparsa di Françoise Pouncey Chiarini ha impedito la stesura dell’editoriale. 

La redazione tutta e gli editori Stefano e Luigi De Luca vogliono qui esprimere a Marco il loro profondo cordoglio e si stringono a lui in un
affettuoso abbraccio. 
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Il luogo e il genio. 
Produzione artistica tra memoria, etica e progetto

Stefania Petrillo

È possibile oggi un rinnovato dialogo tra territorio e pro-
duzione artistica? I linguaggi del contemporaneo, così in-
clini alla globalità, possono conciliarsi con la specificità lo-
cale? Ha senso, cioè, una dimensione glocal 1 dell’arte, che
lasci riconoscere lo “spirito del luogo” in una forma espres-
siva che per sua natura aspira all’universalità? O piuttosto
l’aura del genius loci è prerogativa di alcuni ambiti, ad esem-
pio dell’architettura o dell’artigianato?

Sono questi gli interrogativi sui quali si concentra il pre-
sente contributo 2, che intende esplorare, in prospettiva sto-
rica, il possibile legame tra tradizione e sperimentazione,
laddove per tradizione si intenda la riconoscibile compo-
nente autoctona – in passato così forte da riflettersi per-
meabilmente in ogni declinazione artistica di un preciso con-
testo culturale 3 – sulla quale vale forse la pena ripensare
(anzi rifondare) tanta progettualità di oggi.

«Più diventiamo globalmente consapevoli più ci ritro-
viamo consci e protettivi nei confronti della nostra identi-
tà locale: nasce da qui il paradosso del villaggio globale.
L’iperlocale è il necessario complemento dell’iperglobale»:
questa l’asserzione del sociologo Derrick de Kerckhove as-
sunta come un’insegna nella mostra con cui nel 2005 Lu-
ciano Caramel proponeva una selezione di artisti, diversis-
simi per storie, media, linguaggi – incluso naturalmente il
più globale di tutti, quello della “Net Art” – , raccolti con
un criterio che non voleva «né esaltare la globalizzazione in
arte, ma neppure contrapporvi il ripiegamento sul locale,
invece proporre un’interrelazione di dentro e fuori, il rap-
porto tra opera e ambiente, ossia tra arte e contesto» 4. In
questo caso, però, la precisa connotazione data ad “am-
biente” e “contesto” si faceva quanto mai dilatata, proprio
pensando ad uno spazio globale e virtuale.

Ciò su cui invece qui si vuol incardinare la riflessione è
la possibilità di rendere tangibile e non interscambiabile il
senso di un preciso territorio, magari per assumerlo come
fonte normativa e di ispirazione 5.

Alla fine degli anni Settanta l’architetto e teorico Chri-
stian Norberg Schultz nel suo fondamentale Genius Loci.
Paesaggio Ambiente Architettura stigmatizzava «la radica-
lizzazione della “perdita del luogo”», denunciando l’ineso-
rabile dissolversi di uno spazio urbano, fisico ma ancor più
culturale, in cui veramente riconoscersi, perché aggredito
da episodi architettonici arbitrari e contraddittori 6. Oggi,
a distanza di oltre trent’anni, la percezione di un paesaggio
squalificato si è fatta, soprattutto in Italia, decisamente più

netta, aggravata da un vertiginoso incremento di interven-
ti – non di rado giustificati sotto l’ambigua etichetta di “svi-
luppo” – che polverizzano ogni tutela, nonostante un ca-
stello legislativo estremamente articolato ma che, forse an-
che per questo, è spesso espugnato dal “fuoco amico” di
enti in conflitto di competenze 7. 

Il disorientamento non è meno forte quando si vadano
ad esplorare i mille linguaggi dell’arte contemporanea, una
babele che si risolve spesso in avvilenti naufragi di senso.
Pur nella difficoltà di valutare appieno la portata di alcune
intuizioni nel loro manifestarsi, è indubbio che una buona
parte delle esperienze, spesso in bilico tra “trovate” e vuo-
te provocazioni, lasci quanto meno perplessi soprattutto in
relazione alla consistenza dei contenuti.

Chissà allora che non convenga ripartire proprio dal luo-
go per riscoprire un senso, una misura comune (che non si-
gnifica una misura omologante), riannodando i fili dell’ap-
partenenza troppe volte forzosamente interrotti. 

I segnali in questo senso non sono ciclicamente manca-
ti – si pensi, ad esempio, nell’ambito della Transavanguar-
dia, all’impegno di Enzo Cucchi – per farsi evidenti anche
nella più stretta attualità. 

Non mi pare affatto casuale, ad esempio, che l’edizione
2012 del Premio Terna per l’arte contemporanea abbia in-
dividuato nel tema “Dentro e fuori luogo. Senza rete. Il ter-
ritorio per l’arte” l’occasione per sollecitare una consape-
vole riconsiderazione della nozione di “luogo”, fisico o im-
materiale, nell’ambito della ricerca artistica. 

La proposta è maturata sulla scorta di una indagine con-
dotta tra i partecipanti alle varie edizioni del premio isti-
tuito nel 2008. Il questionario compilato da 1998 dei 7844
artisti complessivamente coinvolti ha infatti approfondito
anche gli aspetti relativi al “Radicamento territoriale”, met-
tendo in evidenza come oltre il 44% viva in comuni con
meno di 100.000 abitanti e che almeno il 33% di essi con-
sideri “proprio” non il luogo in cui maggiormente espone,
o ha lo studio, ma il luogo in cui risiede 8. 

Allo stesso tempo, però, ed è questa una componente
che si profila negli ultimi anni con evidenza crescente, l’ar-
tista tende a crearsi un terzo spazio virtuale attraverso i nuo-
vi media, proiettandosi in una rete di relazioni sempre più
ampia anche ai fini dell’autopromozione. Per questa via sem-
bra ormai davvero compiersi quella conquêst de l’ubiquité
che nel 1936 Paul Valery profetizzava per un’arte veicolata
da tecniche sempre più evolute 9.
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nacolare” – non necessariamente inficia la validità di una pro-
posta che ambisce ad essere universale. E ciò non solo nel-
la produzione ceramica. Pensiamo al passato. Nessuno met-
terebbe mai in dubbio l’universalità di grandi maestri, Ni-
cola da Guardiagrele, Oderisi da Gubbio, Mino da Fiesole,
Perugino, Leonardo da Vinci, l’Urbinate, noti attraverso il
nome di un luogo, e neppure troppo grande, con il quale
hanno finito per identificarsi come con un nobile patroni-
mico. Né potremmo mai considerare “locali” le straordina-
rie esperienze di Picasso a Vallauris, cuore di una intensissi-
ma stagione creativa che rivitalizzò in un colpo solo produ-
zione ceramica, economia e turismo di quest’angolo della Co-
sta Azzurra, o di Sebastian Matta a Tarquinia, perfetto ha-
bitat del suo Etrusculudens, la polivalente fucina capace di
imprimere, all’inizio degli anni Settanta, un nuovo corso e
fortunate sorti ad un artigianato dalla storia millenaria 12.

Un luogo, tuttavia, non è solo lo spazio casualmente “un-
to” da una personalità d’eccezione. Spesso, viceversa, è pro-
prio laddove l’operosità collettiva ha sedimentato nel tem-
po culture e memoria, che si sono create le condizioni ot-
timali perché vi attecchisse il “demiurgo”. Gli esempi spes-
so dimostrano che non c’è arte senza téchne, senza un pa-
trimonio condiviso di conoscenze, strumenti, esperienze. 

Se per il mondo antico e sino al Rinascimento «la posi-
zione reciproca delle arti» 13 ha il proprio luogo di elezione
nella bottega, spazio intellettuale e “fabrile”, dell’invenzio-
ne e della riproduzione, del capolavoro e del lavoro d’équi-
pe, è con la rivoluzione industriale e l’avvio alla metà del-
l’Ottocento della produzione seriale che iniziano a divari-
carsi ruoli e competenze, in un processo che arriverà a ra-
dicalizzarsi – diventando per taluni irreversibile – con il sal-
to nel “concettuale” degli anni Sessanta del Novecento.

Tra XIX e XX secolo, la sfida a ricomporre in un pro-
getto unitario gli apporti dell’arte, dell’artigianato e del co-
struire, modellando i paesaggi del quotidiano, è stato l’obiet-
tivo, come ben noto, di quanti, dai teorici di “Arts and
Crafts” ai nabis, alle esperienze liberty, dai futuristi al Bau-
haus, hanno inseguito il sogno di un’arte totale dalle forti
valenze etiche: un’estetica, cioè, in grado di promuovere la
qualità alta anche del vivere sociale. 

In Italia, nei decenni postunitari, il dibattito investe la
dialettica tra la capitale e aree geo-culturali tra loro molto
eterogenee, tanto che la creazione di uno “stile nazionale”
si traduce in un eclettismo che programmaticamente inte-
gra declinazioni e componenti regionalistiche nel segno del
genius loci 14.

Tra queste voglio segnalare, proprio per la perspicua ade-
renza allo specifico territoriale, il caso di Aemilia Ars e del
suo nume tutelare, Alfonso Rubbiani, versatile e fecondo
progettista nella cui sensibilità i contemporanei riconosce-
vano l’amore della «grande patria, ossia della nazione» e –
citando Dante – l’«amore del proprio nido», sostanziato da
una profonda conoscenza della storia e della bellezza di Bo-
logna 15. Arte e artigianato, estetica della città e della pro-
duzione 16, celebrano così un riuscitissimo sodalizio che nel

Insieme ai tanti profili professionali che invece costella-
no il concreto sistema di riferimento degli artisti, così co-
me si delinea dalla stessa indagine (curatori, galleristi, col-
lezionisti, direttori di musei, ma anche docenti, tecnici in-
formatici ecc.), gli unici artigiani inclusi tra i possibili in-
terlocutori sono i corniciai. 

Sulla crisi dell’artigianato non spetta a me qui soffer-
marmi. Su quanto però, in passato, sia stata stretta la rela-
zione tra artista e artigiano, sovente suggellata da un luogo,
vorrei sottolinearlo a partire da esiti molto recenti che ri-
badiscono un vincolo di necessità antico.

Così, ad esempio, l’opera di Daniela De Lorenzo, che
proprio nell’edizione del Premio Terna dedicata al tema
“Dentro e fuori luogo” si è aggiudicata il “premio Terawatt”
destinato agli artisti già affermati. In sintonia con il detta-
to del concorso, la sua proposta non poteva che essere site
specific: è stata infatti ideata per i tralicci dell’elettrodotto
attualmente in fase di realizzazione tra Foggia e Benevento
(fig. 1). Per sostanziare l’intervento con la memoria e l’iden-
tità di quel luogo l’artista progetta di intrecciare alle griglie
dei piloni strutture tubolari di alluminio che disegnano la
sagoma di antichi vasi ceramici dauni – resi visibili anche
di notte grazie alla vernice fluorescente che li ricopre – mo-
tivando questa scelta con l’intenzione di simboleggiare lo
scambio e la comunicazione, un tempo assicurati da ogget-
ti in terracotta e oggi resi possibili dall’energia elettrica. 

Questa rivisitazione in chiave tecnologica della produ-
zione arcaica pone in evidenza un dato che mi sembra in-
controvertibile: la ceramica costituisce il filo conduttore di
gran parte delle storie tra arte e artigianato che connotano
un luogo. È la forza primitiva del suo essere «fango con un
po’ di genio» 10, come diceva Gauguin esaltato dalle espe-
rienze fatte in Bretagna insieme all’artigiano Ernest Cha-
plet 11, a farci riconoscere l’estetica nella funzionalità fin da-
gli albori di ciò che chiamiamo arte. E molto spesso è pro-
prio la ceramica a far da ponte non solo tra centro e peri-
feria, cioè tra luoghi di scala molto diversa, ma anche tra
artisti e artigiani in un confronto mai univoco. 

La connotazione locale – in alcuni casi volutamente “ver-

1. DANIELA DE LORENZO, Dentro e fuori luogo. Senza rete. Il territorio per
l’arte, 2012. Progetto vincitore del Premio Terna 2012 (categoria Terawatt).
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recupero del passato e nella piena comprensione della cul-
tura del territorio trova linfa per la progettualità nel pre-
sente, tanto da trasformare la città felsinea in una sorta di
“centrale del gusto” dotata di notevole forza irradiante (si-
no a Torino, a Padova, a Firenze). Ceramiche, certamente,
ma anche gioielli (figg. 2-3), dipinti, cuoi, merletti e ogni
oggetto che potesse arricchire di una bellezza, insieme nuo-
va e antica, la quotidianità.

A Venezia, è l’istituzione della Biennale nel 1895 a man-
tenere alta l’attenzione anche sull’artigianato, soprattutto
nelle produzioni più precipuamente “lagunari” del vetro e
delle stoffe 17, di fatto neutralizzando un’innaturale gerar-
chizzazione delle arti ed aprendo il settore a quello stimo-
lante confronto internazionale – con artisti delle più diver-
se estrazioni – che si è mantenuto ben vivo sino ad oggi.

Respiro internazionale e carattere di prestigiosa vetrina
“dedicata”, pensata cioè specificatamente per le arti appli-
cate, ha l’Esposizione d’arte decorativa di Torino del 1902,
che allinea finalmente l’Italia alle nazioni dell’Europa in-
dustriale nella organizzazione di grandi rassegne capaci di
orientare gusto e ricerche di proto-design.

All’indomani della prima guerra mondiale, nel clima del
ritorno all’ordine e della riscoperta del “mestiere” che inve-
ste la cultura artistica europea, la rivalutazione delle arti ap-
plicate trova, come noto, una enorme spinta rigeneratrice tra
le mura del Bauhaus, casa dell’architettura e di tutte le arti,
ma soprattutto scuola di pensiero, fondata sulla consapevo-
lezza di poter abbattere la «barriera di alterigia che separa
l’artista dall’artigiano» per rendere possibile la creazione del
«nuovo edificio del futuro», espressione di una società in cui
sia in equilibrio il contributo delle varie discipline 18.

Anche in Italia, sebbene in ritardo rispetto agli altri sta-
ti europei, sono gli anni Venti che vedono approfondirsi il
dibattito sulle arti decorative, in merito soprattutto all’ar-
dua conciliazione, indagata da due filosofi di impronta idea-
listica come Croce e Gentile, tra venustas ed utilitas, più
duttilmente risolta da Gentile in nome di un spirito che si

manifesta in ogni declinazione dell’attività umana che con-
corra all’ordinamento del mondo reale 19.

Alla necessità di rinsaldare il legame tra arte e artigia-
nato, enunciando il principio che l’«arte è di tutti» e che
deve «mescolarsi» alla vita quotidiana, si dedica in quegli
stessi anni con particolare impegno Ugo Ojetti 20, che alla
rivista “Dedalo”, da lui fondata (1920) e diretta, affida un
organico programma di divulgazione: «ci occuperemo del-
le arti decorative quanto delle arti dette pure; d’una bella
sedia con lo stesso amore e rispetto d’un’insigne architet-
tura; del modo di delineare e costruire una pubblica piaz-
za con la stessa severità che del modo di inventare e tesse-
re una stoffa» 21. Non a caso, proprio Ojetti nel 1920 è no-
minato dal Ministero della Pubblica Istruzione a capo di
una commissione per la riforma della istruzione artistica,
della quale fanno parte anche Ettore Ferrari e Lionello Ba-
lestrieri, che elabora un progetto educativo orientato a crea-
re «scuole, scuole, scuole […], scuole con officine dove
l’operaio diventi inventore e l’artista diventi operaio» 22. Una
riforma, dunque, che all’impostazione idealistica, poi però
effettivamente privilegiata da Giovanni Gentile, anteponesse
il mestiere e una non superficiale padronanza, oltreché del-
le forme e degli stili, anche dei materiali.

La feconda interazione tra arte e arti applicate promos-
sa quindi dalle Biennali di Monza e poi, negli anni Trenta,
dalle Triennali milanesi intorno a uno straordinario prota-
gonista come Gio Ponti e alla rivista “Domus”, avrà nel do-
poguerra un’eco estrema nella fioritura di tanti concorsi e
premi dedicati soprattutto alla ceramica (Faenza, Albisso-
la, Deruta, Caltagirone), che cercheranno la non facile sal-
datura tra arte, artigianato, scuola, lavoro. Nell’Italia della
ricostruzione, i concorsi di ceramica, oggi piuttosto trascu-
rati dagli studi 23, hanno costituito un’importante opportu-
nità (anche economica) per artisti e artigiani che si ritrova-
no ad operare in contesti sempre molto attenti a tutte le po-
tenzialità di questo versatile medium, tra artigianato artisti-
co e creazione di vere e proprie opere di scultura 24. Anche

2. AEMILIA ARS, Spilla (recto-verso), 1900 circa. Copia dal gioiello della
Santa Cecilia di Raffaello. Collezione privata.

3. AEMILIA ARS, Pendente (recto-verso), 1900 circa. Collezione privata.
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era salvata. Le fumate delle fornaci si moltiplicavano sulla
collina; i disoccupati hanno smesso di esserlo; la prosperi-
tà imboccava la strada dell’indicazione che, dopo Golfe
Juan, dice ai passanti, a metà tragitto: “Quindici vasai da
visitare lungo il cammino delle fornaci” e a mo’ di scherzo,
quattro curve dopo, “E più in alto altri ottantacinque”» 27.

Il caso felice del grande artefice-deus ex machina che tor-
na a far pulsare l’anima produttiva di un luogo si propone,

come si accennava, anche a Tar-
quinia, dove Sebastian Matta ap-
proda alla fine degli anni Sessanta
sospendendo dopo lunghi anni la
sua incessante erranzia 28. Gli oriz-
zonti arcaici che ha sempre cerca-
to gli rivelano qui un approdo spi-
ritualmente pregnante nel quale ri-
generare la propria creatività tin-
gendola di sapido primordio: qua-
si a riappropriarsene, riparte infat-
ti dalla terra, che impasta e model-
la sino a trasformarla non in cera-
mica, ma in ciò che per lui diventa
“cera amica”. Presto, Tarquinia è in-
vestita dal suo progetto più ambi-
zioso, “Etrusculudens”, collettivo
di artigiani, studenti e anziani (sol-
leciti nel reinventarsi in un ruolo at-
tivo 29), nato di intesa con il Co-
mune e che nella denominazione
contamina il richiamo alle origini
con il riferimento al celebre saggio
di Huizinga (Homo ludens). Il mo-
dello di cooperazione che si confi-

se non riusciranno ad innescare duraturi processi di rinno-
vamento della produzione, i premi cercheranno sempre di
agganciare la propositiva presenza di artisti di fama, un po’
sul modello di Vallauris, che grazie a Picasso diventa nel
dopoguerra un polo di riferimento per la ceramica europea
e in particolare per quella italiana 25. 

Centro della Costa Azzurra noto per la produzione di
pignatte in ceramica, Vallauris era caduta in crisi alla fine
della guerra dopo aver conosciuto
una sostanziale ripresa proprio ne-
gli anni del conflitto, quando ter-
racotta e ceramica avevano surro-
gato il metallo nella realizzazione
delle suppellettili 26. 

Nel 1946, arrivato nell’atelier
Madoura dei coniugi Ramiè, Pi-
casso, affiancato dal vasaio Jules
Agard (fig. 4), viene sedotto dalle
possibilità di metamorfosi della ma-
teria e si accende di una nuova feb-
bre di sperimentazione che lo tra-
sforma presto in un «maestro va-
saio tra i vasai», come ricordava
Hélène Parmelin, amica e testimo-
ne di una stagione dalle dense im-
plicazioni anche ideologiche e so-
ciali. Scriveva la Parmelin: «Quan-
do pure la ceramica di Picasso fu
entrata nei costumi, cosa che non
tardò a verificarsi, e fu accettata co-
me improvvisamente inerente al-
l’ubiquità del suo genio, si consta-
tò che, contestualmente, Vallauris

4. Picasso con Jules Agard nell’atelier Madoura di Vallauris mentre tra-
sforma una bottiglia tornita dal vasaio in una figura di donna (1947).

5. Sedie disegnate da Sebastian Matta e realizzate dall’artigiano Alessan-
dro Palma a Tarquinia (anni Settanta).

6. Sol LeWitt e Fausto Scaramucci a Spoleto nel 1988
(fotografia di Giorgio Lucarini).
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gura – perfettamente sostenibile in virtù della qualità e del-
la facilità di relazioni rese possibili da un centro abitato di
non grandi proporzioni – diventa una «sfida alla società dei
lavori forzati» 30. Nella convinzione che l’origine dell’arte
sia proprio nell’artigianato (per Matta, abile creatore di ca-
lembour, l’artigianato è “arte già nato”), l’antico centro etru-
sco diventa un laboratorio polifunzionale (fig. 5), il cui rag-
gio d’azione arriva a interessare anche l’edilizia pubblica con
la scuola materna progettata da Massimiliano Fuksas e de-
corata dallo stesso Matta. Tuttavia, la bottega punta so-
prattutto a sviluppare la propria attività nei tre momenti nei
quali già il Bauhaus aveva riconosciuto le proprie finalità:
didattica, produzione, commercializzazione 31. E vi riesce
dando notevole incremento all’economia locale e creando
un vero e proprio vivaio di talenti 32. 

Un esempio invece di come un luogo che abbia conser-
vato una forte identità storica possa rivitalizzare la propria
tradizione artigianale grazie ad uno sforzo collettivo, quin-
di senza l’“innesco” di una figura trainante, può essere rap-
presentato in Umbria dal caso di Bevagna. Negli anni Ot-
tanta, in un periodo in cui le istituzioni promuovono una si-
stematica riflessione sull’artigianato 33, che approda nel 1990
a un concreto quadro normativo 34 e a organiche ricerche
storico-documentarie (si avvia una catalogazione dei manu-
fatti per la creazione di un “thesaurus” che sembra carico
di promesse anche per il rilancio della microeconomia 35), la
medievale Bevagna riscopre antiche attività produttive, pro-
ponendosi come modello di continuità tra passato e presente
e rompendo artificiosi steccati tra le arti. Dal 1983 il suo
“mercato delle gaite”, senza indulgere ad un folclore fine a
se stesso, dimostra come un progetto unitario possa cresce-
re se irrorato da una pluralità di contributi qualificati: in-
dagine filologica, ausilio di esperti, cooperazione tra artisti
e artigiani favoriscono un virtuoso scambio grazie al quale

del tutto naturale è il caso del fabbro diventato scultore del
ferro (Paolo Massei) o di tanti artisti di fama (da Vettor Pi-
sani a Bruno Ceccobelli, da Cesare Mirabella a Giuseppe
Gallo a Stefano Di Stasio) che nella pregiata carta bamba-
gina, lì prodotta alla maniera antica, hanno trovato l’impulso
per sondare nuove possibilità espressive 36.

Alle soglie del terzo millennio, in un contesto fortemente
mutato e in allarme per le aggressioni del mercato globale, si
moltiplicano le iniziative e le dichiarazioni di intenti per la tu-
tela dell’artigianato artistico, un settore decisamente in soffe-
renza. Tra le tante, vorrei ricordare il “Manifesto per le arti
applicate”, promosso dalla Confederazione Nazionale Arti-
gianato Artistico e sottoscritto a Milano nel gennaio del 2001.
Il suo incipit, attento anche a non secondarie questioni no-
minalistiche (e da una profonda revisione del linguaggio, og-
gi, dovrebbe prendere le mosse la riconquista di una dimen-
sione estetica che latita ovunque), propone l’onnicomprensi-
va formula di “arti applicate” e rispolvera la visione, non uto-
pica, di una produzione artistica senza comparti. 

L’obiettivo è coordinare diverse grandezze di scala: quel-
la particolare del “fatto a mano”, della griffe locale, e quel-
la di un circuito globale – facilitato da un’informazione si-
multanea e capillare – visto come un’opportunità di sviluppo
e una spinta alla ricerca. Suggestivi, a questo proposito, i
principi enunciati a sostegno del progetto: «difesa della me-
moria, dell’identità e della diversità», «destino antropico del-
la tecnologia», «sviluppo sostenibile», «energia propulsiva
per una nuova qualità della vita».

Sul tavolo della sfida odierna, la rivalutazione dell’arti-
gianato artistico ha finito per tingersi ancor di più di un va-
lore salvifico contro l’emergenza economica: non più (solo)
folclore ma possibile perno per una filosofia del lavoro (e del-
la vita) alternativa a quella di un sistema in crisi. In questa
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7. Cartolina donata da Sol LeWitt al falegname spoletino Fausto Sca-
ramucci. Vi è riprodotta una fotografia del 1884 con gli operai intenti
a completare la cuspide del monumento a Washington. 

8. Fausto Scaramucci nel suo laboratorio a Spoleto con le Pyramids di Sol Le-
Witt (1990).
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sto Scaramucci (fig. 6), d’un tratto strappato alla routine di
una rinomata produzione di mobili in stile per una stimo-
lante sfida professionale all’insegna della più moderna es-
senzialità formale. L’artigiano accetta infatti di tradurre in
legno le invenzioni con cui dal 1985 Sol inaugura la nuova
“famiglia” di Pyramids e Complex forms. Pur mediato dal-
l’intervento di architetti che traducono in progetti esecuti-
vi gli schizzi di LeWitt, il rapporto di Scaramucci con l’ar-
tista americano si ripropone nella stessa complementarità
che nel Rinascimento sussiste tra artefice e bottega, in una
interdipendenza che apre il momento creativo al determi-
nante apporto dell’esecutore. Così come direttamente rife-
ritomi da Scaramucci 39, furono quelli anni per lui di gran-
de crescita, sempre alla ricerca di soluzioni tecniche ade-
guate alle «sorprese della geometria» che l’artista andava in-
seguendo tra modularità, varianti strutturali e asimmetrie 40.
Un altro falegname vi aveva rinunciato. Scaramucci aveva
invece colto l’opportunità di scoprire le potenzialità del pro-
prio mestiere, stravolgendo procedure note e ampliando il
gruppo dei collaboratori per una fucina nella quale anche
l’organizzazione del lavoro, dall’arrivo dei pannelli di MDF
al compimento di opere da inviare in varie parti del mon-
do, lo chiamò a misurarsi con una nuova dimensione im-
prenditoriale. Quella con LeWitt fu anche una particolare
esperienza umana, intessuta di una comunicazione essen-
ziale, ma niente affatto superficiale. Tra le carte conservate
da Scaramucci – qualche rapido schizzo, brevi messaggi con
indicazioni tecniche, fotografie – una cartolina donatagli dal-
l’artista mi pare sintetizzi efficacemente la qualità del loro
rapporto. Vi è riprodotta una fotografia del 1884 con alcu-
ni operai intenti a completare la cuspide piramidale del-
l’obelisco dedicato a Washington nella capitale americana
(fig. 7). Rivelare all’artigiano la non casuale consonanza del-
le proprie creazioni con quel simbolo di appartenenza cre-
do fosse per LeWitt un modo per renderlo partecipe del
senso di una ricerca, di una storia ininterrotta, della quale
ora gli affidava il concreto approdo, non diversamente da
quanto un secolo prima l’ideatore del monumento ameri-
cano aveva fatto con i propri operai. 

Il rapporto di collaborazione di Scaramucci con LeWitt si
concluse nel 1990 41. Fin dal 1985, comunque, era stato chia-
ro quanto il sodalizio avesse radicalmente trasformato l’atti-
vità della storica falegnameria spoletina all’ombra della me-
dievale Torre dell’Olio. In quell’anno, infatti, diciannove po-
liedri di LeWitt, lì esposti prima di migrare in varie gallerie
europee e americane, mostrarono l’esemplare ponte che si era
creato tra “luoghi” ed esperienze di proporzioni tanto diver-
se eppure straordinariamente complementari (fig. 8) 42.

A molti tornò alla memoria quanto Spoleto aveva vis-
suto oltre vent’anni prima con l’eccezionale esperienza del-
le “Sculture in città”, l’esposizione-archetipo voluta da Gio-
vanni Carandente che aveva invitato decine di artisti italia-
ni e stranieri a dialogare con lo scenario urbano. In quel-
l’occasione fu Leoncillo a intessere un colloquio emozio-
nante con l’anima della propria città. Al cospetto della più

prospettiva, forte si avverte il bisogno di una seria politica
dell’istruzione che affianchi alle iperspecializzazioni un pro-
getto di ricomposizione dei saperi e che persegua l’obiettivo
di un massiccio reintegro dei laboratori nelle scuole d’arte. 

Quanto sperimentato ad Assisi alla fine degli anni Set-
tanta, grazie a Franco Prosperi, che pionieristicamente aprì
la scuola a una collaborazione con il Consorzio degli Arti-
giani, fu un modello di preparazione interdisciplinare giu-
stamente pensato come un fruttuoso investimento sul gio-
vane per il suo futuro di adulto responsabile e libero 37. «Se
ascolto dimentico, se vedo ricordo, se faccio capisco» era
del resto l’antico proverbio cinese che Bruno Munari ave-
va assunto come regola del suo straordinario metodo e che
oggi dovrebbe essere sistematicamente applicato in una di-
dattica veramente innovativa. Quel Bruno Munari che, nel-
lo scritto Arte come mestiere, aveva espresso la necessità del-
la «demolizione del mito dell’artista-divo che produce ca-
polavori soltanto per le persone più intelligenti […] Oc-
corre far capire che finché l’arte resta estranea ai problemi
della vita, interessa solo a poche persone» 38. 

Specularmente, la forza dell’artigiano, oltre che dalla sua
particolarissima competenza, dovrebbe essere alimentata
dalla sua capacità di confronto e di apertura, dalla sua for-
mazione permanente. Una condizione, questa, che gli per-
metterebbe di non fossilizzarsi nella semplice reiterazione
di formule. 

Mi piace ricordare a questo proposito il singolare soda-
lizio che si stabilisce negli anni Ottanta a Spoleto tra un
protagonista dell’arte contemporanea, Sol LeWitt, che sce-
glie lunghi soggiorni nella città umbra come antidoto “mi-
nimal” alle iperboli della vita americana, e il falegname Fau-

9. Le Affinità patetiche di Leoncillo sullo sfondo del duomo di Spoleto, in
occasione della mostra “Sculture in città” (1962) curata da Giovanni Ca-
randente.
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spettacolare piazza della “Spoleto in
pietre”, luminosa di conci e pro-
spetti netti, la creta tormentata del-
le sue Affinità patetiche, modulava
asperità solo apparentemente in an-
titesi con quelli: vi narrava piutto-
sto, in una sottile mediazione esteti-
ca, lo stesso duro lavoro sulla mate-
ria, contro le sue ostilità, che lo scul-
tore, erede di un’antica perizia arti-
giana, sapeva esaltare e dominare
insieme (fig. 9). 

Pur con finalità completamente
diverse, non v’è dubbio che anche
LeWitt, certamente toccato dal ri-
verbero di quella leggendaria esposi-
zione, aveva trovato nella città um-
bra il luogo congeniale per una sofi-
sticata interpolazione di culture a par-
tire dall’incontro tra la propria poe-
tica astraente, geometrizzante, e la sa-
piente manualità di un artigiano.

Carico di tramandi, il luogo si era
fatto legante di valide e rinnovate re-
lazioni. 

Ma il luogo può diventare il “ca-
libro” di ogni progetto intorno al-
l’uomo, arrivando a disciplinare gli interventi sul paesaggio
e sulle forme dell’abitare, ad orientare le tipologie del la-
voro e il bisogno di bellezza, a ridefinire il gusto, a conce-
pire le forme di un “artigianato urbano” 43 attento ai centri
storici come a grandi, complessi manufatti. 

Allargandoci ad una lettura più estensiva e che guardi
inevitabilmente all’arte ambientale, così intrinseca al tema
che qui si tratta 44, si può dire che anche le tendenze più
concettuali della creatività contemporanea possono risco-
prire nel luogo il loro principio di necessità, attingendovi
un’inedita forza spirituale che scongiuri gratuite “trovate”
o contaminazioni improprie, nel rispetto, piuttosto, di un
pubblico che ha bisogno – oggi più che mai – di essere gui-
dato, rieducato, riavvicinato al senso del fare arte.

Si pensi a quanto fu capace di incidere sulla comunità
di Ales, nel cuore di una Sardegna ancora profondamente
arcaica, l’intervento di Giò Pomodoro, che nel 1977 mo-
dellò la piazza del paese natale di Gramsci (fig. 10). 

Pietre e basalti locali insieme a un esplicito richiamo al
tipico focolare delle case sarde e soprattutto al diretto coin-
volgimento degli abitanti, che si trasformarono in cavatori,
manovali e scalpellini, diretti dall’artista e felici di «ricava-
re oltre la giornata la soddisfazione», fecero di quel luogo
scolpito 45 un esperimento d’avanguardia perfettamente
compresa dai destinatari, attivi e partecipi 46.

Quando gli interventi di arte contemporanea si pro-
pongono come «cantieri dei saperi condivisi», così come dal
1979 Michelangelo Pistoletto concepisce la sua Creative col-

laboration in varie città americane,
il senso comune giustifica anche ini-
ziative apparentemente più indivi-
duali e svincolate da un luogo spe-
cifico: così nel caso del Terzo Para-
diso, realizzato da Pistoletto a par-
tire dal 2003 in vari contesti, a Mi-
lano, Tunisi, Bari, Mosca, Minsk,
Assisi. In questo caso il valore im-
manente di un concetto, generato da
decenni di ricerca sul senso etico del
fare arte 47, diventa il «[…] simbolo
che [possa] fare da guida nel cam-
mino verso un nuovo stadio di civiltà
[…] una bussola che indichi la di-
rezione da seguire» 48. Come sempre
in Pistoletto, l’azione su scala loca-
le si intreccia ad un disegno globa-
le, di amplissimo raggio, che si pro-
paga nello spazio e nel tempo.

Ed è proprio la durata, la capa-
cità di una intuizione di “bucare” il
tempo, mantenendo intatta la pro-
pria singolare forza, ad alimentare
poi altri interventi che sappiano rac-
coglierne il senso profondo, a parti-
re dal legame con il luogo che quel-

la originaria intuizione ha ispirato. 
Quando Burri, nel 1952, distende i propri sacchi sulle

macerie della torre civica di Sansepolcro, distrutta dalla
guerra, compie un metaforico atto di riparazione, di dolen-
te pietas, che parla alla sua gente e all’umanità tutta 49. Ri-
sarcire una comunità che non si rassegna alla perdita di quel
simbolo diventa un richiamo molto forte anche per Gae Au-
lenti, che intorno al 1990 pensa di ricostruire l’antica strut-
tura nelle trasparenze del vetro (ma il progetto non si con-
cretizzerà). Nel 2009 Marco Baldicchi, artista del “Borgo”,
scrive un’altra pagina, probabilmente non l’ultima, di un idea-
le memoriale dedicato alla torre rinascimentale. L’interven-
to dell’artista si risolve in un approdo molto diverso, smate-
rializzato, eppure impressionante per pregnanza progettua-
le e partecipazione. In coincidenza con il 65° anniversario di
quella cupa alba di luglio del 1944, Baldicchi ridisegna l’Ul-
tima ombra della torre (fig. 11), grazie ad una fotografia ae-
rea, riemersa dagli archivi, che fu scattata pochi giorni pri-
ma del bombardamento. Per farlo, in una sorta di catartico
rito collettivo, coinvolge storici, progettisti, tecnici e tanti cit-
tadini, tutti impegnati a campire con il carbone la sagoma di
buio da riportare alla luce. Una riappropriazione della me-
moria che, oscillando tra virtualità e tangibile presenza, fa
sentire tutti più ricchi di identità, di senso 50. 

L’arte di oggi, anche nelle sue manifestazioni più libe-
re, provocatorie o effimere, può ridiventare così, con estre-
ma naturalezza, parlata comune, quando stringe alleanza con
l’energia più profonda di un luogo, il suo genio appunto.

10. GIÒ POMODORO, A Gramsci, la piazza di Ales in
una fotografia del 1977.

11. MARCO BALDICCHI, L’ultima ombra, 2009. Sanse-
polcro.
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1 Il ben noto concetto, che definisce le relazioni tra la dimensione socia-
le-economica globale e quella locale è stato ampiamente sviluppato da Zyg-
munt Bauman in The Bauman reader, a cura di P. BEILHARZ (Oxford, Black-
well, 2001), pubblicato nella traduzione italiana con il titolo Globalizza-
zione e glocalizzazione (Roma, Armando, 2005).
2 Per una riflessione sulla contemporaneità, “luogo” mi è sembrata del re-
sto la chiave di ricerca più coerente per il mio intervento – di cui questo
articolo rappresenta una più ampia relazione – al “World’s Arts Survival
Unesco Project”, presentato al convegno organizzato il 27 giugno 2013
presso il Comune di Assisi per la candidatura di Perugia-Assisi a capitale
europea della cultura nel 2019: un progetto che, promosso da Franco Pro-
speri, in un proficuo confronto con le teorie di Dipak Raji Pant (Univer-
sità Carlo Cattaneo di Castellanza), intende rivalutare la vocazione pro-
duttiva, nel senso più largo del termine, di centri abitati medio-piccoli o
di circoscritti territori storicamente individuati. Già alla fine degli anni
Settanta ad Assisi, Franco Prosperi avviava una complessiva analisi delle
relazioni tra territorio e sviluppo dell’artigianato, impegnandosi nel pro-
getto di un museo della cultura artigiana e contadina e nella proposta di
un’organica rivitalizzazione del centro storico attraverso le attività arti-
gianali in rapporto al mondo della scuola (si veda infra). All’argomento
Prosperi dedicava anche tre fascicoli, curati dal Consorzio degli artigiani
del comprensorio di Assisi: Crisi dell’apprendistato o cultura in crisi; Un
museo della cultura artigiana e contadina nella Rocca medievale di Assisi;
Sviluppo dell’artigianato nel Comune di Assisi (Assisi, 1979).
3 Si pensi alle varie “anime” del Rinascimento (fiorentina, veneta, roma-
na, ferrarese, ecc.) e a quelle scuole regionali, così caratterizzanti il pano-
rama italiano ancora nell’Ottocento da improntare, a partire dal 1901 e si-
no al 1926, l’ordinamento del padiglione italiano alle Biennali veneziane
curate da Antonio Fradeletto e poi da Vittorio Pica (criterio regionalisti-
co rispolverato da Vittorio Sgarbi anche nell’edizione 2011). Non casual-
mente, è stata articolata per regioni anche la trattazione della storia della
Pittura in Italia, l’ambizioso progetto editoriale realizzato da Electa tra il
1986 e il 1991 (si veda infra, anche la nota 17).
4 L. CARAMEL, Arte e dimensione glocal, in In & Out. Opera e ambiente
nella dimensione glocal. 56° Premio Michetti, catalogo della mostra (Fran-
cavilla al Mare, 23 luglio - 31 agosto 2005), a cura di L. Caramel, Firen-
ze, Vallecchi, 2005, pp. 9-12: 11. Nello stesso catalogo si segnala il con-
tributo di D. QUARANTA, Opera e ambiente nell’era di internet (Ivi, pp. 13-
16).
5 Il problema è fortemente sentito, giocoforza, nel settore della progetta-
zione urbanistica, come dimostra il recentissimo volume di S. ARAGONA,
Costruire un senso del territorio. Spunti, riflessioni, indicazioni di pianifi-
cazione e progettazione, Roma, Gangemi, 2014.
6 C. NORBERG-SCHULZ, Genius Loci. Paesaggio Ambiente Architettura, Mi-
lano, Electa, 1992. La citazione è riportata da A. CAVICCHI, Il senso del
luogo, in A. CAVICCHI - R. SANESI, Progetti di scultura/architettura a desti-
nazione pubblica. Occasioni perdute, catalogo della mostra (Milano, Galle-
ria dell’Annunciata, 16 maggio 1984), Milano, 1984.
7 Sull’argomento si veda S. SETTIS, Paesaggio, costituzione, cemento, Tori-
no, Einaudi, 2010, in particolare alle pp. 213-221.
8 P. PARRA SARIANI, Lo stato dell’arte. Uno sguardo sulla quotidianità in Ita-
lia, in F. CASETTI (a cura di), Arte al tempo dei media. Profili e tendenze
della scena artistica italiana, Milano, Postmedia, 2012, pp. 25-79.
9 È F. BOLOGNA (Dalle arti minori all’industrial design: storia di una ideo-
logia, Bari, Laterza, 1972) a ricordare che il brano di Paul Valery, tratto
da La conquêst de l’ubiquité (1928), è citato in epigrafe da Walter Benja-
min nel suo L’opera d’arte nel tempo della riproducibilità tecnica (1936). 
10 M.P. MAIANO, Confini labili tra arte e decorazione, in Kevramoı. Cera-
mica nell’arte italiana 1910-2002, catalogo della mostra (Roma, Museo del
Corso, 17 dicembre 2002 - 23 febbraio 2003), a cura di F.R. Morelli, Ro-
ma, Artemide Edizioni, 2002, p. 17.
11 M. BODELSEN, Gauguin’s ceramic, London, Faber & Faber, 1964, pp. 103,

184-185; M.G. MESSINA, Gauguin. Un esotismo controverso, Firenze, Uni-
versity Press, 2006, p. 88. 
12 Cfr. L. MARZIANO, Roberto Sebastian Matta: incontro con Tarquinia, in
“Bollettino Società Tarquiniense d’Arte e Storia”, suppl. n. XXXVIII, 2010-
2011, pp. 191-231.
13 F. BOLOGNA, Dalle arti minori all’industrial design, cit., p. 19.
14 T. SERENA, Note su Pietro Selvatico e la costruzione del “genius loci” nel-
l’architettura civile e religiosa, in Tradizioni e regionalismi. Aspetti del-
l’eclettismo in Italia, atti del 2° convegno di architettura (Jesi, 21-22 giu-
gno 1999), Napoli, Liguori, 2000, pp. 45-62.
15 C. RICCI, Prefazione, in A. RUBBIANI, Scritti vari editi e inediti, Bologna,
Licinio Cappelli Editore, 1925, pp. II-V (cfr. C. BERNARDINI, Oltre il Me-
dioevo: Aemilia Ars, le arti decorative, il Rinascimento, la storia il museo,
in I. CALISTI - L. QUAQUARELLI (a cura di), Municipio, Nazione ed Europa
fra l’età di Mazzini e l’età di Carducci, Bologna, Emil, 2008, pp. 53-103).
16 G. ZUCCONI, Rubbiani e la nozione di arte collettiva, in Aemilia Ars. Arts
and Crafts a Bologna 1898-1903, catalogo della mostra (Bologna, Colle-
zioni comunali, 9 marzo - 6 maggio 2001), a cura di C. Bernardini - D.
Davanzo Poli - O. Ghetti Baldi, Bologna, A+G, 2001, pp. 33-38. 
17 Alla Biennale del 1934, tuttavia, nel nuovo padiglione “Venezia” desti-
nato alle arti decorative, trovarono posto, oltre ai vetri, soprattutto cera-
miche di artisti veneti (si veda P. RIZZI - E. DI MARTINO, Storia della Bien-
nale. 1895-1982, Milano, Electa, 1982, p. 38).
18 Questa l’estrema sintesi delle idee di Gropius, suo fondatore (cfr. M.
DROSTE, Bauhaus, Köln, Taschen, 2006, p. 22).
19 Gentile aveva avuto modo di esprimere le proprie posizioni il 21 mag-
gio 1923 all’inaugurazione della prima esposizione biennale di arte deco-
rativa a Monza, vista come centro di raccolta delle tradizioni regionali per
il risveglio dell’antico spirito italiano che, nei secoli d’oro della sua storia,
nel Quattro e Cinquecento, non disgiunse mai l’opera dell’artista da quel-
la dell’artigiano. 
20 Cfr. G. DE LORENZI, Ugo Ojetti critico d’arte. Dal «Marzocco» a «Deda-
lo», Firenze, Le Lettere, 2004, pp. 185-189.
21 Così nell’annuncio della nascita della rivista, pubblicato in M. FILETI

MAZZA (a cura di), La fototeca di Dedalo, “Quaderni”, 5, Pisa, Scuola Nor-
male Superiore di Pisa, 1995, pp. 7-8.
22 U. OJETTI, Lo stile nuovo e le bruciate di Papa Innocenzo, in “Corriere
della Sera”, 10 settembre 1922 (cit. in G. DE LORENZI, Ugo Ojetti critico
d’arte, cit., pp. 277, 280-281).
23 Non ve n’è menzione neppure nell’ampia rassegna Kevramoı. Ceramica
nell’arte italiana 1910-2002, cit.
24 Alla «perfetta esecuzione» e alla «fantasia creativa» sono ad esempio ri-
servati due distinti riconoscimenti nell’ambito del Premio Faenza che, nel-
l’intenzione di Giuseppe Liverani, uno dei promotori, doveva poter richia-
mare l’«artigiano o l’industriale […] ma anche l’artista non sempre esperto
delle leggi di lavoro […]» (G. LIVERANI, Il XII Concorso Nazionale della Ce-
ramica a Faenza, in “Faenza”, XL, 1954, fascicoli 3-4, pp. 84-88).
25 Strettissimo sarà lo scambio in particolare con Albissola e Faenza at-
traverso personalità quali Tullio Mazzotti, Agenore Fabbri, Lucio Fonta-
na e Gaetano Ballardini.
26 M. MCCULLY, Scolpire e dipingere la ceramica, in Picasso. Scolpire e di-
pingere la ceramica, catalogo della mostra (Ferrara, Palazzo dei Diamanti,
20 febbraio - 21 maggio 2000), a cura di M. McCully, Ferrara, FerraraAr-
te, 2000, p. 31.
27 H. PARMELIN, Picasso. Cent cinquante Céramiques originales, catalogo
della mostra (Maison de la Pensée Française, 8 marzo - 30 giugno 1958),
Parigi, 1958, pp. 7-23. Ispirandosi a questo caso esemplare, nel 1981 a De-
ruta, in Umbria, venne organizzata la 1a mostra mercato-nazionale “mul-
tiplo d’artista in maiolica”, promossa dalla Regione Umbria e dal Comu-
ne di Deruta nella sede storica della manifattura Grazia. Pur se non ebbe
gli sviluppi sperati, forse perché troppo innovativa rispetto ai consolidati
schemi della produzione tradizionale, l’esposizione fu capace di attrarre
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molti nomi prestigiosi grazie a Piero Dorazio, stabilitosi negli anni Set-
tanta a Todi, dove aveva già avviato un laboratorio ceramico altamente
qualificato e frequentato da molti suoi amici: da Sanfilippo a Turcato, da
Carla Accardi a Matta. Nell’occasione dell’esposizione derutese, fu anche
presentata la ceramica prodotta in serie a Vallauris sui prototipi del mae-
stro spagnolo (F. GUALDONI, Pablo Picasso: Le edizioni Madoura, Perugia,
Provincia di Perugia, 1981) insieme ad una mostra sulla vicenda esempla-
re di Giulio Andlovitz (F. GUALDONI, Le ceramiche di Giulio Andlovitz,
Perugia, Provincia di Perugia, 1981).
28 Questa la definizione che lo stesso Matta aveva coniato per il proprio
incessante girovagare (cfr. L. MARZIANO, Roberto Sebastian Matta: incon-
tro con Tarquinia, cit., p. 232).
29 Così l’ex mugnaio Alessandro Palma che scopre le proprie attitudini di
falegname affermando di essere rinato a nuova vita (L. MARZIANO, Roberto
Sebastian Matta: incontro con Tarquinia, cit., p. 207).
30 L. MARZIANO, La ceramica d’arte a Tarquinia, in “Bollettino Società Tar-
quiniense di Arte e Storia”, suppl. n. XXXVII, 2008-2009, pp. 239-257.
31 Etrusculudens, catalogo della mostra (Bologna, Galleria d’Arte Sanluca,
gennaio-febbraio 1974), Bologna, Tip. Compositori, 1974.
32 Insieme al già ricordato Alessandro Palma, sono il fabbro Bruno Elisei
e il ceramista Giovanni Calandrini ad affiancare il maestro nella sua ine-
sauribile inventiva. Il clima di feconda cooperazione veniva così rivissuto
dallo stesso Calandrini: «Non ricordo il giorno e il mese che arrivò Ro-
berto Sebastian Matta […] nel mio studio, però ricordo il profumo della
creatività che emanava dai suoi pensieri, mentre parlava e spiegava ciò che
avrebbe voluto realizzare con la ceramica, l’arte che viveva allo stato em-
brionale nel mio cuore si risvegliava e veniva alla luce. Tutto era rivolu-
zione, tutto splendeva di nuova vita, ciò che il pregiudizio teneva impri-
gionato veniva liberato e mostrato all’occhio della visione, il “gioco” era
iniziato. Molte cose, in quel periodo, ho realizzato per lui e con lui, ma la
cosa più importante fu la costituzione di un progetto comune, ideato da
Matta, che si chiamava “Etrusculudens”» (cit. da L. MARZIANO, Roberto
Sebastian Matta: incontro con Tarquinia, cit., p. 204).
33 L’artigianato nella società industriale: un progetto per l’Umbria, atti del-
le giornate di lavoro (Todi, 19-20 ottobre 1979), s.l., s.n.t.
34 Insieme al Testo unico dell’artigianato, del 1990, è la legge regionale n. 188
del 9 luglio 1990 a sancire la “Tutela della ceramica artistica e tradiziona-
le e della ceramica di qualità”.
35 Nel 1992 con il volume La tessitura e il ricamo (a cura di V. FAGONE -
B. TOSCANO, Perugia, Editori Umbria Associati, 1992) si inaugura la col-
lana dedicata all’“Artigianato in Umbria”, che intende dar conto delle ri-
cerche coordinate da un comitato scientifico (insediato con delibera del-
la Giunta Regionale), del quale fanno parte docenti dell’Università di Pe-
rugia, dell’Università La Sapienza di Roma e della Camera di Commercio
di Perugia. La collana, dopo la pubblicazione di un secondo titolo, Terre-
cotte e laterizi (di F. COCCHI - G. BUSTI, a cura di G.C. Bojani, Perugia,
Electa Editori Umbri, 1996), si arresterà tuttavia al terzo volume dedica-
to a Il lavoro ceramico (a cura di G.C. Bojani, 1998).
36 Dal 1997 ad oggi sono oltre centocinquanta gli artisti che hanno parte-
cipato all’annuale rassegna “In chartis Mevaniae”, allestita nel mevanate
Palazzo dei Consoli.
37 Franco Prosperi illustrò le proprie riflessioni in un fascicolo: Crisi del-
l’apprendistato o cultura in crisi?, Assisi, Consorzio degli artigiani del com-
prensorio di Assisi, 1979. 
38 «È necessario, oggi, in una civiltà che sta diventando di massa, che l’ar-
tista scenda dal suo piedistallo e si degni di progettare l’insegna del ma-
cellaio (se la sa fare). È necessario che l’artista abbandoni ogni aspetto ro-

mantico e diventi un uomo attivo fra gli altri uomini, informato sulle tec-
niche attuali, sui materiali e sui metodi di lavoro e, senza abbandonare il
suo innato senso estetico, risponda con umiltà e competenza alle doman-
de che il prossimo gli può rivolgere. Il designer ristabilisce oggi il contat-
to, da tempo perduto, tra arte e pubblico, tra arte intesa in senso vivo e
pubblico vivo», per lasciare spazio a un «artista utile alla società perché
questa società ritrovi il suo equilibrio e non abbia un mondo falso in cui
vivere materialmente e un mondo ideale nel quale rifugiarsi moralmente»
(cit. in C. CERRITELLI, Munari e Veronesi. Tra fantasia e metodo, in Bruno
Munari - Luigi Veronesi. Tra fantasia e metodo, catalogo della mostra, Ca-
valese, Centro arte contemporanea, 11 luglio 2003 - 6 gennaio 2004, a cu-
ra di O. Berlanda - C. Cerritelli, Milano, Mazzotta, 2003, pp. 21-28: 24).
39 Sono particolarmente grata a Fausto Scaramucci, che, nel corso del no-
stro incontro del 22 giugno 2013, ha puntualmente ricostruito le fasi del-
la sua collaborazione con Sol LeWitt, mettendo a mia disposizione docu-
menti, lettere, fotografie e alcuni disegni originali dell’artista. 
40 Cfr. A. BONITO OLIVA, Arte e ragione modulare, in Sol LeWitt. Opere re-
centi. Pyramids, Complex forms e Foldings screens, catalogo della mostra
(Spoleto, Palazzo Rosari Spada, 31 marzo - 25 aprile 1990 / Narni, Audi-
torium di San Domenico, 5-30 maggio 1990), Perugia, Electa Editori Um-
bri Associati, 1990, pp. 11-14.
41 In quell’anno fu organizzata una mostra a Spoleto e a Narni (Sol LeWitt.
Opere recenti, cit.).
42 Ciò è ricordato dal semplice invito ciclostilato per l’occasione (Spoleto,
carte Scaramucci).
43 Al concetto di «artigianato urbano» dedicò un’ampia relazione Pierpaolo
Saporito in occasione del già citato convegno tenutosi a Todi nel 1979 (L’ar-
tigianato nella società industriale, cit.).
44 Sul dialogo critico che l’arte, dopo la sua «s-definizione» (H. Rosen-
berg), ha riaperto con il contesto ambientale, si veda E. CRISTALLINI, La
memoria dei luoghi nelle opere d’arte ambientale, in Arte e memoria del-
l’arte, atti del convegno (Viterbo, 1-2 luglio 2009), a cura di M.I. Catala-
no - P. Mania, Pistoia, Gli Ori, 2011, pp. 45-51.
45 Sull’argomento si veda C. ZAPPIA, Giò Pomodoro. Luoghi scolpiti tra real-
tà e utopia 1973-1990, Perugia, Electa, 1990.
46 D. MICACCHI, in “L’Unità”, 1° maggio 1977, cit. in Piano d’uso colletti-
vo: a Gramsci. Ales 1977, “Quaderni degli Amici della casa Gramsci di
Ghilarza”, 4, Milano, 1977, s.n.p.
47 Come ben noto, Cittadellarte a Biella, fondata da Pistoletto nel 1998, pun-
ta ad un cambiamento «etico e sostenibile in ogni settore del vivere sociale
(educazione, ecologia, spiritualità, economia, politica, produzione, comuni-
cazione, architettura, moda, nutrimento): l’arte ne costituisce l’elemento rea-
gente che, entrando attivamente nel tessuto della vita sociale, irradia le ener-
gie necessarie a produrre il passaggio verso un nuovo stadio della vita civi-
le» (M. PISTOLETTO, Il Terzo Paradiso, Venezia, Marsilio, 2010, p. 50). 
48 M. PISTOLETTO, Il Terzo Paradiso, cit., p. 16.
49 Questa istallazione ante litteram, non menzionata nella pur sterminata
bibliografia su Burri, veniva ricordata da due personaggi molto noti a San-
sepolcro, il medico Guido Giubilei e il muratore (poi imprenditore edile)
Paolo Marzi, la cui testimonianza è stata raccolta da Franco Polcri, che
ringrazio per aver messo a mia disposizione anche un suo scritto dedica-
to all’argomento (F. POLCRI, presentazione in M. BALDICCHI, L’ultima om-
bra. 31 luglio 1944 - 31 luglio 2009, catalogo della mostra, Sansepolcro,
palazzo Inghirami, 14-28 marzo 2010, Città di Castello, Petruzzi Editore,
2010, s.n.p.).
50 L. FIORUCCI (a cura di), Marco Baldicchi. La cura della memoria - sopra
il tempo oltre lo spazio, Città di Castello, 2012.
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