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N.B.: allinterno del sito compaiono molteplici dowenti che possono contribuire alla
comprensione di quanto sopra sommariamente illostralativi alla Poesia Visiva, Concreta e
Visuale nel loro insieme.

Firenze, Forte Belvedere, 1963. Da sinistra: E. Miccini, S. Salvi, G. Zagarrio, L. Pignotti, G. Gerola. Coll. Carlo
Palli, Prato



STEFANIA STEFANELLI
IL PRESENTE-FUTURO DEL GRUPPO 70

1. La cornice storica

Correva il 1916 e nel manifesto dal titolo La cinematografia futurista, Mari-
netti, insieme a Corra, Settimelli, Ginna, Balla e Chiti, scriveva:

Nel film futurista entreranno come mezzi di espressione gli elementi piu
svariati: dal brano di vita reale alla chiazza di colore, dalla linea alle parole
in liberta, dalla musica cromatica e plastica alla musica di oggetti. Esso
sara insomma pittura, architettura, scultura, parole in liberta, musica di
colori, linee e forme, accozzo di oggetti e realta caotizzata'.

Tra queste parole e gli anni delle neoavanguardie ¢ trascorso quasi mezzo
secolo durante il quale I’Italia, con tutto il mondo occidentale, ha attraversato
cambiamenti profondi. Tra i molti destinati a condizionare la vita civile italiana
fino a oggi, I’affermazione e la penetrazione dei mezzi di comunicazione di
massa, in particolare il cinema e la televisione, in tutti gli strati della societa, al
punto che, con il trascorrere degli anni, I’immagine ha finito per assumere una
pervasivita superiore a quella della parola.

Cosi, alla fiducia un po’ naive nel potere rivoluzionario di un’immagine filmica
che avrebbe dovuto, almeno a parole, inglobare e mischiare pezzi di realta con
effetti sinestetici, si sostituiva nelle intenzioni delle neoavanguardie la volonta di
ripartire proprio dai linguaggi — visivi e verbali — dei mezzi di comunicazione di
massa per ribaltarne il senso ideologico ormai irrimediabilmente compromesso con
il potere. Questo intento comune ha assunto differenti curvature stilistiche; ¢ rima-
sto pero fermo per tutti I’obiettivo di spezzare il circolo vizioso dell’equazione
posta da McLuhan” che delineava con esattezza il rito collettivo di una fruizione
orientata ormai verso la ricezione di codici attraverso i quali passa 1’ideologia del
sistema dominante. Si poneva dunque il problema del ruolo che il nuovo artista
poteva e doveva assumere nel contesto storico e sociale nel quale stava vivendo.

Gli intellettuali di quegli anni si trovavano di fronte a una sfida inedita: lin-
guaggi separati, fino a quel momento praticati separatamente dalla maggioranza
degli artisti, si trovavano a convergere non solo nel cinema (che pure ha rappre-
sentato una scuola di pensiero nella quale si sono identificati anche molti scritto-
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ri, come nel caso del neorealismo), ma anche nei messaggi presenti nella vita
quotidiana (la televisione, la pubblicita, i progetti tipografici delle nuove riviste).
I singoli linguaggi venivano percid vissuti come gabbie, se praticati in maniera
esclusiva; gabbie che impedivano all’artista di esprimersi in una lingua davvero
contemporanea, necessaria a rappresentare la realti del suo tempo.

Erano, nella maggior parte dei casi, intellettuali e artisti che avevano iniziato
la loro attivita come artisti “monolingui”; musicisti, pittori, poeti; le opere prime
di alcuni membri del Gruppo 70, come Pignotti o Miccini, che avrebbero messo
in atto le successive sperimentazioni, sono poesie realizzate mediante il linguag-
gio verbale, anche se usato in forme innovative. Eppure, tutti loro avvertivano
che, per non ritrarsi e soccombere alla sfida del presente, dovevano diventare
artisti “multilingui”, cio¢ uscire dai recinti dell’unica lingua praticata, per agire
su tutti i linguaggi possibili e creare una sorta di nuova “interlingua”.

2. 1l clima culturale

Gia a partire dalla meta degli anni Cinquanta, il clima culturale stava cam-
biando in tutta I’Italia. Nel 1955 venne fondata a Bologna la rivista «Officina»,
con Leonetti, Roversi e Pasolini i quali avvertivano con chiarezza che I’esperien-
za del neorealismo era giunta al termine, anche perché I’'impegno degli intellet-
tuali doveva a quel punto confrontarsi con problemi sociali nuovi rispetto a quelli
dell’immediato dopoguerra. Lo sperimentalismo fu 1’unica temporanea soluzione
delineata da Pasolini nei due saggi dal titolo I neosperimentalismo e La liberta
stilistica.

Appena un anno dopo, nel 1956, il critico di formazione fenomenologica
Luciano Anceschi fondava a Milano la rivista «il verri», raccogliendo intorno a
s€ alcuni giovani poeti di diversa provenienza e ispirazione, come Edoardo San-
guineti, Elio Pagliarani, Alfredo Giuliani, ai quali si aggiunsero successivamente
Nanni Balestrini, Angelo Guglielmi, Antonio Porta; sono i poeti che nel 1961
sarebbero confluiti nell’antologia I Novissimi e che avrebbero animato il primo
convegno del Gruppo 63 a Palermo, dando luogo a una forma di radicalismo let-
terario e poetico che trovava il proprio baricentro in una ricerca linguistica total-
mente innovativa rispetto al canone. Queste le parole di Giuliani nella Prefazione
1965 all’antologia:

il primato della struttura, il suo porsi in luogo della rappresentazione, signi-
fica che la poesia, anziché offrirsi nel suo insieme come metafora del reale,
si costituisce come un altro polo di quel mondo linguistico che tutti scrivia-
mo vivendo®.

A Firenze, venne fondata nel 1954 una nuova rivista, «Chimera», diretta da
Enrico Vallecchi, sulle cui pagine Mario Luzi denunciava la fine dell’esperienza
neorealista; tuttavia, a differenza dalle voci del «verri», per il poeta fiorentino il
mutamento degli scenari sociali avrebbe dovuto spingere a una nuova ricerca del-
I’unita poetica arte-vita, secondo 1’ottica dell’ermetismo. Alla rivista, che assunse
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subito i toni del post-ermetismo, anche per la presenza in redazione di Betocchi e
Parronchi, collaborarono pure Angelo Romano e Gino Gerola, un nome, que-
st’ultimo, che ci conduce all’interno di un’altra esperienza letteraria fiorentina,
quella della rivista «Quartiere», fondata nel giugno del 1958; Gerola, infatti, fece
parte della redazione insieme a Lamberto Pignotti, Sergio Salvi e Giuseppe
Zagarrio. La rivista pose fin dall’inizio il problema dell’impegno dell’intellettua-
le, senza perd sconfessare le tradizioni ermetiche della citta che 1’accoglieva: I’e-
sperienza della poesia ermetica veniva sottoposta a un riesame critico ma, come
dimostrava I’articolo di Zagarrio su Luzi, piu teso all’accettazione che al rifiuto.
Contemporaneamente lo sperimentalismo della poesia contemporanea trovava
spazio in un saggio di Gerola su Pasolini.

L’intento di considerare la creazione poetica nelle sue relazioni con la societ
era I’elemento di coesione tra i componenti del gruppo di «Quartiere»; le divergen-
ze, invece, si manifestarono quando si arrivo ad affrontare il problema della lingua
poetica come mezzo concreto per la realizzazione delle comuni finalita. A Zagarrio
che affermava: «la lingua poetica non & e non pud essere la lingua della comunica-
zione intersoggettiva» si contrapponeva Pignotti, affermando che «non esistono un
lessico e una sintassi poetica» perché la poeticita non risiede «all’interno degli ele-
menti linguistici [...] ma nella loro finalita e nel loro significato». In una posizione
intermedia si collocava Salvi, affermando 1’esistenza di «un rapporto concreto e
continuo, oltreché dialettico tra il discorso comune e il discorso poetico»”.

Evidentemente, 1’accordo non poteva continuare: «Quartiere» chiuse tempora-
neamente e Pignotti e Salvi, insieme a Miccini e Zani, approdarono alla bonsan-
tiana «Letteratura» gestendo in autonomia I’inserto «Protocolli» che inizio le
pubblicazioni nel gennaio-aprile 1961. Prendeva 1’avvio il percorso non tanto di-
singoli artisti, gia attivi negli anni precedenti, quanto del nascituro Gruppo 70.

3. 1l Gruppo 70 negli anni Sessanta

Nel corso della gestione di «Protocolli», si apri una nuova polemica tra
Pignotti e Miccini da un lato, ormai orientati chiaramente verso aperture interdi-
sciplinari, e Salvi dall’altro, che pur riconoscendo il valore conoscitivo dell’atto
poetico, esitava di fronte al completo abbattimento della barriera tradizionale tra
umanesimo e scienza; la nuova divergenza rappresentava un ulteriore momento
di chiarificazione per il gruppo ormai prossimo a venire alla luce. Con il 1963 si
arrivo cosi alle prime conclusioni del lavoro svolto negli anni precedenti: la
nuova inevitabile scissione del gruppo di «Protocolli» portava alla fondazione di
due nuovi inserti, «L’Oggidi» gestito da Salvi e Silvio Ramat e «Dopotutto»
coordinato da Pignotti e Miccini. Il primo si apriva con alcune citazioni, tra le
quali una di Bernard Berenson che polemizzava contro la falsa pretesa dei “nova-
tori” di inventare qualcosa di diverso dal passato. Il secondo, invece, proponeva
in apertura un trafiletto molto esplicito:

Scopo di questa rubrica ¢ di sollecitare, approfondire e valutare reciproci
rapporti fra le diverse arti. In senso pit largo, “Dopotutto” cerchera di con-
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tribuire all’affermazione di una “terza cultura” quale risultante dalle com-
plementari ma spesso incomunicanti culture umanistica e tecnico-scientifi-
ca. Di conseguenza convergeranno i contributi di cultori delle diverse arti e
discipline interessati a tale problematica’.

Insomma, le parole chiave della ricerca artistica erano interdisciplinarita,
interartisticita e tecnologia. .

Non sara inutile ricordare che 1’ambiente fiorentino, oltre alla vivacita dei
dibattiti e delle manifestazioni letterarie, era in quegli anni sede di una Facolta di
Architettura molto aperta alle nuove problematiche: vi tennero corsi di semiotica
Umberto Eco, poi Lamberto Pignotti e Egidio Mucci. E proprio la semiotica,
intesa come scienza della comunicazione, ciog 1’attivita umana che & alla base di
ogni forma di socialita, avrebbe offerto un cospicuo supporto intellettuale per
dare forma razionale alle intuizioni degli artisti.

Il primo convegno degli artisti d’avanguardia, svoltosi il 24-26 maggio 1963 al
Forte Belvedere di Firenze, non a caso, prese il titolo di Arte e comunicazione; vi
parteciparono studiosi delle piu disparate provenienze: oltre al nucleo fondatore
del gruppo, composto da Eugenio Miccini, Luciano Ori, Lamberto Pignotti — ai
quali si aggiunsereo successivamente Lucia Marcucci e Ketty La Rocca —, erano
presenti critici letterari, come Gianni Scalia, critici d’arte, come Gillo Dorfles e
Cesare Vivaldi, semiologi, come Umberto Eco e Aldo Rossi, musicisti, come Giu-
- seppe Chiari e Roman Vlad, pittori, come Silvio Loffredo e Antonio Bueno. C’era
anche un gruppo rappresentativo del «verri», costituito da Luciano Anceschi,
Renato Barilli, Elio Pagliarani, ed era presente perfino uno studioso di patologia
della comunicazione come Agostino Pirella. Con queste parole, Pignotti spiegava
il senso del convegno ai lettori del quotidiano fiorentino «lLa Nazione»:

Per la prima volta la questione dell’avanguardia fu collegata alla teoria
della comunicazione, allo strutturalismo, all’indagine comparata sui model-
li di cultura. [...] Se il convegno del Gruppo 70 riusci a mettere a fuoco
alcuni interessanti temi di fondo relativi al rapporto tra avanguardia e
comunicazione non pervenne, né intendeva pervenire, a conclusioni di tipo
unitario. Anche perché esso, pill che la rappresentazione del raggruppa-
mento razionalistico e comunicativo in seno all’avanguardia volle risultare
una specie di fronte delle avanguardie, differenziato e contrapposto a tutti
quei gruppi culturali (spesso veri e propri gruppi di pressione culturale) che
in varia misura professavano un’arte tradizionale”.

Fu in quella occasione che gli artisti fiorentini si costituirono in gruppo, assu-
mendo il nome con il quale si sarebbero contraddistinti, un nome «che si richiama-
va appunto a un futuro non troppo avveniristico ma anzi alle porte»: il Gruppo 70.

Per ricostruire un circolo virtuoso tra la poesia e il pubblico contemporaneo, il
primo problema che gli artisti si posero fu quello di individuare e analizzare 1’u-
niverso culturale in cui si muoveva il destinatario. Ma ricostruire il codice cultu-
rale di una societa significa anche ricostruirne il codice linguistico, non tanto a
livello grammaticale di schema, quanto a livello di uso, dunque osservando prio-
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ritariamente il contesto storico nel quale il linguaggio viene impiegato, secondo
I’intuizione gia espressa da Pignotti nelle pagine di «Quartiere», secondo cui «la
nozione di letteratura tende a un rinnovamento pill per 1’incalzare dei processi
extraletterari che per I’effetto diretto di movimenti letterari»®.

A proposito di lingua e contesto storico, negli stessi anni riprendeva forza
quel dibattito che nei secoli passati ha avuto in Italia illustri protagonisti; si riac-
cendeva una “nuova questione della lingua™’, nella quale Pasolini e Pignotti
sostenevano tesi contrapposte: mentre il primo censurava il sopravvento di una
lingua egemonizzata dai processi culturali del cosiddetto triangolo industriale,
Pignotti riteneva che il fenomeno non andasse rifiutato ma guidato, funzionaliz-
zando questo linguaggio all’azione poetica. E naturale quindi che il vettore fon-
damentale della ricerca artistica del Gruppo 70 fosse quello dei linguaggi tecno-
logici. Al momento, si parlava di “poesia tecnologica”, come quella di Pignotti e
Miccini e di “pittura tecnologica”, come quella di Ori e Bueno. Cid che accomu-
nava queste due forme espressive, ancora per poco tempo separate, era il prelievo
dal loro contesto di sintagmi (verbali o visivi) di origine giornalistica, televisiva,
pubblicitaria, sportiva, e la loro collocazione in sede poetica o pittorica, in un
processo di decontestualizzazione e ricontestualizzazione che dava luogo alla
risemantizzazione dell’atto di parole.

Un altro punto di riferimento nei lavori del convegno fu il concetto di interar-
tisticita. L’impronta stilistica delle opere si poneva in un’area di confine tra i dif-
ferenti codici tradizionali, quello verbale e quello visivo innanzi tutto, ma anche
tra questi e il codice musicale, alla ricerca di un linguaggio che non si identificas-
se con nessuno di quelli gia esistenti ma che tendesse a crearsi un spazio autono-
mo nel quale tutti interagissero per una unica significazione. Si approdo per que-
sta via a eventi come Poesie e no, uno spettacolo assolutamente informale tenuto
nel 1964 al Gabinetto Vieusseux di Firenze, curato da Miccini e Pignotti che ne
erano anche gli attori, insieme a Lucia Marcucci e Antonio Bueno. Nello spetta-
colo, la lettura di poesie tecnologiche e la proiezione di diapositive di opere
visuali si alternavano a audizioni di musica leggera e classica, letture di quotidia-
ni, azioni pittoriche.

La prima mostra collettiva del Gruppe 70, alla Galleria Quadrante di Firenze
nel dicembre 1963, si intitolava significativamente Tecnologica: fu I’occasione per
la prima comparsa ufficiale di composizioni che assunsero il nome di “poesia visi-
va”, quella forma d’arte che divenne lo strumento privilegiato per 1’espressivita
del gruppo. D’altra parte, ’intento interartistico era ormai esplicito dato che, in
uesta stessa mostra, anche i musicisti Sylvano Bussotti e Giuseppe Chiari espo-
nevano spartiti musicali contaminati con pittura e poesia e i pittori Antonio Bueno,
Silvio Loffredo, Alberto Moretti si ponevano il problema del superamento della
Pop Art e del New Dada per una nuova arte verbovisiva. Proprio dalla prima,
infatti, sembrava scaturire lo stimolo a creare messaggi artistici assumendo icone
della contemporaneita. Ma un altro polo di confronto dialettico fu quello dell’arte
concettuale e concreta nell’ambito della quale si stavano sviluppando esperienze
significative anche in Italia; si trattava di superare quel tipo di realizzazioni in cui
la parola perdeva il proprio valore di segno bipolare significante/significato per
ridursi a puro significante dotato di una funzione iconica. Con la poesia visiva,
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invece, si cercava di strutturare un codice alternativo in cui tra segno iconico e
segno verbale esistesse un rapporto di complementarita ma anche di reciproca
autonomia. La riflessione riguardava quel territorio franco tra scrittura e pittura
del quale le avanguardie si appropriarono intuendone le possibilita espressive:
I"antologia Poesie visive, curata da Pignotti', raccolse esperienze sia del Gruppo
70, sia del Gruppo 63 rappresentato da Balestrini, Giuliani e Porta, sia di persona-
lita che testimoniavano I’esistenza di ricerche analoghe in aree geografiche diver-
se, come quella napoletana di «Linea Sud».

Il convegno successivo, tenutosi nel 1964, si intitolava Arte e tecnologia'': le
proposizioni-base che emergevano nella relazione introduttiva (quasi un manife-
sto) di Pignotti puntualizzavano una volta per tutte i termini entro cui si sarebbe
svolta anche la futura ricerca del Gruppo: il rapporto diretto tra operazione esteti-
ca e societa tecnologica di massa; 1’assunzione dei linguaggi tecnologici in fun-
zione demistificante; I’interdisciplinaritd e 1’interartisticita. Il programma era
denso ma ben congegnato: nella prima giornata, dopo le relazioni introduttive di
Pignotti e Miccini, ci furono quattro comunicazioni — di Gillo Dorfles, Maurizio
Kagel, Aldo Rossi, Umberto Eco — che nei due giorni successivi vennero discus-
se dai partecipanti; il tutto era intervallato da audizioni di musica d’avanguardia e
letture di testi poetici. Come & naturale, sulla relazione di Rossi, di argomento
specificatamente letterario, si concentrarono gli interessi di critici come Ance-
schi, Barilli e Angelo Guglielmi e di poeti come Balestrini, Giuliani, Pagliarani:
il che sottolineava le continue interazioni fra il Gruppo 70 e il Gruppo 63.

Il coinvolgimento diretto dello spettatore-destinatario e, in ultima analisi, il
suo scambio di ruolo con I’emittente del messaggio, & stato uno dei punti salienti
della ricerca del Gruppo: fatto, questo, confermato dalla diversa strutturazione
del terzo convegno, nel 1965, organizzato come una specie di manifestazione
permanente — le iniziative si articolavano nei mesi di maggio, giugno, luglio —
nella sede di due Gallerie d’Arte nel centro di Firenze. La dilatazione temporale e
la pid intima connessione col tessuto urbano della citta permisero al convegno di
prospettarsi come un dialogo aperto con la popolazione, non piu ristretto agli
addetti ai lavori come al Forte Belvedere, dove si erano svolti i due precedenti
convegni. Alla fine del 1965, sempre a Firenze, venne allestita la mostra Luna-
Park, “mostra-spettacolo” all’insegna della interartisticith: insieme ai quadri
esposti, ai “soprammobili” di Miccini, alle “poesie auditive” di Pignotti, venne
presentata 1’opera Preistoria contemporanea, in cui I’intervento dello spettatore
dava voce a cinque giganteschi personaggi, realizzati da Bueno, Moretti e Raf-
faele, per mezzo dei fumetti curati da Pignotti; le musiche erano di Bussotti e
Chiari; Loffredo partecipava con i suoi “film-collages”. :

Infine, un’altra importante iniziativa fu la fondazione da parte di Eugenio Mic-
cini della rivista di cultura contemporanea «Téchne»; la redazione, agli inizi costi-
tuita da Gianni Broi, Egidio Mucci e Pier Luigi Tazzi, venne in seguito allargata a
Gregorio Scalise e Lino Centi. Ne vennero pubblicati diciannove numeri tra il
1969 e il 1976; la veste tipografica, rigorosamente artigianale, era costituita da
pagine dattiloscritte sul solo recto che evocavano i famosi ciclostilati del *68. Mi
piace ricordarla con le parole di un attento osservatore della cultura fiorentina:
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«Techne», arrivata finora al numero 13, proviene dalla neoavanguardia
(Gruppo 70) e si € caratterizzata come un agile bollettino di informazione
nel campo della “comunicazione estetica” (poesia visiva e arti visive in
genere, controinformazione politico-culturale, teatro underground). Ripren-
dendo temi dada e surrealisti ha fatto un uso “ludico” e dissacrante dei lin-
guaggi dell’avanguardia allo scopo di ricostruire «1’unitd scissa dell’uo-
mo... di svegliare i sensi e I’immaginazione... di rivoluzionare 1’ordine dei
comportamenti». Alla rivista si affiancano i Quaderni (ne sono usciti finora
42) e, fino a poco tempo fa, un centro di documentazione. Essa ha 1’indub-
bio merito di informare puntualmente su tutto quanto si produce nel mondo
in questo campo, attraverso 1’inserimento nella rivista di volantini, manife-
sti, cataloghi di mostre, documenti, ecc.'?

4. La poesia visiva

La prima fase del Gruppo 70 appare oggi tutto sommato abbastanza unitaria non
soltanto nelle proposizioni programmatiche ma anche nelle direttrici stilistiche: 1’ac-
costamento arbitrario di materiali prelevati dai codici tecnologici si realizza infatti
nel cosiddetto “collage largo” che caratterizza la gran parte delle opere verbovisive.
D’altra parte, una sorta di collage, o meglio di “citazionismo”, viene praticato anche
nella poesia lineare — la “poesia tecnologica”, appunto — da quei componenti del
gruppo che non dimenticano le loro ascendenze letterarie; il parallelismo tra le due
operazioni € confermato anche da questa testimonianza di Adriano Spatola:

La nozione di collage largo si riallaccia a quella di una poesia tecnologica,
e cioe di una poesia “scritta nella lingua di oggi e nella lingua di tutti”, le
cui radici affondano nel terreno extraletterario delle comunicazioni di
massa. [...] Il poema-collage tecnologico usa stilemi verbali o visuali di

dominio pubblico, ma, come si & visto, con volonta distruttiva'®.

Al principio, nel collage largo prevale 1’accostamento-scontro di materiali
iconici e verbali tratti in prevalenza da quotidiani, rotocalchi e pubblicita; il codi-
ce verbale ¢ ancora dotato di notevole forza: sono opere che vanno lette, oltre che
guardate. Per esempio, la scritta «Un lusso per pochi» che compare sulla pubbli-
cita di un’automobile si lega contestualmente alla scritta «xLA LEGGE DEL
NAPALM», ritagliata dall’autore — Luciano Ori — e incollata sulla pagina e 1’ac-
costamento genera un effetto di tragica ironia'®. In Arte tecnologica', & quasi un
manifesto di poetica quello che Miccini affida al collage di ritagli di giornale
(«Seguite il progresso con IL NUOVO/ stile di oggi...»). Spesso, le opere dei
poeti visivi mettono I’accento su avvenimenti di attualitd che vengono investiti di
una forte carica polemica proprio grazie all’accostamento verbo-visivo: & il caso
di Ketty La Rocca'® che provoca un cortocircuito tra I’immagine di un soldato
americano e quella di due bambini vietnamiti in fuga dalle bombe, mediante la
scritta volutamente ambigua «BIANCO NAPALM>», incollata sull’immagine. In
una sua opera, Lamberto Pignotti'’ fa emergere 1’immagine di Fanfani ed evoca
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