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La Provincia di Messing é liela

di promuovere l'esposizione

del pin recenie ciclo di lavori

del pittore Vincenzo Celi, in
collaborazione con il Comune

di Taormina che ospito la mostra
nella bella Chiesa del Carmine,

e nell’ambito delle manifestazioni
di Taormina Arte 89.

Lo seorso anno, questa
Amminigtrazione ebbe gid Uonore
di ingugurare l'attivita espositive
presso Lo Chiesa del Carmine,
Uimportante monumento storico
appena restaurato dalla locale
Sovriniendenza alle Belle Arti, con
uno significativa antologice di uno
det maggiori artisti contemporanei
stalioni, Giuseppe Santomaso.
Proseguendo una lunge trodizione
di indziative culturali, cut non é
mat mancalo un ampio e crescente
consenso non solo nazionole,
UAmministrazione provinciale
presenta oggt a Taormina la prima
rassegna pubblica della nuove
pitlura di uno dei pin attivi
artisti siciliond.

Con la suc opera ormat
trentennale, Vincenzo Celi
impersona un’esemplare
avveniura, modernamente
avanzata, di continuitd ¢ insieme
di rinnovamento del proprio
linguaggio. Come insegnano

it maesiri delle avanguardie

di questo secolo, per un artista
consapevole dei suoi valori non

c’é migliore coerenza, etica oltre
che estetica, di quelle messa alla
prova da periodiche innovazioni

delle forme che guet valors,

e le loro origint, configurano.

Noto nel 1936, e attivo dalla meta
degli anni Cingquania con
un'inizigle figurazione di realismo
esistenziale, Celi ha avuto il merito
di avere riaperto Uarte in Sicilia

— col proprio lavoro e quello

dei gruppt do lut antmaii —

allo spirito di ricerca

e di sperimentazione che

le neoavanguardie internazionali
andavano parallelomente
elaborando.

Dai primi gnni Sessanta allo meta
del decennio successivo, Uartisia
messinese ha formulato
autonomamente ung
personalissima trama di segni in
movimento, assembloggi oggettuali,
riporti fotografici e analisi
concettualt, spesso in sintonia

ma anche in opposizione con

le pint note correnti dell’epoca.
Tornato alla pittura all’inizio
degli amnt Otlanta, Celi ha opposto
alla mode transavanguardiste uno
nuove astrazione che la scena
internazionale avrebbe recuperato
solo in anni successivi.
Un'astrazione luministica

e gestuale — definita “magica”

da uno dei suoi critici piv attenti,
Lucio Barbere — che pin
recentemente ha maturato

una straordinarig ricchezza

di sfumature, e oggi costituisce

la proposta inedite di questa

suqe prima sortita in un'esposizione
pubblica.

Noi apprezziamo la nuova stagione

di felice creativiia di un artista
che, tra l'altro, lo scorso anno ha
JSirmato con uno dei suoi dipinti
il manifesto di Taormina Arte 88.
FE ¢t piace immaginare l'insieme
delle nostre attivitd di sostegno

al lavoro degli artisti siciliani,

ai “lavori in corso” di un’arie che
da tempo non é pin locale e non
ha confini, come un indispensabile
“museo aperto” che dirama

le conoscenze dell’arte d’oggi

¢ il relativo dibaiiito su tutio

1l mostro territorio.

Giuseppe Naro
Presidente dell’Amministrazione
Provinciale di Messina
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Tommaso Trini

L’immagine dell’evoluzione

Ariose energie scorrono nelle pitture
recenti di Celi. Prima di capirne la
natura, ne riconosco l'effetto: & la
fascinazione a prima vista. Astratta
ma non troppo, questa pittura é gene-
rosa animazione di colori e di segni, di
luci atmosferiche, di campi disegnati
dal colore, di grumi luminescenti. E
soprattutto suggerisce analogie, dun-
que immagini. Ma é anche una pittura
avida di noi, del nostro coinvolgimento:
le ho dato una semplice occhiata e mi
ha preso tutto lo sguardo. Solo con la
passione la si puo vedere.

L'opera di un artista acquista forza
ogni volta che si modifica con un salto
di qualita. Sara bene allora fare notare
agli spettatori che ne fossero ignari,
come Vincenzo Celi abbia maturato in
questi ultimi anni un’opera nuova ri-
spetto a quella iniziata nel 1958, come
pure a quella modificata nel 1965: voi
state osservando 'evoluzione di una
pittura che & tuttora in progresso.
Essa evolve in sé. Cosi come evolve
anche nei confronti delle forme stori-
che della pittura astratta. Guardate, le
superfici dei quadri di Celi sono luo-
ghi sospesi di transito per numerose
scene.

Li espande una mobilita ben visibile di
pochi colori accesi, inizialmente puri,
che intridono a coppie il verde col
giallo, o trascolorano in gradienti di
rosso, o annuvolano un’unica massa
nera da cul stingono raffinatissimi
grigi, mescolandosi in modo spurio via
via che diventano materia. La visione
gode facilmente l'interezza di tali mo-
vimenti che le parole purtroppo sono
inadeguate a deserivere. Dobbiamo ri-

correre ai concetti e alle immagini che
per analogia ci suggeriscono.

Una qualitd fondamentale della pittu-
ra di Celi risiede nella vitale indetermi-
natezza con cui essa trae origine
dall’azione del dipingere, dal gesto del
pittore, per propagarsi attraverso il
dipinto e lo sguardo nella contempla-
zione attiva dello spettatore; cid che
I'uno crea, I'altro deve ricrearlo. L'arte
di Celi fa pensare alla scienza del
divenire cara a Ilya Prigogine, lo scien-
ziato che guarda alle arti figurative e
plastiche. E in sintonia col progressivo
spostamento del sapere odierno dalle
sicurezze offerte dalle scienze fisiche,
che ricercano le leggi eterne della
natura, agli orientamenti globalizzanti
ma provvisori delle scienze biologiche,
che rivalutano il divenire invece
dell’essere, e suggeriscono ai cosmolo-
gi l'ipotesi che nell'universo “vivano”
infiniti universi assimilabili a organi-
smi viventi. C’é vita anche nelle forme
organiche disegnate direttamente da
Celi con olii trasparenti o tempere
liquide.

Alcuni cicli precedenti vibravano di
fitti segni colorati e neri. Un viluppo
piatto e decorativo riempiva le superfi-
ci. La visione era sostanzialmente esta-
tica: una vegetazione panica. Ricorda-
vano certo Impressionismo lirico
dell’Informale francese anni Cinquan-
ta. Poi, la macchia ha preso il soprav-
vento. Gonfie taches di colori volumi-
nosi e aree spaziose sono state mobi-
litate da una gestualita maestosa. Tali
campiture hanno fatto intravvedere, in
una dimensione terrestre, raramente
cosmica, visioni aeree di cieli e terre.

11



Nel 1988, il manifesto e gli enormi
cartelloni che il festival di Taormina
Arte ha tratto da questo ciclo di Celi,
esaltavano la sua geografia visionaria.
Adesso, I'azione si drammatizza. L'ul-
timo ciclo di pitture, esposte in questa
mostra, accoglie moti virulenti di for-
me germinali. Con un’ottica diversa,
Celi sembra rientrare nello spazio bio-
tico aperto nei primi anni Quaranta
dalle straordinarie figure biomorfe
esplose da Arshile Gorky, quando il
maestro americano raccordo I'automa-
tismo surrealista con il nascente
Espressionismo astratto. Ora, le figu-
re sono divenute nuclei di energia. Lo
spazio volge all’interiorita, la materia
si anima di accensioni. Alla luminosita
solare subentra spesso qualche lumi-
nescenza lunare, come di un corpo che
in penombra emana luce propria. Come
dirlo? Comincia il ciclo della vita.
Questa tensione maculata si connette
infine con I'avventura pittorica comin-
ciata da Vincenzo Celi nel 1958 nel
segno di un realismo esistenziale affi-
dato a figure simili a macchie con
tonalita diffuse, appunto, e gia sovver-
tito nel 1961 da impronte astrattizzanti
e gesti neodada che le anthropomor-
fies di Yves Klein andavano allora
diffondendo a Parigi e Milano, come
pure a Messina.

Nel corso del tempo, Enzo Celi ha
individuato e perfezionato alcune co-
stanti del suo linguaggio. Poiché la sua
attivitd abbracecia trent’anni di espe-
rienze evolute — mai fisse e soddisfat-
te, sempre mosse da un’intelligenza
mercuriale, talora pausate da silenzi
— le costanti della sua visione assumo-
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Bar “Jamaiea” di Milano, 1961
olio su carta, 70 x 100 em
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no il valore di una dedizione segreta e
tuttavia assoluta. La prima riguarda la
luce.

Nei colori di Celi, all'inizio tonali, chia-
roscurali, oggi trionfanti di luminosita,
le superfici hanno luce propria, le cose
emanano una luce connaturata. Nei
periodi di transizione, Celi ha pratica-
mente eliminato il colore. La seconda
costante riguarda il movimento. Mute-
vole per intima natura, tutta 'opera di
Celi & arabescata da figure sinuose e
linee ondulate che negli anni Sessanta
assurgono a una vera e propria costru-
zione di “movimenti”’, ancora oggi pro-
tratti nei colori liquidi. Tipico di Celi &
il movimento striato.

C’a poi un’altra caratteristica ricorren-
te, il gesto. Ma questo tratto riguarda
la personalita dell’artista pit che la
struttura della sua opera. Come perso-
na, Celi ha avuto gesti di orgoglio
intellettuale e manifesta un’attitudine
protagonista a dominare la scena quo-
tidiana con rilassata calma. I suoi gesti
asciutti echeggiano certamente nella
sua pittura, ma non la strutturano. Coi
suoi campi erratici, i segni nervosi, i
volumi implosivi, la pittura e l'altra
faccia di Celi, il suo doppio. Nelle
ultime serie di lavori la gestualita si e
resa piu evidente per il gran flusso
creativo che vi scorre, perd resta una
sorgente lontana, una gestualita nu-
minosa.

L'evidenza di alcune similarita e di
qualche differenza ha suggerito a Lu-
cio Barbera di vedere in Celi, molto
giustamente, “una sorta di Vedova
mediterraneo, un Vedova cioe senza
drammatici incubi ma piuttosto aperto
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sulla felicitd del vivere”, Tale corri-
spondenza & valida per i dipinti piu
distesi dell’artista messinese, allorché
trama su diversi piani I'effusione dei
graffiti. Altrove, il gesto di Celi mani-
festa piuttosto I'intenzione verticale e
dirompente del taglio di Fontana. La
sua tensione esplorativa é piu forte del
suo appagamento espressivo.

Abbandonata la figurazione di esordio,
dal 1965 il pittore cambia i suoi mezzi
e dunque lo stile, diventa anche sculto-
re e incisore, moltiplica i filoni di
ricerca con un’attitudine sperimentale
che dura sino alla fine degli anni
Settanta. Al tonalismo esistenziale, al-
la macchia informale, contrappone il
suo nuovo grafismo pennellato e via
via 'analisi concettuale dell'immagine
con riporti fotografici. L’acquisizione
piu fondata e duratura di questa molte-
plicita di interessi, Celi la ottiene dalla
serie dei Movimenti di linee striate.
Sono un vero atto costruttivo, costitui-
ranno d’ora in poi la visibile circolazio-
ne sanguigna del suo lavoro.

Certo, il principio di modificazione im-
plicito in questo movimento striato
dirama molto le modalita operative e
provoca qualche sbandamento. Dopo 1
gesti neodada del 1961, seguono tra il
1968 e il 1972 numerosi assemblaggi
quantitativi di oggetti che celebrano il
Nouveau Réalisme, una testa arcim-
boldesca ispirata all’ Art brut, un gesso
bucato in omaggio allo Spazialismo.
Citazioni, dunque, esercizi dell’intelli-
genza, aperture di dialogo: ma tutte
regolarmente identificate da quell'im-
print celiano che é la striatura di linee
parallele e fluenti. Essa configura ora

la scarificazione rituale di un volto, ora
I'impronta mentalmente digitale del
demiurgo sulla propria creazione; ma
ovunque situa ciascun oggetto in un
labirinto pili ampio.

(e differenza tra I'architettura linea-
re di Celi e I'uso ottico che del medesi-
mo movimento striato faceva allora,
poniamo, il percettivismo di Soto. Voi
conoscete il marchio della “pura lana
vergine”. Il suo autore, Franco Gri-
gnani, un artista percettivista, mi ha
raccontato la sua genesi. Stavano dun-
que a tavola —il designer Grignani e i
suoi committenti — quando il primo
ebbe un’idea, prese la forchetta dall’ar-
rosto, e su un tovagliolo di carta
triangold tre impronte della forchetta
bisunta. Cosi nacque questo celebre
simbolo di purezza, unto dalla folgo-
razione.

Al contrario, il grafismo poco emble-
matico di Celi ha introdotto nella sua
arte un movimento strutturale interno
e non percettivo, quello della figura
ordinata del labirinto. Soprattutto, ne
ha fatto un’arte in divenire che sfug-
ge a leggi rigide per trovare in sé la
propria autorevolezza, come oggi ben
si vede. Autorevole 'odierna pittura di
Celi lo &: sicura di sé e della sua
immagine, grintosa nell’esecuzione,
fascinosa per gli sguardi altrui.
Raramente un’opera ha saputo rigene-
rarsi dopo trent’anni con altrettanta
forza. Conosco il pittore da molto tem-
po e posso testimoniare che dipinge
solo per necessita interiore e con ur-
genza, non per abitudine: da cio, forse,
trae il coraggio di rinnovarsi. Altri-
menti ozia nello studio dove va ogni




Figura, 1963
china su carta, 50 x 35 cm
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giorno, o vi ospita mostre di giovani
artisti, oppure promuove con gli enti
locali di Messina esposizioni di maestri
italiani e stranieri. A lui si devono tre
o quattro edizioni della biennale Me-
diterranea.

Nella seconda parte degli anni Settan-
ta, Celi ha prodotto poco, ha avuto una
lunga pausa, qualche incertezza. La
Conceptual Art declinava senza vasti
rimpianti, I'Arte Povera aspettava di
essere riconosciuta a New York, stava
nascendo la Transavanguardia. Tali
forme d'arte gli erano estranee, le
poche posizioni di fondo che potevano
accomunarle e che lui poteva condivi-
dere, facevano gia parte del suo baga-
glio: il nomadismo linguistico, 'astra-
zione, la provvisorietd erano acquisite.
Consapevole del crescente primato
dell’arte nel modellare le idee e i
comportamenti sociali, Celi ha contri-
buito ad animare la scena artistica
come operatore culturale. Da sempre,
il silenzio di un artista fa parte del suo
lavoro. Oggi, l'artista idea mostre o
scrive per supplire alle mancanze della
critica, quando non per contendere allo
strapotere dei musei le decisioni
sull’arte da farsi.

Celi torna a dipingere con nuove idee
nel 1981 ed é subito chiaro che continua
il linguaggio dei “movimenti” nella
loro piu riposta coerenza: quella del
segno che prolifera. Dapprima copre la
superficie con un lento tramarsi di
segni piatti ma guizzanti. Dal 1985 a
oggi fa crescere in profondita e in
sospensione una stupefacente legge-
rezza di macchie, vibrazioni, macule
corpose, luminosita trasparenti, sem-
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pre piu veloci. A questo punto, libero
dal suo passato e svincolato dalle mode
contingenti, il lavoro di Celi si confron-
ta con la storia dell’Astrattismo.

Astratte continua

Incontrare il termine “astrattismo” é
oggi sempre pil raro. La stragrande
maggioranza dei testi critici lo ha
rimosso da molti anni, quasi nessuno
lo usa pili, neppure ora che si é ritorna-
tia produrre “astrazione” e a discuter-
ne. Per la straripante comunicazione
scritta, che una volta chiamavamo let-
teratura critica e che adesso consumia-
mo alla stregua di un giornalismo
sportivo, il “movimento astrattista”
equivale a un vecchio fossile.

Le acque del mare kandinskiano, mon-
drianeo, kupkiano e maleviciano, aper-
te circa ottant’anni fa dai Moseé del-
Pavanguardia aniconica, sembrano es-
sersi richiuse dietro di loro. L'eco delle
loro gesta risuona solo nei lavori e
negli scritti dei seguaci divenuti mae-
stri, negli interventi di Mario Nigro o
Emilio Vedova, nelle polemiche di Pie-
ro Dorazio. Silenzio invece tra le nuove
generazioni. E strano, tanto piu strano
se osserviamo i fatti recenti: 'odierna
produzione di pittura e scultura é
nuovamente e prevalentemente ani-
conica.

Dalla meta degli anni Ottanta, Enzo
Celi ha ripreso a distendersi nella sua
trionfante gestualita coloristica, che si
materializza in un’astrazione visiona-
ria sulla base di una forte concentra-
zione mentale e nervosa, di un’esecu-
zione veloce e rabdomantica, che a loro
volta presuppongono uno stato diricet-

tivita senza barriere autocritiche. Mol-
ti altri artisti pitt giovani, in quegli
stessi anni, attirano finalmente 'atten-
zione sui loro lavori “neoastratti” in
contrapposizione con la Transavan-
guardia internazionale, oppure esordi-
scono nella nuova astrazione.

E utile ricordare che il cammino di Celi
si discosta da quello degli esordienti.
Dopo un lungo periodo di scarsa produ-
zione, di volontario esilio dalle mostre
ma non dal dibattito culturale, Celi ha
rimboceato le maniche del suo passato,
proseguendo coerentemente la sua
maestria dei segni fino allora movi-
mentati con simmetrie e proporzioni
armoniche; ha guardato al linguaggio
dei graffiti urbani e alla comunicazione
sotterranea dei graffitisti di New York
via Bronx, traendone accensioni e
asimmetrie per i suoi gesti; e infine &
risalito dal luminismo atmosferico
dell’Espressionismo astratto a Gorky
e quindi a Kandinskij coniugando la
macchia col disegno.

La concomitante ripresa di una pittura
astratta da parte dei piu giovani in
Italia e negli Stati Uniti si & svolta
invece nell’ambito strutturalista del
NeoGeo derivato dalla Minimal Art.
Anche la prospettiva di una nuova
costruttivita appena abbozzata da Fili-
berto Menna con il gruppo dell’ Astra-
zione povera abbraccia tutt'altro oriz-
zonte; il nostro compianto critico ¢i ha
indicato nella continuita di un progetto
incompiuto 'eredita delle avanguardie
moderne, ma appunto come eredita da
reinvestire nella differenza epocale del
postmoderno, da completare con
I'esplorazione di una nuova storia




Movimento, 1964
riporto fotografico su tela
emulsionata, 100 x 70 em
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promessa. Il progetto di Menna aveva
un respiro storico e ideologico.
Evidentemente, se ci domandiamo per-
ché abbiamo rimosso l'idea dell’astrat-
tismo — sebbene si continui a praticarlo
in altre forme — dovremmo rispondere
che I'’Astrattismo, in quanto epopea
ideologica, in quanto nozione storica,
non ha piu diritto di menzione — al pari,
ad esempio, del marxismo—in questi
anni di caduta delle ideologie e di
svalutazione del senso storico. Ma non
e cosi, ¢’é dell’altro.

Nel corso di un’intervista, anni fa, lo
storico Ernst H. Gombrich espresse
I'opinione che il movimento moderno
dell’ Astrattismo era morto. Glielo fe-
cero dire col solito modo sbrigativo dei
reporter che incontrano Dio e lo inter-
rogano sui massimi sistemi: insomma,
I’Astrattismo era un ferro vecchio,
finito, chiuso. L'illustre direttore del
Warburg Institute di Londra, tempio
dell’iconologia, non figurava esatta-
mente come un esperto delle avan-
guardie, e si capiva che a quella dichia-
razione di morte era stato tirato per i
capelli. Tuttavia, fu illuminante.

Tale opinione operava gia diffusamen-
te nel mondo dell’arte, sebbene ine-
spressa. Basti oggi osservare le grandi
esposizioni tematiche come quelle del
Centre Pompidou, o quelle storiche
come le mostre sull’arte italiana di
Londra e di Venezia, per avere la
conferma che i bilanci e le revisioni di
un secolo, ormai avviate da questo
scorcio di fine millennio, non si attarda-
no piu a discriminare 1 linguaggi e i
valori in nome dell’ Astrattismo, e nep-
pure dell’astrazione. “Astratti” e figu-
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Movimenti, 1965
legno laceato, @ 50 ¢m

rativi uniti, espressionisti e concettuali
contrapposti, queste tenere famiglie
sono attraversate dall’autostrada delle
mitologie. La quantitad delle forme
d’arte si diversifica solo sul metro della
qualita, solo pochi artisti sono maestri
che restano, solo poche opere sono di
qualita. L’ Astrattismo? Ah si, era una
vecchia fabbrica, stava li, adesso ¢’é un
supermarket.

Voglio dire che quel che storicamente
definiamo l'arcipelago dell’Astratti-
smo € un luogo intellettuale di appas-
sionati attraversamenti—sia creativi,
sia critici —la cui vitalita presenta un
nuovo corso di cui dobbiamo compren-
dere il senso. Una delle funzioni della
ripresa astrattista ribadisce per certo
I'interdizione all'immagine sacrale e al
suo potere di simulacro.

E la lotta contro il racconto mitologico
che una parte delle neoavanguardie,
dal Neorealismo alla Pop Art, dal
dopo-Guernica alla Transavanguardia,
ha ripreso a orchestrare nella seconda
meta del secolo. E I'antica barra che
interdice di raffigurare I'innominabile
dio monoteista nell’'universo giudaico
e in quello islamico, oggi sbarrata sul
diritto di pochi artisti semidei e di
poche opere mitizzate a rappresentare
tutto il eampo unificato dell’arte. Un
fronte di opposizione contro le mitolo-
gie postmoderne e i feticci del mercato.
Voi che possedete i van Gogh e i
Picasso avete buon gioco nelle quota-
zioni record di asta; provateci con i
Mondrian e i Wols, I'immaginario col-
lettivo non ne capirebbe il sacro pluri-
miliardario. Da qui, la connotazione
belligerante della censura astrattista

che oggi contrasta le memorie irrigidi-
te in miti e favorisce l'eredita che
evolve; dire “aniconico” ha persino il
sapore di un disimpegno.

C'e poi un’altra funzione, quella di
liberarsi dall’autorita imposta dai mo-
delli avanguardisti. Si tratta, io credo,
della pit fresca attitudine di questa
terza fase dell’ Astrattismo contempo-
raneo, dopo l'iniziale fondazione clas-
sicheggiante e l'informale séguito
espressionista che stranamente regre-
di all’arcaico. Parlo della vitalita disini-
bita rispetto ai maestri e agli inevitabili
confronti che agita senza remore 'at-
tuale pittura di Enzo Celi.

Non ¢’é dubbio che la nuova stagione
gestuale dell’artista messinese cono-
sce la felicita della smemoratezza nei
riguardi di tutti quei riferimenti che
pure evoca — Vedova, Hartung, se vo-
gliamo Mathieu, ma soprattutto Arshi-
le Gorky — nella nostra mente. Si tratta
di rimandi pit letterari che visivi, di
ramificazioni scompaginate dalle zam-
pate della soggettivita dell’artista: mai
Celi ha lavorato in modo cosi disinibito
rispetto alle grammatiche “astratte” e
al lessico stesso del proprio passato. Se
consideriamo la provvisorieta, la sme-
moratezza, il “progetto dolce” (Bonito
Oliva) praticati da Cucchi e Clemente,
potremmo dedurne che anche la narei-
sistica disinibizione verso le regole
attuata dalla Transavanguardia abbia
influenzato la liberta di Celi.
L’Astrattismo storico aveva dovuto
imporre un principio d’autorita basato
su leggi per sostenere la costruzione
dei linguaggi della non-oggettivita,
non dimentichiamolo. Paradossalmen-
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te, la pil radicale trasgressione del
mondo delle figure & sopravvissuta e
gi & rinsaldata grazie all'ubbidienza a
leggi evolutive interne, senza referenti
esterni, in decenni di continue rotture
e in gintonia, d'altra parte, con le
reazioni conservatriei degli anni Venti.
Quell’autoritarismo a schemi composi-
tivi & scemato con I'Informale che ha
formalmente esaurito tutte le possibili
grammatiche tanto del segno quanto
del colore.

Sicché adesso le pitture come quelle di
Celi, cosi visibilmente aggressive e
insieme precarie nella combustione
delle loro energie, dove il nostro sguar-
do-ossigeno diventa un elemento indi-
spensabile dell’interazione tra il colo-
re-combustibile e la superficie-aria,
possono illuminare la propria autono-
mia senza doverne dare conto ai mae-
stri e alla storia. Questa pittura non ha
alcunché da citare, pud solo proliferare
entro universi contigni. “Astratto” o
“concreto” sono sinonimi di eveluzio-
ne nel sengo in ecui un cosmologo
intende 'evoluzione quando teorizza la
“nascita” e la “morte entropica” del
nogtro universo figico senza potervi
assistere.

La pittura di Celi & pilt avanzata con-
cettualmente di certo Neogeometri-
smo odierno che regredisce rispetto
alla geniale commistione di minima-
lismo & di processualitd, di strutture
primarie ora dure ora molli, di forme
geometriche e di forme organiche,
attuata da Donald Judd, Robert Morris
e Dan Flavin. Essa oltrepassa un con-
fine ancestrale — la divisione tra 1’ani-
mato e Vinanimato —il cui determini-

smo psicologico & pil difficile da supe-
rare di quello fisico.

Il lavoro di Celi & diginibito due volte:
come non sottosta all’autoritd del-
I’ Astrattismo storico, cosi disubbidisce
alla non-referenzialith di quello susei-
tando nello spettatore immagini di
gimilitudini e analogie.

A dire il vero, ¢id accadeva gia con la
semifigurazione di De Kooning, il lu-
minismo spazioso di Rothko e il dram-
matico conflitto tra macehia e figura
nell’opera di Pollock — non a caso tanto
rimemorati oggi da Celi. L'uno con la
carnalitd femminile, ’altro con la luce
del sublime, il terzo con la pioggia
cosmica sui disegni rituali Navajo, ci
offrivano tutti un passaggio nella real-
ta, il piacere di ‘“‘toccare” la pittura
mentalmente come fa chi “vede” la
musica mentre altri la eseguono.

I diaframmi si espandono, cadono. Nel-
le nature morte di Morandi, nelle sue
caraffe e bottiglie, siete autorizzati a
vedere un’agtrazione e a respirare le
essenze. Nelle sfere celesti del laicissi-
mo Rothko potete ogservare, secondo
il vostro credo, sia la gloria di Dio sia
la solitudine agnostica dell’individuo
che esiste. Sono finite le letture obbli-
gate, siete liberi di gioire e soffrire, il
quadro & vostro.

i recente un maestro seguace di Mon-
drian, Mario Nigro, veterano dell’ideo-
logia astrattista, haimpresso alla pittu-
ra rigorosa un'ulteriore svolta, tanto
pazza quanto oculata; tira i colori come
gli impressionisti, in una mesecola di
orizzonti che lui definisce Ritratti del-
la pittwra, quasi che il dipingere fosse
la figura di una ballerina di Degas.

Ritrovo la stessa ebbrezza fluida nella
liberissima sciabolatura di Celi, le cui
tele e carte ora fanno pensare a una
scena biologica, a interni di corpi uma-
ni, a paesaggi dell’energia, insomma &
natore con nembi e fulmini.

Come un plosma vivenie

In un’ottica pilt generale, linsieme
delle pitture eche Celi ha prodotto in
guesti ultimi cinque anni, reiterando la
medesima tipologia figurativa al fine
di modificarla ed espanderla, costitui-
sce un unico affresco che avvolge tutto
il mendo visibile o solo immaginabile
con I'ampio gesto di una insemine-
zione.

Non lasciatevi sedurre da questa o
quella gingola tela, potete abbracciare
tutto un orizzonte circolare, abbando-
natevi dunque a un brivido di onnipo-
tenza: ¢’& tempo per ritrovarsi piccoli
e in balia della vita. La pittura di Celi
tende modestamente a inocularsi sotto
Ia pelle della nostra immaginazione
come un ligquido animato. Ognigingola
carta dipinta & in sé sufficiente e
conclusa, tuttavia ha un valore parzia-
le, & il particolare di un disegno pil
vasto, di un rotolo infinito.

Guardare i quadri di Celi fa respirare
lo sguardo. Invece di scrutinare, misu-
rare, voler capire, il nostro sguardo
entra semplicemente in stimolazione,
respira in gintonia col movimento stria-
to di queste forme organiche, arabe-
scate da filamenti, flussi, chiazze, goc-
ce; e cosi continua per un po’ anche
quando guarda altrove.

Ciascuna tela & un grumo di gesti e
segni ininterrotti, seguitati nella tela
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accanto. Sicché l'opera pittorica di
Enzo Celi procede nell’ambiente espo-
sitivo e nel suo svolgimento temporale
con un’immagine dominante che — per
quanto variegata, modificabile e mol-
teplice nelle sue suggestioni- resta
un’immagine unitaria. Come ogni for-
ma di evoluzione che non ammette
vuoti o salti, questa pittura & un con-
tinuum, e la sua immagine un plasma.
Non si tratta pero di un processo
evolutivo che eventualmente concerne
le nostre nozioni di tempo e di spazio,
come solitamente si limita a dire la
critica d’arte. Entriamo qui nel novero
dei fondamentali dualismi che guidano
il pensiero umano. Non si tratta di un
continuum spaziale oppure tempora-
le, o le due cose insieme. La dualita
spazio-tempo é stata risolta dalla rela-
tivita e sta alle nostre spalle anche tra
le cose dell'arte.

Il continuum suggerito da Celi af-
fronta piuttosto la dualita animato-
inanimato con la quale separiamo, per
la verita con crescenti sospetti, quel
che vive a nostra somiglianza da cid
che non vive e dunque non & un
mistero. Le differenze tra il mondo
fisico inanimato e il mondo biologico
animato le lasciamo ovviamente alla
scienza. Ma, per restare nel nostro
ambito, le separazioni tra la vita e
Parte, tra il livello reale e il livello
simbolico del nostri linguaggi, queste
ci riguardano e ci inquietano. Ebbene,
la forte mobilita, sia pure virtuale e
non effettiva, che agita percettivamen-
te i grumi gestuali di Celi, raffigura la
materia animata.

Le sue macchie gassose di fondo recu-
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perano un momento epifanico della
luce. La “scrittura” di segni in primo
piano, i cerchi, le ellissi, i filamenti, le
impuntature della pennellata, i graffi,
I'arabesco sinuoso di linee continue, e
le pause che interrompono tanto grafi-
smo in un soprapensiero, configurano
'articolazione di un progetto, i diversi
piani di un disegno evolutivo, nonché
iloro germi invasori. Ai colori, al loro
vitalismo, materiato con olio e tem-
pera, tramato con tinte complementa-
ri, affidato ora alla classicita dei fonda-
mentali e ora al manierismo di acide
mescole cromatiche, I'artista assegna
la funzione di testimoniare a gradi sui
suoi propri sensi, i sentimenti, gli umo-
ri del momento.

La coalescenza cromatica € qui uno
stadio dell’indeterminazione, alleva il
buio e il chiaro, il piacere e il dolore, ma
appunto in quantita sospese, in emozio-
ni non pregiudicate dalle qualitd che
noi assegniamo alla felicita oppure alla
tragedia: la vita é certa, la gioia possi-
bile, il dramma si vedra. Sommato
tutto, I'immagine globale e continua
generata da Celi € analoga a quella
che ognuno di noi, con sfumature
diverse, puo costruirsi di un plasma
vivente.

Naturalmente, benché metaforica-
mente animate, queste superfici riflui-
scono li dove la pittura scompare,
nell’inanimato. Ma solo quando non le
guardiamo. Non é il caso, qui e ora.
Normalmente, l'identita di un oggetto
d’arte, coi suoi significati e i suoi
dettagli, si costituisce nella visione
diretta, nel campo degli sguardi; e,
sotto I'azione degli sguardi che mutano

con le generazioni di spettatori,
anch’essa si modifica nel tempo.

Non mi sorprenderei dunque se il
lavoro di Celi configurasse una terza
via tra le forme del vivente e le forme
cristalline dell'inanimato cui l'arte ci
ha abituati. Per intanto, esso ci rinvia
alla simbologia molto ramificata che le
nostre conoscenze piu lontane traggo-
no dagli elementi archetipi — I'aria, la
terra, I'acqua, il fuoco, e il piu ibrido
plasma — spesso a beneficio del nostro
silenzioso inconscio che non saprebbe
parlare altrimenti. E ci ricorda anche
i numerosi simboli che circolano tra i
diversiregni—animale, vegetale, mine-
rale — come pure tra 'immaginario e
il reale, se non riunendoli quantomeno
pareggiandoli.

A questo punto, tornerei a soffermar-
mi su un fenomeno linguistico che
interessa tanto Enzo Celi quanto mae-
stri pit autorevoli quali Burri e Rau-
schenberg, ai quali parrebbe azzardato
avvicinare 'artista messinese. Fatte le
pur debite e sostanziali differenze di
contenuti e di forme, questi e altri
artisti condividono nondimeno la stes-
sa capacita di appropriazione onnivo-
ra della comunicazione.

I’esempio pili recente e vistoso ci viene
dai fumetti graffiti con “bambini ra-
dianti”, figure umane ibridate con tele-
visori e macchine, nanerottoli iperses-
suati e altri mostri deliziosi, disegnati
fittamente con un’unica linea continua
da Keith Haring. Avviati nella subway
di New York, tra guerriglie di graffiti
e pitture illegali, i suoi disegni hanno
via via occupato le migliori gallerie, le
discoteche, 1 musei, 1 tessuti, il design,
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i libri, la moda e ogni comunicazione
visiva. Bravo e superattivo, Haring ha
perfezionato un coloratissimo conti-
nuum pittografico in grado di ricopri-
re tutta la pelle del mondo. Abile se-
guace di Andy Warhol, questo giovane
artista ha tratto dal maestro la duplice
lezione di eliminare ogni diaframma tra
I’arte colta e le immagini commerciali, e
di operare come una macchina.
Esistono perd altre lezioni magistrali,
meno ciniche e piu durature. L'appro-
priazione estensiva della realta iniziata
da Alberto Burri a meta degli anni
Cinquanta ha dato luogo a una lunga
serie di altissime trasfigurazioni dei
materiali in corpi e delle superfici in
carne. I sacchi prelevati dal disordine
della consunzione inferta al mondo
dalla storia sono stati rigenerati
nell’ordine strutturale del corpo uma-
no come pure nell’ordine morale delle
sue pulsioni e delle sue ferite. Sottopo-
ste al fuoco e dunque al dolore, le
plastiche di Burri hanno poi ricostruito
I'unitd dell’artificiale col naturale,
dell'imanimato con 'animato.

L’arte del nostro maggiore artista vi-
vente ha dunque assunto la pienezza
carnale di un corpo geloso, di cui
ciascun assemblaggio costituisce un
accrescimento e ogni ciclo rappresenta
'indivisibilita. Un corpo tanto oscuro
quanto armonico e neoplastico che — va
aggiunto - si stacca dalla vita monda-
na e tende al sacro. Nel lavoro di Celi
ritroviamo la stessa iterazione operati-
va, non pit materica bensi gestuale; e
nella sua pittura un flusso, una linfa,
solo apparentemente disordinati, che
possiamo considerare, per trasparen-
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za, un contraltare della costruzione di
natura biologica sublimata da Burri.
Alla centralith metafisica del corpo
umano nell’'umanesimo europeo,
I'avanguardia americana ha sostituito
il moto pervasivo dell'informazione,
dei messaggi, dei media. Robert Rau-
schenberg ha creato alla fine degli anni
Cinquanta l'immagine sintetica che
meglio corrisponde alle nostre perce-
zioni mentali e sensoriali dell’enorme
quantitd di informazioni eterodirette
che simultaneamente riceviamo “dal
vivo”. Le sue serigrafie pop hanno
assemblato dati e notizie dagli stereoti-
pi di tutte le cronache con I'immedia-
tezza di un sogno lucido e privo di
sbavature oniriche. I suoi environ-
ments tecnologici e le successive scul-
ture in cartone si sono liberate della
sfera dei messaggi per concentrarsi
sulle superfici, i veicoli, le ombre, i
colori delle risonanze interiori che I'ico-
nosfera informazionale provoca in
ogni singolo individuo.

Lo storico Leo Steinberg ha osservato
che Rauschenberg ha inaugurato -
dopo i quadri verticali che dal Rinasci-
mento in poi hanno stabilito la premi-
nenza della figura umana — una super-
ficie pittorica il cui piano orizzontale e
ricettivo & simile a un tavolo su cui un
progettista raccoglie alla rinfusa tutti
i dati necessari al suo lavoro; una
pittura d’assemblaggio che riproduce
la globalita delle trasmissioni “in
onda” e al contempo le trasfigura nella
storia o nel mito. Sperimentatore gene-
rosissimo di numerosi linguaggi e stru-
menti tecnici, Rauschenberg ha dun-
que realizzato un’opera che si pone

“nel gap tra l'arte e la vita” come un
testo immateriale e continuo delle loro
reciproche informazioni genetiche.
Questa tendenza contemporanea
dell’'oggetto d’arte a istituirsi in corpo,
cervello e pelle, in sostituzione dei
corrispondenti luoghi della realta che
ha prelevato e introiettato, scorre con-
sapevolmente o meno nel lavoro di
molti artisti. Enzo Celi va approprian-
dosi da sempre della natura, della sua
magnificenza e dello spirito animistico
di cui le genti locali la caricano: la sua
pittura & l'equivalente visibile delle
forze essenziali di quella natura.
L’opera di Celi ne accoglie il respiro,
la circolazione linfatica, e dunque
s’istituisce in plasma.

Come Rauschenberg rispetto ai dati
informativi accumulati dal cervello me-
diante i sensi, Celi accoglie I'intempe-
ranza caotica delle forze elementari
che I'ambiente naturale in cui ha for-
mato il suo immaginario—la Sicilia
orientale, lo Stretto marino, l'incom-
benza dell’Etna, 'ancestrale provviso-
rieta delle aree sismiche, il terremoto,
il magma — trasmette non troppo indi-
rettamente alla sua visione e ai suoi
materiali.

Anche Celi potrebbe dire, come Rau-
schenberg, che lavora nell'intervallo
tra I'arte e la vita. Senonché, in questa
distanza che si colma e si svuota
ciclicamente nei tempi storici non meno
di quanto avviene sotto i vulcani nel
tempo fisico, lui sommuove archetipi e
persino leggende. Affermare che le
connotazioni di acqua-luce-aria, che il
suo modo di dipingere concatena, ci
propongono una visione simile a quella



attraversata da un delfino o da Colape-
sce, un mitico eroe locale, non costitui-
rebbe una fantasticheria eccessiva.
L'utilita dei miti e degli archetipi consi-
ste nel coniugare al passato quell’origi-
naria unita di natura e umanita che in
effetti attende ancora di essere proget-
tata per il futuro.

Dunque, Celi dipinge su piu livelli.
Abbiamo osservato le loro analogie e
siamo entrati in una pittura globale, in
un’astrazione pre-verbale priva di
schemi, in un’immagine infinita assimi-
labile a un organismo vivente, tra
percezioni di tipo cinestetico. A tali
movimenti aggiungete il risvolto deco-

rativo che il colorismo graffito di Celi
certamente intrattiene. Dopotutto, un
dipinto e un oggetto ormai comune tra
molti altri oggetti e, se mobilia la
mente, puod benissimo arredareanchela
vostrastanza. Adesso, possiamo nuota-
re in tutta V'estensione dell’opera.

Qualcuno (non ricordo ora chi) ha de-
seritto il processo creativo come una
marcia a delfino. Vorrei avere inven-
tato io questa metafora giacché —ne
converrete — siadatta a meraviglia alla
nuova pittura di Celi. Un delfino, voi
lo conoscete bene: ha la grazia di un
semidio pantocratore. La sua marcia
alternata tra acqua e aria inanella

l'oscurita con la luce, l'origine con
I'evoluzione; la qual cosa non dev’esse-
re estranea alla permanenza delle
straordinarie facolta di intelligenza e
di percezione che distinguono questo
animale nettuniano, dotato d'immagi-
nazione. Similmente, colui che crea non
sta tutto per aria e men che mai tutto
per terra, bensi si muove tra la veglia
e il sogno, tra il reale e l'irreale, tra la
luce e il buio.

Sullo stretto di Messina, che ancora ha
memoria del leggendario Colapesce,
¢’e un artista che pare sedentario
rispetto ad altri pittori ma in realta
possiede una marcia a delfino in pin.
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Lucio Barbera

In principio era 'azione

“I Surrealisti avevano il lodevole pro-
posito di comunicare a tutti I’elemento
spirituale. Ma in un’epoca corrotta
come la nostra, cio poteva condurre
unicamente a una corruzione dell’arte.
Nella pittura migliore 'artista comuni-
ca l'elemento spirituale a se stesso”.
Sembra utile partire da questa rifles-
sione che Robert Motherwell scriveva
nel 1944 ne Il mondo del pittore
moderno, per accostarsi all’attuale
pittura di Vincenzo Celi che vive una
felice stagione scandita da “fasi” suc-
cessive, ma sarebbe dir meglio “tem-
pi”, il suo andamento, in questi ultimi
anni, offrendosi come svolgimento di
un complesso e unitario brano musi-
cale in cui singole note, toni, accordi e
arie, si richiamano e si compongono in
intricante intreccio.

Da quella frase del grande pittore
americano, che con Still e Tomlin si
colloeo in una posizione intermedia tra
I’ Astrattismo gestuale (o0 Action Paint-
ing come la chiamo Harold Rosenberg)
di Pollock, Kline e De Kooning e
I’Astrattismo cromatico di Rothko,
Newman e Reinhardt, si possono rica-
vare, infatti, alcuni spunti utili per
mettere a fuoco la pittura dell’artista
messinese che chiaramente a quel-
I'area culturale si richiama per una
personalissima rivisitazione in cui gli
elementi di attenzione, e quindi di
analogia, certamente presenti, non su-
perano per nulla quelli di distinzione e,
quindi, di differenza.

Un primo stimolo da utilizzare e I'ac-
cennato riferimento a un certo tipo di
Surrealismo, quello aniconico e segni-
co per intenderei, da cui Celi sembra

prendere le mosse e che si manifesta
in un automatismo che guida il gesto
pittorico. Questo si muove sulla super-
ficie celebrando la libertd e I'ebrezza
del dipingere e appare agitato da una
frenesia impulsiva che affonda le sue
radici probabilmente nell’inconscio, in
quella zona cioé sottratta al rigido
controllo della ragione e in cui ance-
strali memorie, individuali e collettive,
stimoli e desideri, profezie e sogni,
mecubi e angosce, dettano spiazzanti
movimenti.

Ma, se all’orizzonte é possibile rintrac-
ciare questo abbandono allo scatena-
mento automatico del gesto formativo
e cioé a un procedimento meccanico in
cui ciascun atto ne reclama, per conti-
guitd o per opposizione, un altro, e
evidente che con Celi si & ben lontani
dall’automatismo di pura marca sur-
realista: I'artista, infatti, non assiste
passivamente all'evento pittorico gui-
dato dalla mano, quasi sorprendendosi
del risultato stesso, ma, esplorando
I'inconscio, cerca di illuminare la co-
scienza, siecché emerge evidente anche
la volonta di razionalizzare la sensazio-
ne e, dunque, di risolvere, con vigile
attenzione, la struttura del dipinto.
In tal modo, accanto all’abbandono
automatico su cul viene esercitato il
minor controllo possibile (ma mai,
come si & visto, € una resa totale che
rende schiavi dell’inconscio) sicché an-
che gli accidenti fortuiti della pittura,
dai casuali spruzzi alle sgocciolature
causate da un passaggio troppo rapido
del pennello, vengono valorizzati e
utilizzati come lievito di spontaneita;
accanto, dunque, alla fede nell’incon-
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scio, sormonta il razionale controllo
che tuttavia I'artista spoglia da qual-
siasi eccesso, che diviene spesso gab-
bia formale: cosi nel dipinto, con la
volonta formativa, convive sempre uno
scarico di sorpresa, di tradimento, di
trasgressione.

Si assiste allora alla conciliazione tra
elementi contrastanti, al tentativo di
trovare un equilibrio tra cid che per sua
natura appare destinato alla distanza,
come il razionale e I'inconscio, il senti-
mento e lintelletto, la libertd e la
necessita, la struttura e il caos. Ma si
badi, 'armonia non avviene per con-
giunzione di tensioni che partono da
fronti opposti, né per accostamento di
poli differenti che, tali restando, scate-
nano un campo magnetico, ma (ed e
questo il fondamentale passo avanti
che Celi compie rispetto all'Espressio-
nismo astratto) per contaminazione,
sicché alla fine la pittura dell’artista
messinese, della lotta, non porta pit
segni, ma é piuttosto luogo di incontro
e di conciliazione tra I'intenzione men-
tale e la liberta del gesto.

Un altro segmento che della frase di
Motherwell si puo isolare & quello
relativo alla presenza di un “elemento
spirituale” che l'artista dovrebbe co-
municare non a tutti ma a se stesso.
Per questa via si chiarisce il senso
profondo della pittura di Celi e la sua
posizione in quel vasto panorama che
si suole oggi designare come Post-
Astrazione e in cui si muovono supini
plagiatori e stanchi ripetitori di forme
altrui cui va I'unico modesto merito, e
di tanto vanno scioccamente fieri, di
mettere l'altrui in bella forma, con
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precisione tecnica e senza sbavature,
ma anche senza anima.

Ebbene di fronte a questa schiera di
“sciocchi compresi” che nel sistema
attuale dell’arte hanno sostituito quelli
che una volta erano i “geni incompre-
s1”, Vincenzo Celi si presenta apparta-
to, come artista che non insegue la
moda, ma che alla pittura si rivolge per
quel “principio di necessita interiore”
teorizzato a suo tempo da Kandinskij.
Il suo operare artistico infatti, appare
mosso da una tensione spirituale che
si appunta soprattutto su un disegno
interno le cui voci sono date dalle
vibrazioni dell’anima e della coscienza
che nel suo intimo cerca chiarezza e
riparo; sono date dal suo osservare
attentamente la realtd che ha confuso
la verita e la menzogna e di fronte alla
quale la pittura va ricreando quel
mondo immaginario che solo oggi ap-
pare umanamente possibile.

In questo angolo di mondo che la
pittura ritaglia, I'artista versa la sua
esperienza totale diragione e diistinto,
1 suoi sogni, le sue sconfitte e le sue
limitate speranze che si allontanano
sempre pil verso I'incerto confine delle
utopie; versa il suo modo di vedere il
mondo e, attraverso questo sguardo,
nella pittura entra anche il mondo e la
natura: e, dunque un’esperienza esi-
stenziale che prende forma attraverso
il gesto e con sé porta non soltanto
I'armonia, I'ordine e la felice calma, ma
anche il caos, le angosce e i disordini.
E questo I'elemento spirituale che I'ar-
tista ha ripreso a comunicare a se
stesso dopo una lunga parentesi di
assenza e di silenzio che, come una

sorta di sipario, era su di lui calato,
come su di una scena teatrale interrot-
ta a meta, quando piu era cresciuta
'attesa di vedere e sapere.

Ma dietro quel sipario, come per orche-
stra prima del concerto, di recente si
sono avvertiti suoni, quel laborioso
“provare” che preannuncia lo squillo
dell’'accordo. E straordinariamente
squillante appare, ed &, nella sua visibi-
le inconsistenza che sa di luce e di aria,
di uno svagato fantasiare e di una
vitalissima energia, la sua pittura di
oggi, felice e innocente come un bambi-
no, misurata e colta come un vecchio
saggio. Pittura che, pur avendo I'arti-
sta alle spalle una lunga storia da
raccontare che, tuttavia, a parte alcu-
ne incursioni concettuali, intorno al
colore ha sempre ruotato, si pud con-
centrare, per genesi e formazione, in
questi ultimi anni, a partire dall’inizio
del 1985 quando Celi ha ripreso a
dipingere dopo essere stato troppo a
lungo in apnea di pittura.

E proprio come chi troppo a lungo ha
trattenuto il fiato, con la stessa divo-
rante ansia d’aria e di respiro Celi ha
ripreso il suo dialogo con la superficie,
usando l'olio con una carica gestuale
impetuosa e senza freni: era come se,
di fronte all’arida tela bianca, 'artista
andasse scaricando tutto il suo silen-
zio, quella infinitd di cose pensate e
non dette; quasi un violento e doleissi-
mo corpo a corpo che Celi ha ingaggia-
to con 'amica di un tempo, con lei, la
pittura, abbandonata ma mai tradita.
Era un miscuglio di amore e odio con
icolori e le forme, un di nuovo impadro-
nirsi del gesto del far pittura che

esplodeva con estrema tensione sulla
tela in un groviglio gestuale che, se
sotto certi aspetti poteva anche impa-
rentarsi con I’Action Painting, sotto
altri manifestava 'urgenza originaria
di un modernissimo graffitismo, come
di chi tutte insieme voglia dire, in una
sola volta, le infinite parole a lungo
taciute, ma ben note.

Nella prova d’orchestra che stava ini-
ziando, con la sua sapienza antica di
artista e con la furia di una ennesima
(ma quanto colta) “prima volta”, Celi
mise subito in azione i pezzi forti, gli
strumenti cioé di una pittura aggressi-
va e altisonante. Accorciando al massi-
mo la distanza con la pittura e affidan-
dosi a un gesto quasi spontaneo e
automatico, I'artista ando costruendo
grandi pareti colorate in cui il segno,
ripetuto quasi ossessivamente, creava
grovigli e foreste, si impennava in urli
furiosi o si addoleiva in sorprendenti
carezze. L'impianto pittorico era te-
nuto sempre ad alta tensione, come di
pittura fuori giri che, comunque, nel
suo esplodere sulla tela, manifestava
una rigida volonta formativa, sicché la
stessa “‘esplosione” appariva sapiente-
mente strutturata.

L’artista fece ricorso a un colore domi-
nante usato quasi allo stato puro e
steso con una sorta di ripetizione diffe-
rente dato che, se 'immagine appariva
sempre uguale, si avvertivano poi mini-
mi scarti spiazzanti, determinati dalla
intensivitd cromatica, dalla sua parti-
colare posizione e, infine, dalla mag-
giore o minore ampiezza del gesto.
Attorno a questa trama di gestualita
ritrovata, di un gesto che metteva in
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Celi nel suo studio, 1967 (sul
Jfondo: Principe di Galles, 1967,
tempera e collage, 70 x 100 em)
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scena la sua tensione, la pittura ando
costruendo il suo corpo, la sua carne
e la sua pelle, e furono altri colori,
spesso usati per contrapposizione pill
che per accordo, che fermentarono in
zone apparentemente marginali. L'im-
pressione, anzi per dir meglio 'astrat-
ta impressione, era quella del magma,
del labirinto, del percorso, della
traceia.

Qui, in questa pittura, in cui fondamen-
tale era il gesto del dipingere che da
solo, con la sua differente pressione
nella stesura, alterava la resa del
colore, erano avvertibili infiniti echi:
dalla furia di Appel, individuabile nel
gesto circolare come anche in alcune
incrostazioni materiche, agli esempi
classici dell’Espressionismo astratto
americano; ma qui soprattutto si anni-
dava, anzi spudoratamente si esibiva,
una pittura fiera di sé, che non riman-
dava a null’altro se non al proprio
statuto. E di vero statuto, in effetti, si
trattava, attento e coerente pur nella
trama dell’aggressiva gestualita, al-
I'impaginazione, alla distribuzione dei
pesi, alla variazione dei toni, all’acco-
stamento dei colori.

Cosi nell’evidente caos, sottolineato
anche da un moderato uso del drip-
ping che aumentava la sensazione di
abbandonata causalita, si inseriva un
principio di ordine: due tensioni contra-
stanti che —ed ecco il grande merito
dell’artista, la sua capacita di far convi-
vere la fremente sensazione della “pri-
ma volta”, con la distaccata indifferen-
za del “gesto automatico”, I'impulso e
la riflessione, piuttosto che rinnegarsi
o peggio annullarsi in una mortale




fissita — si alimentavano a vicenda at-
traverso un sottile gioco di richiami e
di rimandi. In tal modo, attraverso un
tal sottile equilibrio, la pittura si reg-
geva forte sulle proprie altissime im-
pennate e al tempo stesso fu capace di
mostrare l'acuto e il mormorio, lo
scatto e il cedimento, la furia e 'abban-
dono. Fu questo il sapiente “esordio”
di un pittore ritrovato; fu questo il
primo “tempo” di una “pittura ritrova-
ta” con tutta la sua bellezza e il suo
artificio, con la sua capacita di essere
realtd in 8é, presenza coinvolgente che,
nata da una dolcissima rabbia, da sola
poi suggeriva altri racconti. In questo
primo tempo l'artista chiaramente si
ricollegava all’Astrattismo gestuale e
manifestava la volonta di trasmettere,
attraverso l'opera, il bisogno di agire
con una diretta partecipazione fisica;
a Celi non interesso il prodotto in sé,
ma l'operazione del produrre, non il
risultato ma l'azione. Fu, la sua, una
pittura all-over che colmava tutta la
superficie: il dipinto non aveva pil un
centro e un margine e non indicava
alecuna direzione di lettura, ma piutto-
sto costringeva l'occhio a seguire il
percorso del caos, a perdersi in un
labirinto senza inizio e fine, privo di
una precisa traiettoria.

La pittura mostro cosi il suo volto
imprevisto e imprevedibile e divenne il
luogo di un evento, di un accadimento
che, bloccandola in uno spazio determi-
nato, eternizzava !'azione; lo stesso
gesto arrivando sulla tela e 1i deposi-
tandosi conservava in pieno la sua
carica di energia e, dunque, sotto lo
sguardo non si aveva il ricordo di

un’azione pittorica ma sempre la fre-
mente vitalita della pittura che, sot-
traendosi al tempo, diventava cosi eter-
na iniettando nella necessaria staticita
fisica del dipinto una straordinaria
dinamicita mentale,

Proprio attraverso questo varco aper-
to dalle “ragioni della pittura”, si insi-
nuavano le “ragioni dell’esistenza” e
sulla tela Celi ando scaricando il suo
estremo bisogno di liberta, la sua ansia
di un vivere senza infingimenti.

Poi, quasi come contrappeso, come
azionando, dell’orchestra, 1 violini, ven-
ne di li a poco una seconda stupenda
fase che diede vita alla mostra Vibra-
zioni: tra ricerca e poesia in cui venne
raccolto ed esposto un corpus di ac-
quarelli di raffinata liricitd. Il gesto
impetuoso, costretto ora anche dal
particolare mezzo utilizzato, apparve
quasi rappreso, solidificato nella sua
leggera inconsistenza: senza nulla per-
dere della sua carica istintiva esso
sembro dipanarsi secondo un rigido
controllo, che conferi ai percorsi men-
tali dei colori una cifra di razionale
andamento. I1 groviglio, che tale rima-
se, apparve perfettamente equilibrato,
organizzato in una struttura composi-
tiva in cui, una scrittura automatica
alla Tobey, produceva costruzioni rit-
miche secondo geometriche valenze
giocate sia sulla forma (ma, si direbbe
meglio, sull'informale) che sulla tenu-
ta e sulla quantita del colore.

Eeco 'aspetto della ‘“ricerca” che si
manifesta in uno straordinario uso
dell’acquarello, preciso, pulito, incredi-
bilmente sostenuto nei suoi colori d’ac-
qua e nel creare con essi raffinate

Vincenzo Celi mentre realizza
Movimenti (1965, china su carta,
100 x 70 em)

Celi accanto a un Autoritratto
del 1969 (xilografia, 50 x 35 cm)
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Le chiavi, 1969
assemblaggio in plastica fusa,
30 x 30 x 7 em
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sovrapposizioni che facevano pensare
a un’accurata incisione a piu stadi. In
pieno Celi manifesto la sua capacita
tecnica che, tuttavia, si fece umilmente
da parte per lasciar spazio alla sintesi
poetica di questi, dolcemente aggressi-
vi, fogli. Ed ecco irrompere una sorta
di poesia del moderno, della moderna
anima e del moderno tempo scandito da
non facilmente districabili grovigli:
cosi sulla carta si andd imprimendo
una sorta di radiografia del pensiero,
di “tracciato dell’anima’”, con 1 suoi
dubbi e le sue certezze, con tutta la
sua angoscia e la sua felicita, con la
sua costrizione e la sua invincibile
liberta.

Fu come se un poetico vento fosse
venuto a soffiare sulla precedente pit-
tura, I'anima delicata dell’acquarello
sulla solidita dell’olio; e il vento gonfio
quella strutturata avventura, la addol-
ci, la riscaldd, a volte la frantumo,
riducendola come un preciso e convinto
ragionamento all'improvviso messo in
crisi da un pizzico di fantasia. Ecco, fu
proprio questo il dolcissimo veleno che
Celi iniettd nella sua pittura, questa
lirica fantasia che nasceva da un deli-
cato bisogno di certezza, dalla richiesta
di comprensione, dalla umile confessio-
ne: e se prima era I'azione pittorica che
scatenava l'immaginazione, adesso era
proprio l'immaginazione a condurre
l'azione che venne cosi travolta dal
delicato soffio poetico di uno sguardo
che catturava i colori della natura, che
si metteva in sintonia con un ritmo pitt
grande. Furono questiilegni che Enzo
Celi mise ad ardere perché, bruciando-
li, ne venisse fuori il successivo fuoco;




Intervento, 1970
foto e tempera, 20 x 25 em



fuoco di pittura che appunto illumina
e riscalda.

Si assiste cosi al graduale passaggio
dall’Astrattismo gestuale all’Astratti-
smo cromatico e Celi, a poco a poco,
sembra avvicinarsi ai pittori del “cam-
po di colore”; passaggio, comunque,
che non accade per via di negazione,
ma piuttosto per accumulo, dato che
’artista messinese non ripudia Pollock
per Rothko, cosi come non li aveva mai
“sposati”’, ma piuttosto si pone in una
posizione intermedia, capace di colle-
gare il “campo ottico” allo “spazio
pittorico”: egli in sostanza passa sot-
tilmente dalla “pittura d’azione” al-
'“azione della pittura”. Cosi anche il
gesto subisce uno spostamento: non &
pin il vettore dell’azione ma, senza
nulla perdere della sua energia e della
sua fisicita, il relé di un colore che, se
appartiene unicamente alla pittura,
ora poeticamente porta con sé il ricor-
do del cielo, del mare, delle stagioni, di
un Mediterraneo lucido, innamorante,
catturato.

Dall’olio all'acquarello e poi alla tem-
pera: Enzo Celi pill che sperimentare
o ricercare ritrova i suoi alleati di un
tempo e con essi vive queste tre fasi
che lo hanno condotto prima a indagare
la pittura, poi se stesso e quindi a
guardare il mondo: a passare cioé da
un puro statuto pittorico alla radiogra-
fia del pensiero, alla pittura atmosfe-
rica.

In alcune di queste tempere il passag-
gio & perfettamente visibile, come in
quei lavori in cui un dominante segno
verde si dipana sul foglio con una
continuita solo a volte spezzata da
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successive e autonome riprese. Qui il
dialogo si svolge unicamente con un
vago color fucsia, con un rosa opaco e
con brevi tratti di verde marino; e
proprio di dialogo si tratta, dato che tra
le componenti del dipinto si stabilisce
una tale integrazione da non potersi
pit dire se & il segno verde che si
poggia e si svolge sul rosato fondo o
se, piuttosto, & questo che va di per sé
emergendo da una intricata atmosfera
che lo sovrasta. C'é gid in sostanza,
una strutturazione di spazio pittorico
che poi si arricchisce ulteriormente con
gli interventi di un giallo acceso, opera-
ti con semplice sgocciolatura e con
brevi segni nervosi, quasi casuali. Sia-
no ancora nel campo di un’astrazione
di tipo segnico e gestuale, dominata
dall'umana spontaneita e dalla pittori-
ca ragione.

Basta passare a un foglio successivo
per accorgersi che qualcosa sta mutan-
do: pur resistendo la dominante del
segno-gesto verde, quel che impropria-
mente e per comodita abbiamo chiama-
to “fondo” sembra come premere alle
spalle, dilatarsi, arricchirsi, cercare
nuovo spazio. Celi fa ricorso adesso a
colori di pura invenzione ottenuti con
mescolanze e filtrate sovrapposizioni;
colori che, tenuti come la tempera
comanda a uno stadio piu solido dell’ac-
quarello e piu liquido dell’olio, sono
ricchi di risonanze interne, di echi
profondi; colori soprattutto che, au-
mentando la loro presenza sul campo,
sembrano ora trattenuti da quel segno
verde, ma pronti a esplodere da un
momento all’altro. C’¢, insomma, un
gesto pittorico ancora lineare che con-

vive con le zone di pittura che ora
conoscono anche la terribile e solare
vitalita del giallo e la naufragante
profondita del blu. Un risultato analo-
go, ma con un diverso procedimento,
I'artista ottiene allargando il segno
dominante, passando cioé dalla grafia
alla macchia: in tal caso il segno da
scrittura nervosa diventa pacificata
zona cromatica che ora non viene piu
ospitata dal fondo ma, quasi rompendo
una sensazione di eminentia, i piutto-
sto sprofonda, omologandosi ad altri
gesti divenuti anch’essi zone.

Ecco, si sta celebrando la stupenda
vittoria del colore e si sta trascorrendo
da una pittura di azione a un’astrazio-
ne assolutamente lirica: al gesto nervo-
so subentra un respiro poetico e il
colore, rispettando sempre lo statuto
della pittura, con sé ora porta non solo
I'interno dell’artista (la sua emoziona-
ta coscienza e la sua aggrovigliata
ansia di chiarezza), ma anche una
sintesi dell’esterno, cioé le suggestioni
di una realtd naturale sospesa tra il
ricordo e il sogno, tra I'osservazione e
I'immaginazione.

Con grande coscienza e maturita, dun-
que, 'artista messinese mette a frutto,
con un linguaggio assolutamente per-
sonale che in qualche modo pud essere
accostato alle recenti prove di Toti
Scialoja, la lezione dell’Astrattismo
storico (egli & certamente convinto di
quanto John Graham scriveva nel 1937
in Sistema e dialettica dell’'arte e cioe
che “una rivoluzione & possibile soltan-
to in questioni e in campi in cui vi sia
una tradizione. Se non vi é tradizione,
non vi pud essere rivoluzione”), appro-




Verticalismo intuitivo, 1987
acrilico su tela, 180 x 200 cm
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dando a un’astrazione magica, stupen-
da nella sua pura consistenza di pittura
e anche capace di evocare ampi spazi,
illuminate distese; di evocare, al tutto,
una natura atmosferica fatta non di
cose ma di luce e di tempo. Sono
macchie e matasse di colore che si
raccolgono in un’apparente casualita,
imprevedibili accostamenti tenuti in
perfetta armonia, raffinate e preziose
velature, sovrapposizioni che danno la
sensazione di un respiro acquetato, di
un’ansia appagata, di un desiderio
conquistato.

Cid che Celi soprattutto ricerca, e
stupendamente trova, & la luce: una
luce ottenuta non attraverso i contra-
sti con le ombre ma aumentando I'in-
tensita del colore. Per questa via Celi,
se da una parte sembra tener presente
artisti come Gorky e Santomaso,
dall’altra in qualche modo si apparenta
alla lezione dei grandi coloristi venezia-
ni, ora calati in una accesa luminosita
tutta mediterranea. Il gesto pittorico
& divenuto disteso, tranquillo nella sua
fremente tensione; qua e 14 appaiono
ancora scarti di un non domato vitali-
smo segnico o sapienti piogge di colore
come distillato che un mago vada po-
sando con estrema maestria. Cosi il
colore, ricco di una sua luce interna,
illumina e riscalda: al respiro sereno
dell’artista corrisponde l'impressione
di uu respiro ampio della pittura; se
questa e la squillante voce che senza
pudore si manifesta, con essa convivo-
no, come silenziosi ma avvertibili echi,
le sensazioni di immense distese di
mare, di cieli assolati; i colori di
un’estate di cui la pittura rende persino

36

Vibrazioni, 1986
acquarello su carta, 70 x 50 cm




il calore o di improvvisi e suggestivi
notturni. E lui, adesso, il colore che
reclama la sua propria esistenza e che
va raccontando le suadenti storie di
pensieri e di una natura vista e pensata
a colori.

Pit di recente Celi, nei suoi ultimi
lavori, ha ridotto ulteriormente gli
strumenti della pittura, giocando su un
colore unico (¢ il giallo o il rosso, resi
nelle loro infinite vibrazioni) o facendo-
siprendere dalla magia di un annottato
nero. In questi fogli, che in qualche
modo fanno pensare anche a Kline, se
il gesto non fosse pitt morbido e meno
disperatamente drammatico, 'artista
messinese lascia che il bianco dello
sfondo penetri nell’area del nero in
primo piano, o al contrario; egli sovrap-
pone margine a margine, in modo da
unire le due superfici di colore in un
unico piano, conciliando le opposte
esigenze della pittura e della espressi-
vita pittorica. In questi dipinti, il con-
trasto drammatico che creano il bianco
e il nero e che si presta facilmente a
essere interpretato come la lotta mani-
chea tra le potenze della luce e quelle
delle tenebre, viene in un certo qual
modo attenuato dalla presenza dei vari
gradienti dei grigi.

L’artista in questa ulteriore fase che,
per qualche aspetto, sembra aver rice-
vuto qualche impulso dalla Quinta del
sordo del Goya nero, pare voler attra-
versare quella che Filiberto Menna ha
teorizzato come ‘“Astrazione povera”
intesa come “pratica della pittura che
punta sulla riduzione linguistica, che
volge le spalle alle apparenze fenome-
niche e, una volta abolita I'immagine

Vibrazioni, 1986
acquarello su carta, 70 x 50 cm
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