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l’ARTE pOVERA

NoOTES pOUR UNE ETUudE
Carolyn. Christov-Bakargiev

Aucun autre mouvement de la
fin des années soixante ne fut
si profondément marqué par
des références a I'habitat et a
la domesticité que I’arte pove-
ra, qui témoigne d'un change-
ment paradigmatique dans la
pensée de I'espace : nourri
des expériences spatialistes
et matiéristes, I'arte povera
aspira a la rencontre entre
espace de I'ceuvre et espace
de la vie. Les habitats subjec-
tifs et provisoires, telle que la
tente, les interactions inté-
rieur/extérieur de Fabro, la

 vision non-architectonique et

organique des Igloos de Merz
dotérent les ceuvres

« pauvres » d'une dimension
résolument « habitable »,

LA mAaisoN de
'ARTE pOVERA

Dans un entretien avec Floriana Piqué, i
l'occasion de l'exposition rétrospective de
Ueeuvre de Marisa Merz qui s’est tenue en
1994 au Centre Pompidou & Paris, {'artiste
Piero Gilardi évoqua le milieu turinois du
milfeu des années soixante. Il y souligna parti-
culiérement l'importance qu'eut la maison de
Marisa, recouverte d’un réseau complexe, fTui-
de, multiforme de structures flexibies,
briliantes et organiques, qui pendaient du pla-
Jfond ou qui s’agrégeaient au sol. Cette maison
était un lieu de rencontre mais également la
métaphore d'une nouvelle attitude & ne pas
dissocier l'activité artistigue de la vie quoti-
dienne, voire méme domestique : « A cette
époque existait & Turin un groupe qui tra-
vaillait, en symbiose, a l'élaboration de nou-
velles théories et qui opérait de maniere trés
rigoureuse : le groupe de l'arte povera avec
Michelangeio Pistoleitto, Mario Merz, Gilberto

Zorio, Giovanni Anselmo, Gianni Piacentino et
Gian Enzo Sperone qui, en tant que galeriste,
participait @ ces moments de socialité et
d'échange qui, la plupart du temps, avaient
lieu chez Marisa elle-méme. 1l faut vraiment
dire “chez Marisa”, car il s'agissait bien de
“sa” maison. Certes, les ceuvres de Mario v
[iguraient en bonne place, mais la maison
était une projection de Marisa )
O\ » Lu référence au travail Plora Dleedi in Mariss e
quotidien, et en particulier aux ™t tes
Pompidos, p. 201
travaux fraditionnellement
féminins, tel que le tricot, était un v détourne-
ment de Uinstrument d'oppression de la condi-
tion féminine » qui se développait
conjointement & une nouvelle forme de subjec-
tivité et d'identification de Peeuvre d'art, non
plus pergue comme autonome, frontale, déra-
chée, expression intellectuelle de la recherche
formaliste et moderniste, mais appréhendée
plutdt comme champ implication totale de
lobservateur dans l'expérience subjective, pro-
cessuelle et phénoménologique du réel, dans le
libre flux de son écoulement provisoire. Dans



Lucia Fontana, « Ambients », 1959/60
Instaliation au Palazzo Grassi, Venise
Courtesy Fondazione Lucio Fontana, Milan. Photo : Paolo Monti

un texte de 1974, Marisa Merz elle-méme fera
allusion a cette volonté de ne pas disjoindre
l'espace de l'art de l'espace de la vie. « Lorsque
Béa était petite je restais @ la maison avec elle.
Je faisais alors des travaux avec des feuilles
d’aluminium. Je les découpais et les cousais
(les feuilles se plient d’elles-mémes, sans
contrainte, elles ont leurs propres possibilités
et limites). Tout cela imposait un certain ryth-
me, et prenait du temps, beaucoup de temps.
Donc Béatrice étair toute petite. Elle me
demandait des choses que je faisais. Tout était
sur le méme plan. Béa ef les choses que je cou-
sais, j'avais la méme disponibilité pour

tout @, » Il n'est pas inutile de @

se rappeler ici qu'it cette :$£$m::“
époque, non seulement les 1974, p. 5055
aeuvres, de facon paradigma-

tique, mais aussi les lieux d'exposition se
transformaient. En ltalie, ce fut précisément
avec la génération d'artistes de l'arte povera
que s'affirmérent des galeries telles que
Sperone a Turin et La Bertesca &t Genéve, qui
étaient déja situées dans des appartements
domestiques, eux-mémes dans des batiments d
usnge habitatif. Une des premiéres expositions
& prendre acte de cette nouvelle sensibilité sera
Justement Arte abitabile, avec des ceuvres de
Gilardi, Pistoletto et Piacentino, qui se tint ¢ la
galerte Sperone & Turin en juin-juillet 1966.
Pistoletto y exposa certains de ses Oggetti in
meno (Objets en moins) tels que Lampada a
mercurio (1965), Semisfere decorative (1965-
66), Scultura lignea (19635-66), qui avaient

déja été montrés, en plus grand nombre, dans
son atelier en janvier 1966 et qui auraient

| constitué son exposition personnelle & la gale-

rie La Bertesca & Génes en décembre 1966-jan-

| vier 1967, Ses Objets en moins sont

| formellement trés différents les uns des autres,
| et évoquent le mobilier quelconque d'une

|« maison » (tables, chaises, lit, salle de bain,

tablequx aux murs, etc.), mais les parcourir
n'est pas une expérience quelconque et suscite

 une Inquiétude spatio-temporelle, comme si
wl ['on (le spectateur-acteur) vivait la « maison »

au travers d’'une dimension différente, qui est
précisément celle du miroir dans la théorie de
Pistoletto. Les Objets ne sont pas anthropo-
morphes, parce qut'ils placent paradoxalement
I'homme au centre de U'ccuvre d’une maniére
active, et non pas contemplative, et que c'est
'expérience méme du spectateur, qui circule
entre les vbjets, qui devient le centre de
U'euvre. Parmi ces Objets, figure Casa a misu-
ra d'uomo (Maison & mesure d’homme, 1965-
66), en bois émaillé, de la hauteur d'un
homme (200 x 100 x 120 cm), expasée dans
'atelier de Uartiste en 1966 et ensuite au
Deposito d'Arte Presente ¢ Turin en 1968. Ce
n'est pas un objet « en plus », mais bien « en
maoins » : une libération, une évacuation de la
maison comme structure architectonique tradi-
tionnelle, fixe, stable et ordonnde.

La « maison idéale » que l'on retrouve ici et la
dans les eeuvres des artistes de l'arte povera est
anti-rationnaliste et anti-fonctionnaliste,
dépleyant des références i l'architecture primi-

Getullo Alviani, « Interrelazione speculare curva », 1965/67
Expaosition Lo spazio dell'immagine, Foligno
400 ¢ x 260 h om, aluminium, peinture blanche

tive et nomade, a la maison de la civilisation
agricole pré-moderne, ¢ Uarchitecture de la
Renaissance et celle baroque, ou encore, aux
utopies organico-architectoniques de Frank
Lloyd Wright ou de Buckminster Fuller. De
telles « maisons » sont actualisdes d partir de
1968 dans les Igloos de Mario Merz, ou dans
les Habitat de Luciano Fabro (In-Cubo date de
1966). On retrouve cette dimension de sculptu-
re anthropomorphique qui réinscrit 'lhomme
au centre de l'ceuvre de facon plus directe dans
les travaux d’Alighiero Boetti, ainsi dans
Panettone (1967) auquel Boetti avait donné la
forme d’une Stupa orientale, Zig-Zag (1966),
Scala (1966), Sedia (1966), ou encore, la carte
de Citta di Torino ot étaif indiqué l'emplace-
ment des maisons de ses amis de Uarte povera,
que lartiste réalisa a l'occasion de Uexposition
a la galerie De Foscherari & Bologne en 1968,
mais aussi dans les ceuvres de Jannis Kouneilis
(que l'on pense aux travaux ou sont présentés
des sommiers de lit, ou de la laine brute, ou des
[fenétres obturées par des pierres comme s'il
§'agissait d'un antique mur mycénien, efc.),
chez Gilberto Zorio (Sedia, 1966, Tenda,
1967), chez Emilio Prini, Pino Pascali
(Attrezzi agricoli, 1968), Giuseppe Penone
(Alpi Marittime : Crescendo innalzera la rete,
1968), Pier Paolo Calzolari (11 mio letto cosi
come deve essere, 1968), ainsi que dans les
ceuvres des ariistes qui ont pour un temps
adhéré q U'arte povera tels que Plero Gilardi (je
pense, par exemple, it Igloo, 1965, et @ I'v habi-
tebilité » des Tappetti natura, exposés a partir
de 1966), également Gianni Piacentino, Mario
Ceroli, Eliseo Mattiacci, Paolo Fcaro. La présen-
ce d'eeuvres « habitables » et de références & la
 maison » comme modéle de communication
communautaire est un des éléments caractéris-
tiques qui distingue ces expériences povéristes
i & dimension humaine » des recherches
contemporaines anti-formes, conceptuelles ou
celles du Land Art. Bien que dans Eccentric
Abstraction, terme forgé par Lucy Lippard
pour décrire les ceuvres de Eva Hesse et
d'autres, dans PAntiform de Bob Morris, et le
Land Art avec des figures telles que Robert

| Smithson, on trouve des attitudes proches des

recherches de 'arte povera, ainsi Pamplifica-

| tion de l'expérience artistique & travers le
| recours & des formes organiques et fluides, ou

bien ¢ des materiaux hétérogenes et naturels

g qui « captent » le flux énergétique de la vie, on

ne rencontre dans aucun autre groupe
d’artistes de la fin des années snixante une tel-



ration antérieure telle gue Carla Accard, l'un
des fondateurs du groupe Forma 1 en 1947
qui, aux environs de 1965, éprouvait la néces-
sité de créer un milieu (ambiente) transparent,
une « maison » pour ses signes peints et colo-
riés sur plastique qui évoquait les tentes des
Bédouins d’Arabie, symboles d’une vie plus
ouverte et en accord avec la nature, U'airet la
lumiére, ainsi Tenda (1965), Ambiente aran-
cio (1967) et Triplice Tenda (1971).

La « maison » comme édifice habité et lieu

M alternatif » de communion et de vie en famil-
& le, qui s’adapte aux exigences, mais aussi aux
songes et aux désirs de Uhomme, aux anti-
podes de l'anonyme construction rationnelle
de l'utopie fonctionnaliste (¢ laquelle, contrai-

Nanda Vigo, « Ambiente cronatipico », 1968
Installation au Palazzo delle Espostziont, Turin
200 x 200 x 200 cm, verre industriel, éclairage Mluorescent

Mariza Merz, 1967
Installation & la Galerie Sperona, Turin

le incidence des références a la maison/habi-
tat/tente. Gilberto Zorio, auteur d’ceuvres telles
que Senza titolo (Tenda), 1967 et Sedia, 1966,
dans lesquelles les tubes utilisés dans la
construction de charpentes de maisons ont ser-

rement aux prémisses, I'homme doit se plier
pour s'adapter), est a la base d'une ceuvre in
progress de Pier Paolo Calzolari, décrite dans
un texte sans titre publié dans le catalogue de

Jil, d’'une fougére, du chant du grillon, je vou-
drais donner ¢ savoir que j'aime ces choses
horizontales comme affirmation d'une nouvel-
le physiologie W, » L'artiste poursuit en imagi-

nant une exposition idéale, qui aurait la
farme d’une maison, et ressemblerait a la pré-
sentation de U'exposition de Sperone en 1969,

vi d I'élaboration de constructions provisoires avec des euvres telles que &wanma‘smm
ouvertes au flux de l'énergie vitale, se référe - Senza titolo (Malina), 2000 pyg caola, Dayattar
souvent d U'activité artistique comme vie noma- lunghi anni lontano da casa, Dy Cenale, Pedrinl,
di tl ux ranimés g b loartista, Un oot 1845
ique, comparant les ceuvres aux fei | [mpazza angelo artista, Un g s vory ( iartada
de campements : « Je ne vois pas de moments flauto dolce per farmi suona-  Catari: Epiphaniss o
de rupture dans mon travail, mais je vois et 1 re, et Il mio letto cosi come m:’: mmum ;: P
avance f travers le travail méme avec des mou- deve essere : « Aujourd’hui je  pume,Paris, 1094, p.90t
vements discontinus; il s'agit d'un agir et d'un 4 ne sais pas faire des travaux S0 Rl Charta

réfléchir qui tient compte de temps et d’impul-
sions tantdt trés brefs tantdt trés étendus, c'est

mais provoquer une rencontre
ou faire des actions g me

Turin, 1994, p. 23} a énumé-
réles diverses cuvres ux-
quelles il est fait référence

; : . : = . dans e tecte de Partiste :
une sorte d'exploration dans laquelie, parfois, sont utiles, c'est pourquoije o oraiegs
Je découvre avec stupeur les restes d’un de mes peux dire que j'imagine une  yapier" est 'un des Oogetii
anciens bivouacs... Il suffirait de ranimer le maison ot je pourrai vivre ﬁmd':::“rl;:m
feu ®. » Des problématiques similaires se ren- Abviani, « Gubo & t?;:" g';;lcﬂa";[:m d’une maniére élémentaire et ‘chasssmes i evien-
- X X cm T & =

contrent aussi dans le concept g’ﬁ e Galleria del Naviglio, Milan  Inventive. Oil je vivrai avec r;:ﬁd££:$
de vie nomadigue de Joseph.  Beairice Merzet Demys cing animaux albinos aux conme I loagire" revent
Beuys, dans certaines m&ﬁ - yeux rouges, ofl j'aurai trois Mok Fatrostes

; . - i ;
ceuyres/environnements de b cryptostrukturen au Stedelijkmuseum tours de glace obliques qui fon- g 4Enio

Bruce Nauman, ou encore dans certains tra-
vaux de Helio Oiticica qui, dans Uexposition a
la Whitechapel Gallery & Londres en 1969, créa
un lieu de sable et de tentes dans des petits
abris en bois et toile en tissu et/ou en plas-
tique, a parcourir de maniére sensorielle par e
spectateur, qui fait référence aux cabanes et
aux maisons d'architecture spontanée, provi-
soire et anarchique, et qui se donne presque
comme une transfiguration positive et poétique
de la pauvreté des favelas. Il n'est pas inutile
non pius de se rappeler une artiste de la géné-

d'Amsterdam en 1969, réédité successivement
sous le tifre Casaideale (maison idéale) et
ensuite La maison dans l'arte povera. ¥ sont
décrites, comme s'il était question de l'ameu-
blement de la maison idéale, les ceuvres de ses
amis artistes, sans qu'elles soient citées expli-
citement, comme dans un code communautai-
re quasi secret : « Je voudrais donner a savoir
que j'aime la balle de papier, Uigloo et les
chaussures de fil, la fougére et les chants du
grillon, j'aime la réalité, la fonction d’une
balle de papier, d'un igloo, des chaussures de

dront continuellement sur une

@lanni Golombo, « Campo praticabile », 1970
Installation au Studlo Marconl, Milan
Photo Yves Mulas



Pier Paolo Calzolari, « Le filtre 6t hienvenue A 'ange », 1086/67
Studio Bentivoglio

Pier Paolo Calzolarl, exirait de « La Casaideale », 1968
Galerie Marinucci-Russo, Turin, 1075

Marlo Ceroli, Casa Sistina, 1966 Pier Paolo Calzolar!, « Sans fitre », 1971 ‘ ,/ e
Gianni Piacentino, « Oggetto a leggio »

Eliseo Mattlacei, « Casa, casa & case», 1978
Palais des expositions, Rome

Eliseo Mattiacel, « Duomo-Donna », 1877 Eliseo Mattiacci, « Duomo-Donna », 1977



Michelangela Pistoletto, « Bagno », 1965/66

Pier Paolo Calzolari, « Scala, 2000 lunghi anni lontano da casa », 1968

Garla Accardi, « Ambiente Arancio », 1967

Courtesy galerie Zerynthia, Rome
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Gllberto Zario, « Sedia », 1966 Jannis Kounellis, « Lits », 1869 Pigro Gilardi, « Rotolo di sassi », 1867

200 % 100 % 70 ¢m Exposition ¢ 4 artistes italiens au-dela de la nature », Musée des Arts Décoratifs, Parls 200 x 600 cm, rdsine polvuréthane
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ligne de feu blanc... Une maison ot je trouve-
rai la réalité et U'entrée avec un paillasson et
un “auriculaire” en givre disant “Entre en folie
ange artiste”. J'aurai trois marches de neige
comprimée avec cing ou trois plumes roses de
ma Bienvenue a l'Ange, j'aurai un rideau i
double pan cousu avec bords et espaces... »
Au-leld de Uévocation et de allégorie, dans le
sillage d’une praxis de l'art comme sublime,
presque aveuglante, épiphanie avec des réfé-
rences qui vont de la Bible aux textes de Paolo
Lomazzo, du baroque a Ualchimie, l'ceuvre de
Calzolari se confronte également avec la quoti-
dienneté domestique, ot la « maison » et la vie
qui s’y déroule (le tabac qui séche et embaume
Vair, le glagon qui rafraichit et qui, en fon-

Caria Accard, « Tenda v, 1965

Courtesy Zerynthia, Rome

dant, se répand dans U'environnement, etc.)
devient une métaphore idéale. Le lieu de Uart
est une « maison » et les ceuvres, vivantes, en
sont la « décoration », ainsi que Uindiquait
déji une ceuvre-environnement telle que 11 fil-
tro e benvenuto all'angelo (1967, Bologne).
Les contradictions et les désirs d’une société en
rapide, bien que tardive, industrialisation
apres la seconde guerre mondiale {ce n'est pas
un hasard si, mis @ part Rome, c¢’est précisé-
ment & Turin, la ville de FIAT, que miirirent la
plupart des artistes de l'arte povera), ot Uhéri-
tage et les liens avec une société rurale et arti-
sanale restaient encore trés forts, se retrouvent
dans les écrits de Pier Paolo Pasolini, aussi

Gilberto Zorio, « Tenda », 1967
170 x 120 x 120 cm

bien que dans la dimension « habitable » de
l'arte povera. A Rome, c’est le développement
rapide de Vindustrie télévisuelle et cinémato-
graphique, dans une ville sans frontiéres entre
l'urbain et le rural, qui est larriére-plan du
développement de U'ceuvre de Pino Pascali

.. (mort prématurément dans un accident de

mom en 1968), imprégnée de références a une

- domesticité rurate et primitive perdue, nourrie

d’un rapport encore direct, et non médiatisé
par la civilisation technologique, avec les
cvcles et les éléments de la nature. Les der-
niéres qeuvres de Pascali, présentées monogra-
phiquement & la Biennale de Venise en 1968,
de la série Attrezzi agricoli, évoquent juste-
ment les instruments du travail & la cam-
pagne. Cependant les ceuvres de Pascali font
aussi appel & la nécessité de Uartifice et du
jeu, et développent une domesticité artificielle,
comme une scéne de thédtre. Du reste, ¢'est
précisément Uapproche de U'espace d'exposi-
tion comme « scene » thédtrale, empruntée & la
démarche expérimentale d’'un thédtre
 pauvre y de Grotowsky ou du Living Theatre,
ainsi que 'a fort justement signalé dans ses

_ premiers écrits Germano  ®

Bion iflérantes seront le
Celani (entre autres dans muwm

un article publié dans nauhé/auhentictAimaison de
IPArte pevera des recherches Lité-

Flash Art en novembre viwres uleronteppe A Farh-

1967 ainsi que dans le tecture domestiqus et se divelop-

catalogue de La Bertesca la P %mlsimés

g _ quatre-vingt 6n Europe, avec des
méme annde) qui permet  aisestols que Fory, Sehite,

lintégration de matériqux e Mucka etVercmysse, stqui

; e ih
 authentiques », tels que ::?;mr:::::nﬁp:n-

l laine et les lits dans les  mehnon pasa 'expérience phéno-

2 3 3 ménale et processuelle da leur
installations archaiques et p— -
mythiques de Kounellis, eaniraire, & des concapts du deuil

Hisqu -Gi deviennent ®dpetedauthentité dars i
palsgd cazciae mondo oiles madbles elessignes

un nouvel alphabet de U'art s govorus s traoes dun st
dans lequel la vie elle- ﬁTmhﬂs:an Encore différent
méme est auoMatique- Lo Lo eSS

Ieftents dans ['art récent, aprés
ment signe et langage ®. 198, chez des aristes tels que
Dauid Hammons, Mona Hatoum au
‘Rirkrit Trravinya, qul abordeet un
probéme vital de survie dans un
moment cruots! & agression, de
parte d'identité et des confins du
Toi et de la commumanté, de irifa-
lisationdu monge,

De I’'enviRONNE-
MENT spATIAl

A la maison de
I’ARTE pOVERA

(PERCEPTION/EXPERIENCE)

Embléme de la recherche de nouvelles expé-
riences subjectives et empirigues, i dimension
i hutmaine », la « maison » de U'arte povera
témoigne d’un coté du développement des pré-
supposés spatialistes de Lucio Fontana, qui
ouvrent la voie & {'art interactif et environne-
mental (le premier Ambiente spaziale, fouf
obscur a travers la lumiére de Wood, fut élabo-
ré pour la galerie Il Naviglio de Milan en

1949, et reconstruit i l'occasion de Uexposi-
tion Lo Spazio dell'immagine qui se tint i
Foligno au cours de U'été 1967) ef, d'un autre
chité, signale également, ainsi que nous U'avons
déja dit, une prise de distance ¢ U'égard des
idéaux de Parchitecture moderniste et rationa-
liste, mais aussi vis-a-vis de la concordance
entre art, industrie et design que l'on retrouve
dans les environnements gestaltistes et « pro-
grammés » des recherches cinétiques dit début
des années soixante, eux-mémes dérivés en

Livio Marzot, « Ricognizioni  recipienti al salone Annunciat », 1969
Photo: Marzlo Marzot

ol i

Gianni-Emiliano Simonett], « Plramide », 1970
Tissu et tube métallique, 220 x 220 x 220 cm




rpose
JI_,«'\ maison dans
'arTe poveRA

partie de l'appréhension pré-
coce de U'environnement spa-
. tial chez Fontana ®, La
pensée sur le spatialisme de
Fontana, dont les origines
sont entre autres dans l'orga-
nicisme baroque, mais aussi
dans les diverses expériences
des premiéres avant-gardes,
ainsi celles de la « reconstruc-
tion futuriste de Uunivers » (le
Manifeste de Balla et Depero
date de 19135), est déji en ges-
tation dans le Manifesto
Blanco non signé par
Fontana, mais rédigé sous sa
direction & Buenos Aires en
1946 : v L'art continue d se
développer dans le sens du
mouvement [...] développé
dans le temps et dans U'espa-
ce. [...] L'esthétique du mouve-
ment organique remplace
'esthétique vide des formes
fixes. [...] Nous concevons la
synthése comme une somme
d’éléments physiques : cou-
leur, son, mouvement, temps,
espace, » (republié dans
G. Celant, L'inferno dell’arte
italiana, Costa & Nolan,
Genéve, p. 75-82), et se donne
comme pleinement organisé
dans des textes tels que le
Primo et le Secondo
Manifesto dello Spazialismo
(Milan, 1947, 1948). Ceci

(]

&1, ea fail, 'an parcourt les
numéros d la revee Dommus,
Mikan, de 18853 1867, an
Temargue dans les premiers
numeéras une prévalence des
articles surlart cinétique et
programmé, elnsi dans
I'arfiedn e Lara Viaca
Masini = Arte programmata «
(422, Janvier 1965) ou
dansle recensement
dexpositions felles que The
Responsive Eyeau Museum
of Modern Art de New York,
Movement, Kinet Sculpture
amd Painfiags & ta galerle
Hannover de Londres et
Mouvsment i chaz Denise
Reré & Parls, articles sur la
collaboration entre archi-
tectes et artistes, mais aussi
— gnce qal conceme ks
design el 'architocturs —
umg attention pour [a modu-
larité et la production Indus-
{rielle en série ou blen pour
s architectures évine-
ments comme The
Infarmation Macking, la
pavillon 1BM de Charles
Eames pour la Folre de Hew
York en 1965.
Progressivemat, la pensée
projetueie-modermists et
néo-constructiviste ss com-
promet avec la prissnce
d'esthétigues plus
=Quvertes » el w pagivres =
une séris d'articles de Pieme
Festany sur Fart de Christo,
4'Dldenburg, sar le Nouveau
Réalisme etles happerings,
alns! que sur Fluxus en
Allemagne (1966 : la
Germania 2l secondo anno
2670, Dosms, 0°347, avril
1856); un reportage sur la
Beat Generafian américaine
£t sur |2s voyages en Orlent
d'Ettore Sottsacs Jr.; des
arficios sir los formes:
d'architectures plus orga-
nigues et proviselres comme
celles de Haus-Rucker-God
Dilsseddort; des articles sur
Fartisanat populaira st
Farchilecture orientale &, 3
partir de janvicr 1967, le
recensement par Tommasa
Trinl d'expositions de Fabro,
Boett, Pistoletto, Gilardi,
Kounallis.

aura un impact important sur le développe-
ment de Uart en dehors du cadre bidimension-
nel, vers une dimension spatiale plus

G. Paolini, « fo Spazio », 1967

projet

i totale », dans les expériences paraliéles de
réduction au monochrome et d'ouverture i la
lumiére et aie mouvement du Groupe Zero
entre 1957 et 1959, dans la présentation de la
zone de sensibilité picturale immatérielle
d'Yves Klein, dans Uexposition d’Iris Clert &
Paris en 1958 intitulée La spécialisation de la
sensihbilité & I'état de matizre premiére en
sensibilité picturale stabilisée (le vide), otl
était exposé Uespace méme de la galerie vide,
ou encore dans le travail d'artistes tels que
Enrico Castellani et Piero Manzoni du groupe
Azimuth & Milan entre 1958 el 1960, mais
aussi dans les recherches qui s'inspireient des
courants constructivistes, néo-plasticistes et

« concrets » sur U'environnement cinétique et
interactif de groupes, tels que le GRAV, qui se
développaient petit @ petit i partir de 1960
(Morellet, Le Parc, etc.). Si, par conséguent, I
pensée et l'eeuvre de Fontana furent détermi-
nantes dans le développement du travail

i povériste » d'artistes tels que Fabro et
Paolini, elles furent aussi a l'origine de la nou-
velle impuision donnée a l'environnement
comme lieu de modification perceptive de
Uespace-lumiére qui, en Italie, se refrouva
dans les ceuvres de Getulio Alviani, Nanda
Vigo, Gianni Colombo, et d’autres. L'arte pove-
ra se positionna d'ailleurs contre la « scientifi-
cité » et ln complexité de cet art

environnemental 0, E‘ —
i . ' un 3
Une fois le constructivisme his- ,,m::m“.:
torique récupere par ces Maniglio de Milan, ot
; ... Fontanaexposerégultre-
artistes, les aspects anti-ratio- men deguis 1943, ontaussi
nalistes, barogues et organi-  abritédesexpositions dz
cistes de Fontana (d'ceuvres ~ SeioMiani LaPoenad
Bénes, aprés des exposi-
telles que Nature), furent tions de Fontana {peésents
négligés, alors que furent par  parNaisa Vgl Ortandin)

Castellani (présenté
contre développés ses concepts mmg:;,;:

d'interdépendance entre Battist), Mack ot Pieno pré-
. N0 sentés par Dorfis), paursult
hommes el choses dans Uespa- oo eeon
ce afin d'atteindre & un art de  «propostions snicturales
[o— id A astiues el snores s en
U'environnement lié it une 95 i
confiance dans 'idée de « pro- y palonio), eubien des
fet », dans les nouvelles théo-  ewostions persomelics
Avfznl Le Parc ot Vige.

ries de l'information, dans le
structuralisme & méme d'analyser et de propo-
ser des modéles de communication, dans les
mythes du space-age qui se mélaient souvent,
sans qu'ils en soient vraiment conscients, dans
leurs ceuvres (l'allunage eut lieu U'été 1969 et
toutes les anndes soixante sont imprégnées
d'un imaginaire collectif projeté dans lespace)
ainsi que dans le recours a de nouvelles tech-
nologies ou [umiéres artificielles. Dans les

Mario Geroll, « Centuccelli », 1967

L

Mario Geroli, « lo », 1969
Bois, feu, glace.
Performance & Spoletto, dans le Spolesphére de Buckminster Fuller

environnements d’Alviani, ]
ainsi Interrelazione speculare mi::l:;::::t
curva, présenté d'abord ala  ginoisGemano Caiant &
galerie Il Naviglio en 1965 et Toreasiondesonexposiien
s €155, se déclare opposé
reproposé lors de Uexposition  y isioniirsie perss
Lo Spazio dell' Immagine en  que seatimentze ot coneen-
1967, un espace parcouru de Emmm
lumiére diffuse est modulé par  cumrleseon lagueleil
la présence de sept semi- ::;:;mw
cylindres d'aluminium réflé- o colision sveclemande
chissants, tournants sur leur  t#lamacine: <M ibjets
dépassentle prodiéme de

axe, ol la perception est MOAU ygynation linstiment
lée par le parcours et le dépla-  mévanigue. Lamachinea

565 propres caraclérsfioues
cement du spectateur. Son qulsontvaiesprr -
langage est celui de la science  mmestuisedoment
optigue et perceptive, référencé

cornme modéle de fa sub-
" i stanes premiére de 'opérati-
au rapport art/industrie et

vité, Damg Ia machine, i n'y a

art/architecture ®, rin de dispersi oa de
.\ conczssif: som schime actif
Une exposition comme Lo répond latechnigue-fooo-
Spazio dell'Immagine a fan-forme qui st d'on
Foligno, au cours de Uété mﬁmr: i
1967, au confluent de ces consclencs de tauteee! per-
visions virtuellement opposdes " ssel
i i dans une syanie effective
de leettvre environnementale,  sesses moysss, ufini o
rassemblait soit des environne- ¥alioe, réussit compléter
saprogre acton.  Da «Sol
domande i Celant e Czrrani
o Alviani», 1963-64 1
At GellriaLa Polena,

Giénes, 1965,
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ments spatiaux tels que Ambiente bianco
d'Enrico Castelleni, soit des environnements
« programmes » de Getulio Alviani, Davide
Boriani, Gruppo MID, Gruppo N, Gianni
Colombo et Gabriele De Vecchi du Gruppa T,
soit encore des espaces de l'arte povera tels
que Ambiente (Pozzi) de Pistoletto, Il Tubo
d'Eliseo Mattiacci, Mare de Pino Puscali et Tn
Cubo de Fabro, ou encore, Gabbia de Mario
Ceroli. Ce fut Pistoletto qui critiqua explicite-
ment,  travers son ceuvre, une vision de 'art
qui demeurait « tridimensionnelle » pour
signaler comment la voie & parcourir était au
contraire l'ouverture de Uexpérience & la qua-

Luciano Fabro, = Allestimento teatrale,
(cubo di specchi) », 1967/75

triéme dimension : le temps, le processus, le
flux. L'arte povera ne nait donc pas d’un rejet
de l'art informel-expressionniste, ni d'un refus
du « tableau » (au contraire, la peinture matié-
riste, par exemple d'un Alberto Burri, sera
d’une grande importance pour le développe-
ment de la recherche sur les matériaux orga-
niques dans Uceuvre « pauvre »), mais plutot
dérive d'une réduction « pauvériste » des
recherches programmées, high-tech, e d'une
vision anarchico-contingente aux antipodes du
Pop Art froid, gui se donne cependant en syn-
tonie avec les expériences oldenburgiennes et
avec celles des artistes Nouveaux Réalistes
comme Christo.

L'attention se déplace vite, par conséquent, sur
I spécificité individuelle de chaque expérien-
ce cognitive, loin de l'enquéte sur la modula-
tion perceptive-optique, et apparait de maniére

claire mais tourmentée dans des euvres

w pauvres » telles que Orizzontale (1963) et Lo
Spazio de Giulio Paolini (cette derniére ceuvie
fut exposée & Génes dans la célébre exposition
Arte povera Im spazio & la galerie La Bertesca
en septembre 1967). Ces aeuvres qui ne sont
pus technologiquement sophistiquées accen-
tuent la simple expérience d'un intérieur. De
méme, Perimetro d’aria d'Emilio Prini confére
poids et réalité a expérience de l'espace et des
mouvements qui le traversent.

Les recherches de l'arte povera, de type envi-
ronnemental, se posent ainsi précisément aux
antipodes des prémisses d'expositions inter-

\nationales telles que The Responsive Eve

(1965/66) au Museum of Modern Art de New
York, a travers la récupération d'une dimen-

Blsion de développement de espace-temps,

d'ouverture a la mémoire culturelle et @ la

g mémoire individuelle, de liberté anarchigue,

d’expérience empirique et subjective, nu-deld

“de | 'expérience purement perceptive de

I1a poétique de la « maison », de 'habitabilité

quotidienne, subjective et provisoire, dégugée

vis de la vision moderniste qui se donne
comme paraliéle aux théses sur U'expérience
empirigue de U'individu et sur la subjectivité
diffuse de I'homme multidimensionnel chez
des penseurs comme Herbert Marcuse ou
Ronald Laing : « Une confortable, lisse, rai-
sonnable, démocratique non-liberté domine
dans la civilisation industriel @m S—
le avancée, signe de progrés  yassen 1967 parkinaud,
technigue », écrivait & ce pro- I:;:;mﬁﬂﬂf:"‘m:“
pos Herbert Marcuse dans Laing, 1967, estpublien
L'Homme unidimensionne] ®, ializon 1958

L’HAabitar de
Luciano Fabro

« Résoudre ce besoin qu’a eu l'homme quand,
peu aprés qu'il eut trouve refuge dans la caver-
ne pour échapper aux dangers, il voulut a un
certain moment se sentir bien dans cette caver-
ne, tout comme il se sentait bien auparavant
dans la nature, c'est alors que 'homme s'est
repacifié et que nous avons eu la civilisation
qui cherche et parvient & définir le milieu dans
lequel se repacifier 00, » {10

Le parcour's de Luciano Fabro Wi Feminnin

; avee Brun Cord in AE0L,
COMINEnce avee une série Tiome, °7, mars 1963,

Luciano Fabro, « In cubo », 1966
photos : Ricel

t’interventions minimes, appelées des « élabo-
rés », loin de la complexité des environne-
ments optico-cinétiques a la mode au milieu
des années soixante. Reprenant, au conltraire,
les prémisses contenues dans le premier spa-
tialisme de Fontana, et leur conférant la
dimension humaniste de l'expérience indivi-
duelle et du rapport ceuvre/observateur, per-
sonne/architecture, qui ne se rencontrait pas
st clairement dans le modernisme utopiste de
Vartiste italo-argentin, les ceuvres de Fabro
sont une activation de Uespace d travers la
relation qui s'instaure entre le spectateur et les
éléments réalisés au moyen de tubes méital-
ligues, de verre et de miroirs. Ces « élaborés »,
tels que Buco (1963), sont exposés d la galerie
Vismara de Milan en 1965 : « [Buco] est le pre-
mier résultat relatif & la compénétration de
deux espaces opposés : celui devant le miroir
et celui derriere. L'amplification, a un certain
point, de la partie du miroir n’e aucune valeur
formelle, mais sert seulement & équilibrer
l'espace qui se trouve au-deléds, qui participe
donc a la partie du cristal. Une fois le miroir
agrandi de la sorte, l'espace s’y rapportant en
vient ¢ étre jeté au-dela du cristal et l'on peut
en jouir comme au travers d'un trou », €crit



Luciano Fabro, « Goncetto spaziale d'aprés Watteau », 1971

Luciano Fabro, « Habitat, 1981 », 1994

Rotterdam, photo Laura Vecere

Luciano Fabro, « Habitat, 1981 », 1994 Luclano Fabro, « Habitat, 1881 » Luciana Fabro, « Hahitat di Aachen », 1983
Rotterdam, photo Laura Vecere Installation & Essen
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Fabro dans le catalogue de Uexposition. Dans
ce début en apparence si élémentaire, se mani-
feste pourtant en substance tout le travail ulté-
rieur de 't Habitat », ot est mise en jeu
Pexpérience de la relation entre un espace
externe et interne (In Cubo, 1966,
Allestimento teatrale, 1966/1975; les habi-
tats comme Habitat di Aachen, 1981, etc.),
entre un lieu ot se trouvent le spectateuy et un
atfre, au-dela d'une frontiére (Concetto
Spaziale di Trigon, 1967; Concetto Spaziale
d’aprés Watteau, 1971).

Cette récupération du pragmatisme et de
Uexpérience comme processus (Dewey) 1) est
explicitée par Fabro par la formule « [Ma] cer-
titude : [mon] sens pour [mon] action », signée
« ¢'élait Francesco Bacone », rédigée en 1963.
Le terme « habitat », utilisé

S I est inkéiressant de notar
explicitement par Fabro seile- o wnsie do
ment bien plus tard, ¢ partir  Diweyrevienta cetie
Tohi fodio Epoyus dans ifibrents
del ’Hd!.’lltat PAC realmf fx il i
l'occasion de son exposition  ains dansles éorits e

vétrospective & Milan en 1980 Sumno Lot dins ire

i povers, Mazzotta, Milan,
COMME UNE ¢ MAS0N » POUT g5 etdansPessal o
ses premiéres ceuvres, o Maritio Calvesi dans 2
, : catalogue du Teatro delle
mesure d’homme, évoque st allraLa
Uenvironnement et le lieu de  Tartanga, Rome, 1968,

vie d’espéces animales, ainsi

Luciano Fabro, « Nido », 1934

Luciano Fabro, « C'est a vie », 1986

Luciang Fabro, « Pavimento tautologia », 1967

qu'un déplacement du concept architecto-
nigue de la maison, comme édifice, {t l'expé-
rience réelle de 'édifice comme lieu de
Phabiter, a la relation quotidienne de la per-
sonne avec l'espace. Les choses, les formes et
la personne sont mises sur le méme plan. El
cette dimension ¥ habitable » de la maison,
comme réseau de relations quotidiennes entre
des personnes qui éprouvent une appartenan-
ce, dans lequel forme et expérience de la
forme se fondent dans la dimension du faire
et dans Uaction de s'occuper des choses, est
au départ de nombreux travaux de Fabro,
depuis Pavimento, exposé @ Uautomne 1967
dans Arte povera Im Spazio & la galerie La
Bertesca a Génes (« Dans une galerie d’art
assez modeste, qui fasse suffisamment
“appartement”, qui pouvait évoquer des situa-
tions familiéres au visiteur, j’ai nettoyé et fail
briller une portion de sol que j'ai ensuite
recouverte de journaux 02 ») jusqu’e C'est la
vie, en 1986 lors de Pexposition Chambres
d’amis & Gand. Fabro choisit ™

pour son intervention une :‘mmm
maison privée ofl habitait un  Eiwwd, 1975p. 108
enfant et y plaga une toile

blanche plus longue que la piéce ou la mai-
son, découpée suivant une ligne sinueuse et
apparemment dépourvue de sens, évoquant le
graphique de sa propre vie dessiné par le per-
sonnage Tristram Shandy dans le roman de
Lawrence Sterne. Si la critique « moderniste J,
ainsi celle de Michael Fried, éléve de Clement
Greenberg, individuait un élément de Uaulo-

‘inamie de 'eeuvre dans la distinction entre art

et artisanat, entre carving et modelling, l'art

! ‘-pauw'e de Fabro repropose au contraire la

valeur esthétique et éthique du faire pratique.

- ) Au sujet de Pavimento (1967), Fabro écrit :

| « Tellement de gens le font, les femmes de

A ménage le font : préserver, tenir au mieux une
| chose, comme je me souviens qu'on faisait

Ite le recouvraient, au moins le premier jour

avec des papiers, des journaux, des chif-
ons..., non par ostentation, mais comme fait
privé, afin que ne tombe pas dans le néant
cette chose qui cotite qu'est le travail 09, ) I
s'agit d'une vision paradoxa- ¥

lement révolutionnaire, au Ll

M regard de Uattitude avant-gar-

diste et moderniste de l'art : « Abattre un mir
veut dire annuler, avant méme l'idée de qui
Ua voulu, soit Ueffort, soit la pensée de qui l'a
construit avec ses propres mains : abattre des
Jjours de travail 19, » La premiére ceuvre de
Fabro ot I'on trouve la réalisa- ™
Inid, p. 105

tion d’un lieu complétement et
véritablement circonscrit, dans lequel pénéire
le spectateur/v jouisseur » et qui se voit, & son
tour, placé a Uintérieur de Uespace d'exposi-
tion, comme s’il s'agissait d’un redoublement
critique et donc mise en abyme du concept
d'v espace », est sans aucun doute In-Cubo,
exposé en janvier 1967 ¢ la galerie Nutizie de
Turin avec la présentation de Carla Lonzi, et
remontré au cours de 'été a l'exposition Lo
Spazio dell'immagine & Foligno. De petiie
dimension, & la mesure d’une personne
lorsque cellect étend ses bras pour s'orienter
et vérifier les confins de sa propre identité, ce
cube léger en toile est sans fenétre ni porte, et
doit étre soulevé pour que 'on puisse y entrer.
1l évoque la création de leur propre espace par
les enfants en bas dge a travers les boites
faites d’oreillers, de draps et de couvertures
entre les meubles de la maison. L'individu est
I'unité de mesure qui réalise l'architecture
premidre et élémentaire. 1l ouvre les bras,
touche les cOlés, se choisit une orientation
(devant/derriére/a droite/ gauche). Si l'on
veut profiter de Uceuvre, il faut « faire »
quelque chose, entrer activement en relation
avec elle, la soulever, accepter la rencontre. Le
rapport interne/externe n’est pas interrompu
par Uentrée dans Cubo mais, au contraire,
activé. « Il n'existe pas d'espace absalu, seule-
ment un espace en relation, un espace person-
nel, en ce qu'il est lié & une personne. Le plus
important est le mouvement de cette personne
dans l'espace, cet espace étant l'espace du
ciel, de tout le mouvement du ciel 19, »
Une interruption qui provoque  (15)
la communication est & la base e iede

. ’ Sanua, Fabro, Ravenns,
de Concetto Spaziale (TTigon,  gssag, 1963, p 72 Volraus-

1967) : lartiste @ réalis un ~ SMechiaraZev, < Luciano
Fato : atto non dintedetta

environnement composé de mai sasos, n it
detix pi¢ces qui comportent, 1 Rome, XU, 1403,
dans Uembrasure de la porte ™85



"La maison dans
I"'arte povera

Piero Gilardi, « Igloo =, 1964
200 x 200 x 120 cm, résines vinyliques et polyurdthanes
Photo Gilardi

qui les relie, un grand tableau entravant le pas-
sage et dont on ne voit que larriére. « Les deux
chambres sont spéculaires : dans la piéce qui
est li1 il n'y a rien d'autre que ce qui est ici,
cependant la fermeture du tableau suscite I
curiosité poitr une chose qui n’est pas curieuse.
S'il n'y avait pas eu le tableau, l'image au-deli
aurait été indifférente : Uinterruption de Uindif-
[férence provoque une certaine appréhension,
une certaine atltention 8, » Concetto Spaziale
d'aprés Watteau (1971), pré- 18 .

) Luciano Fabro in Do Sarne,
senté & Kunstzone @ Monaco, g om
lors des Rencontres
Internationales d’Art & Rome et & la Biennaie
de Paris en 1971, est une véritable tente de
camping. Tout autour sont disposés un Piede
d'aluminium, [Ttalia d’oro, et Corona di
Piombo. L'entrée de la tente est fermée par une
toile qui représente un paysage agreste, peut-
étre de Watteau. « L'image agreste, bucoligue,
est le miroir de ce qui est en dehors de la tente.
La tente la place dans un bois, sur le tableau
est représenté un bois, ce qui advient dehors est
raconté dedans . » A nouveau, comme dans
(Eon{;e{to Spaziale Trigon 67, fu]:mhmm
il s’agit d'un lieu oil le specta-
teur ne peut passer, le tableau empéche 'expé-
rience critique de cet espace qu’est Ueeuvre,
ainsi que 'équivalence entre spectateur et
ceuvre. Si l'iconographie, placée dans la tente,
devient précaire, la tente, au contraire, dispo-
sée dans lespace d'exposition plutdt que dans
un bois, n'est pas précaire : « Que fait Watteau
avec Fontana ? Ce sont les deux extrémes d'un
gouffre ouvert sur Uiconographie. Un tableau :
liconographie sur un passage de vide dans la

situation précaire d’une tente, je pouveis ne
pas Uappeler “Concept spatial” ? Ainsi, dans la
galerie, la tente n’avait pas l'air étranger
qu'avait le tableau dans la tente : U'éfut de pré-
carité était tout au désavantage de liconogra-
phie 18, » Allestimento (16}

o Luciana Fabro n Fabro
teatrale est la réalisation du  (zri1a53-1988 Turin,
projet Cubo di Specchi, de Umberto Allemani &,
1966/67, le 15 février 1975 01
au Bagno Borbonico de Pescara. Un acteur réck
te, enfermé dans un cube de miroirs, tandis que
les spectateurs sont assis & Uextérieur du cube,
lui aussi réfléchissant, et vivent l'expérience de
se regarder eux-mémes pendant qu'ils écoutent
l'acteur. La frontiére (intérieur/extérieur) de
l'espace de Ueeuvre s’y voit soulignée et, en
méme temps, mise en discussion, dans un
retournement paradoxal de In-Cubo.

La volonté de supprimer le sens de la fermetu-
re, de créer de l'espace, de faire un lieu dans
lequel le spectateur soit « bien » et disponible a
la communication, sans « effets spéciaux » et
sans lumitres ariificielles, se développe succes-
stvement dans l'intervention de Fabro sur le
contexte oti se reiicontrent les ceuvres et les
spectatewrs, « démocratiquement », sur le
méme plan, dans un habitat pour tous, gui est
ensuite lui-méme U'euvre, sans éfre la white
hox neutre et aseptisée du musée moderne.
Penelope, lors de la Biennale de Venise en
1972, est un habitat de fils de soie pure en
shantung sur les murs, placé autour des Piedi
en verre de Murano. Coreografie : Ambiente
delle Italie, & la galerie Steln de Turin en
1975, est un environnement constitué de rou-
leaux de papier, comme un tunnel & traverser
qui  héberge » toutes les Italie; Habitat PAC
date d’avril 1980; Habitat delle Erbe est mon-
tré  la galerie Stein de Turin en octobre 1980;
Habitat'62, & la galerie Pieroni de Rome en
1981, est un quadrillage de cadres dorés qui
enléve toute matérialité aux murs & travers
une appropriation artisanale de Uespace géo-
métrigue. Habitat Arcobaleno (di Essen) est
exposé au Museum Folkwang en 1981 ;
Habitat di Rotterdam, au Musée Boymans van
Beuningen de Roltterdam en novembre 1981 ;
enfin, Habitat di Aachen, @ la Neue Galerie de
Aachen en 1983, abrite des ceuvres de la série
des Gioielli et consiste en parols de papier,
sans contact avee le plafond et les murs, afin
de laisser passer lumiére et air & U'intérieur. De
méme, le récent Nido, installé en 1994 a Rost
au nord de la Norvége, est, en fin de compte,
lui aussi un habitat dans la nature.

la maisonN

QUi CROIT,

la maison

oui bouge

de Mario MEeRrz

Faire une exposition, pour Merz, ne signifie
pas exposer des ®euvres, mais construire, faire,
 penser » une maison qui soit un indice arché-
typique et architectonique de la coexistence de
'homme avee la nature, ef de lo perspective et
potentialité communautaire dans la société,
Dans le livre de Germano Celant, Arte povera,
paru en 1969, Merz se référe ¢ la maison
comme ¢ un lieu de personnes et non ¢ un élé-
ment architectonique : « Petites pensées pour
Celant : les verres brisés sont les violonistes,

iy 3 - ...‘5 -
ST
Pietro Gallina, = Refugio antitabbrica », 1969



168

les lances sont l'argane, les fagots ont un son
merveilleux, que veux-tu de plus, il faut certai-
nement croire que les rues et les maisons sont
pleines de gens (19, » g

Lgloo commence @ faire par- ::m:&w
tie de ses installations en

1968 : Igloo di Giap (réalisé en tubulaires de
[fer, sacs d'argile et écriture au néon qui relate
les pensées du Général Vietcong Giap : « Si
Pennemi se concenire il perd du terrain, s'il se
disperse, il perd de la force ») est exposé pour
la premiére fois a l'exposition Percorso @ la
galerie Arco di Rub & Rome (une exposition
organisée par Pistoletto au printemps 1968 et
qui constitua une rencontre importante entre
artistes romains et turinois). La méme année,
U'eeuvre est montrée au Deposito d’Arte
Presente ¢ Turin ainsi gqu'a Prospect’68 ¢ ia
Kunsthalle de Diisseldorf et en 1970, dans
Pexposition Conceptual Art, Land Art, Arte
povera organisée par Germano Celant & Turin.
Objet cache-toi (1968), exposé toufours au
Deposito d’Arte Presente en 1968, est réalisé
en tubulaires de fer, argile et écriture au néon
qui retranscrit des graffiti muraux de mai 68
Paris. Mai alzato pietra su pietra (1968, en
tubulaires de fer, petits pains de tissu et €critu-
re au néon), montré au Deposito ef a
Prospect’68, témoigne, méme au niveau du
titre de l'ceuvre, de la volonté anti-architecto-
nique de l'art de Merz, et est suivien 1969 par
Igloo réalisé en tubulaires de fer et stuc, et
recouvert de verres brisés, avec des fagots
émergeant de son centre. Igloo (1969) est

8

Wario Merz, « |ploo di Giap », 1968

;200 um, structure métalligue, argile, néon. Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

construit a coté d'une écriture murale « Che
fare? », lors de l'exposition personneile de
Meiz @ Rome a la galerie L'Attico et représenté
a Amsterdam en 1969, Interviewé par Richard
Koshalek a l'occasion de son exposition per-
sonnelle au Walker Art Center de Minneapolis
en 1972, ou il présente une version d'Igloo
Fibonacci en tubulaires de fer, pains de tissu,
fils de fer et nombreuses écritures en néon, d la
question : « Quelle est la raison pour la forme
de Uceuvre appelée Igloo ? », U'artiste répond,
se référant aux théories d’Einstein sur le calcul
des probabilités en physique spatiale : « Est-ce
une ligne courbe ou droite 7 1) @0,

L'igloo signale la présence @)

L'entretien a &té également
physique et mentale de la pblé Mmrms.
« maison » dans toute ceuvre  Londes, jin 1972, p.40.

d’urt, dont la croissance et la

prolifération sont indiquées explicitement ¢
partir de 1970 par la série exponentielle des
nomdbres de Fibonacci, dont chaque chiffre est
ln somme des deux précédents, en partant de
O+1=1, 1+1=2, 2+1=3, 3+2=5, efc. : le premier
Igloo Fibonacci, avec la série de nonbres des-
sinés sur les murs, est de 1970 et fut montré a
la palerie Konrad Fischer a Dilsseldorf. Depuis
1972, les Tavoll, avec leur zigzag fluide, inter-
[ferent avec Uigloo/maison et ajoutent
Veeuvre encore un autre élément de référence @
la domesticité.

L’igloo est traversé par d’autres dléments qui
sont pour le spectateur comme un paysage
parcourir. Dans l'exposition ¢ la Haus am
Lutzowplatz de Berlin en 1974, Merz procéda a

« 'addition de salles trop petites et séparées
qui se refoignirent en une seule grande salle...
Au fond d'un enchainement de trois piéces fut
construit un petit igloo recouvert de coques de
verre,; de son centre explosait une table trian-
gulaire qui croissait par honds et qui rejoignait
la piéce qui se trouvait du cété opposé. Vu
depuis Uextrémité large de la table, le petit
igloo de verre semblait un noyau d’espace
capable de s'étendre en contraste avec ['habita-
tion... A la fois Merz et Beuys imprégnent de
matérialisme et de socialisme la notion néo-

_ platonicienne du disegno qui, durant toute la

| Renaissance, fit compris comme image idéale

~ et somne spirituelle des expériences empi-
rigues. Cet humanisme considére le monde
entier avec ses composantes de pouvoir poli-
tigue, industriel et scientifique... Par consé-
quent Merz a décidé de faire larchitecte ef de
faire la maison ¢ la mesure de sa réalité. La
maison doit s'insérer dans la réalité, L'artiste
Merz se contente de définir cette réalité de la
maison aujourd’hui nécessaire @), » L'igloo est
« la forme organique idéale », « une synthése,
une image complexe », il ¢ une dimension
mythique el cosmique, le @)
magnétisme de Uirradiation et m‘im‘;ﬂ‘:‘;
la capacité d’absorber traces, g p.5.
fragments, pensées. Il est

Charles Frazier, « Toy », 1966



Mario Merz, « Fibonacel Unit =, 1970
Structure métallique, arglle. Courtesy Archivio Mario Merz, Turin



Mario Merz, « lgloo Fibonacci», 1972

Structure métallique, verre

Installation au Walker Art Center, Minneapolis
Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

i Y
Mario Merz, « Hauf dem Tisch, der hinginskisst in das Herz des Iglu », 1974 Maria Merz, « Igloo »
Courtesy Archivio Mario Marz Documenta 5, 1972

Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

Mario Merz, =1 +1=2», 1971

Structure métallique, filet métallique, néon
Collection Deichtorhallen Hamburg
Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

Marlo Merz, « Dark Light, Light Dark », 1969

Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

Matlo Merz, « Iglog », 1969 Mario Merz, « Lo spazio & curvo o diritto », Berlin, 1973

Structure métallique, verre, mastic, filet métalligue, néon Structure métallique, caputchou, tissu, néon
Courtesy Archivio Mario Merz, Turin Courtesy Archivio Mario Merg, Turin



Maria Merz, « Architettura fondata dal tempo,

architetura sfondata dal tempo », 1977 Mario Merz, « Objet cache-toi», 1977
Structure métallique, piorre, verre, mastic Structure métallique, verre, néon
Courtesy Archivie Mario Merz, Turin Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

Mario Merz, « Igloo » Haus am Liitzowplatz, 1973 Mario Merz, « Lo spazio & curve o diritto », Rome, 1973

Structure métallique, filet métallique, goudron Structure métallique, verre
Courtesy Archivio Mario Merz, Turin Courtesy Archivio Mario Merg, Turin

Mario Merz, « Igloa », 1978
Structure métalligue, filet métallique, bois, cire, néon
Courtesy Archivio Marioc Merz, Turin

Mario Merz, « Evidenza di 987 », 1978

Structure métallique, verre, portiére d automaobile
Courtesy Archivio Mario Merz, Turin Mario Merz, « I the hoarfrost grips thy tent thou wilt give thanks when night is spent », 1978

Structure métallique, filet métallique, néon
Courtesy Archivio Marie Merz, Turin

Iario Merz, « Doppio igloo », 1979 Mario Merz, « Luoghi senza strada », 1979
Structure métallique, verre, argile, néon Courtesy Archivio Mario Merz, Turin
Courtesy Archivio Mario Merz, Turin



flexible, s’adapte aux différents lieux ot il est
exposé, apparait, disparait et réapparait,
transformé : avec un réseau métallique, avec le
néon, avec les morceaux d'étoffe, la cire, les
fruits, les fagots, les verres, les tables, les jour-
naux, les peintures. C'est une forme primaire,
c'est 'hémisphére visible de Uintersection entre
un globe & dimension humaine et le globe ter-
restre. Les matériaux qui constituent la structu-
re et la couverture varient continfiment,
accentuant le caractére provisoire de la
consiruction, & l'opposé de toute vision sta-
tique de l'architecture et plus proche au
contraire de la spirale complexe du baroque,
mais aussi de l'architecture primitive. En outre,
on n'entre pas i Uintérieur de lgloo, tout
comme dans {'Habitat de Fabro, mais celui-ci
est, et signale, le « centre » du lieu ou 'on se
trouve, tout comme la conjonction, éternelle-
ment provisoire, de la pensée et de la matiére,
qui est l'art pour Merz. La série de Fibonacci
croft en spirale dans ses travaux, comme la
maison-coquiliage de la limace : « Je fais une
spirale comme un coquillage vivant faisant LA
SPIRALE collé & un point quelconque d'un
écueil quelconque d'un immense récif! [...] Le
coquillage exprime la forme primordiale et la
lenteur primordiale, la virgule est la respira-
tion, la virgule dit qu'il faut respirer pour écri-
re, aussi pour dessiner il faut respirer @, y
Le ¢ centre » est par consé- 2

. Mario Morz, « Fur s
quent toujours égal : il n'Y @ pgnacsitians s in AA
pas de progrés linéaire, il n'y  Aktisnes der dvantgarde,
a pas de développement de TR -
ligloo, et Pon ne peut pas U'étudier a Paide de
critéres formels/madernistes, comme si ¢'était
un produit d'une v recherche » qui avance
dans le temps. C'est la croissance sans progrés
(« Devenir grand (croitre), voild la maison,
Jfaire la maison est tenir compte de la propor-
tion de croissance de la vie biologique »),
l'ajout constant de nouveaux igloos, avec des
matériaux parfois différents, parfois simi-
laires, mais avec le méme centre : « Recherche
du module pour procéder au tracé d’une spira-
le selon la série de Fibonacei... stabiliser le
centre du plan de la maison », €crit en fait
Merz dans un texte autographe lors de l'fnau-
guration du catalogue Fibonacci 1202 Mario
Merz 1970 (éd. Sperone, Turin, 1970).
Il s’agit d'une position trés éloignée de celle de
Varchitecture moderne, dans laquelle la mai-
son est l'autre face de I'usine : « Suivez les
rythmes temporels et spatiaux propres a la
société industrielle. C'est Uitlée de la “maison

Marlo Merz, « Iglac », Varsovie, 1981
Structure métallique, filet métallique, houteille
Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

Mario Merz,

«Hoarded centuries to pull up a mass of algae

and pearls », 1983

Structure métallique, filet métallique, soufre, néon
Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

Mario Merz, « Oscuro chiaro/chiarg oscuro », 1388
Structure métallique, verre, plomb, bambou, plerre,
chaussure, cire, néon

Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

Mario Merz, « La maison du jardinier », 1983/85
Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

comme machine”, le lieu de la reproduction
complémentaire a celle de la production
('usine). Un espace normé, réglé par un ordre
qui s'étend de maniére homogéne d tous les
lieux de l'habiter. Dans cette maison, les habi-
tants vivent — ou devraient vivre - selon des
modéles de vie codifiés et standardisés (), y
La maison de Merz, ouverte, f’mil.“mm_
fluide, multiple, qui se fait ef  vonges, in Architstirs dsl
se défait contintment, anar- ~ Wfidano Uy Ediore,
i i Naples, 1985, p. 151,

chigue, est donc aux antipodes

de la maison-rempart idéalisée par Kant : « La
maison, le domicile, est le seul rempart contre
Phorreur du néant; elle enclét dans ses murs
tout ce que 'humanité a patiemment recueilli
dans les siécles des sigcles... Sa liberté s'épa-
 nouit dans le stable, le renfermé, et non point
dans Uouvert et dans Uinfini... Le révolution-
naire, celul qui est sans feu ni lieu, donc sans
foi ni loi, condense en lui toute 'angoisse de
Verrance [...]. L'homne de nulle part est un
criminel en puissance @), y
Merz met en discussion juste- M

. Emmanue! Kant, cité par
ment la maison comme COTPS  pyiiggs hribs ol Gaorges

immobile autour duquel et Dby, Hitalredola viapri-
Vintérieur duquel les per- ::am:ﬂ.
sonnes doivent se déplacer:  198,p.224.

« Tu tournes autour des imai-
150ns ou les maisons tournent-elles autour de
| toi 7 » demande-t-il dans le catalogue de DAAD
& Berlin en mars 1974. Il poursuit : « Les mei-
sons sont-elles une somme d’espaces ou une
prolifération vivante ? » La pensée de Merz est
tournée vers la maison pré-moderne : « Dans le
paysage agricole, la cuisine, le jardin potager,
le champ et le marché sont des lieux en com-
munication. Ce sont des lfeux qui appartien-
| nent & la méme trame serrée. Celte trame qui,
enire hiérarchie et promiscuité, caractérise la
société pré-industrielle @), »
Mais la cuisine est séparée df.t sulmulmw.cl,n&
reste de Uhabitation bourgeoi-
se au cours du XVIIT siécle et disparait comme
théme de Uart (aprés les peintures minutieuses
de cuisine, comme celles de Brueghel I'Ancien,
Vermeer, efc.) pour réapparaiire avec les
ceuvres de Merz (l'igloo est associé a la convi-

vialité, ¢ la cire d’abeille, aux fruits, aux

tables oft I'on mange et reste ensemble) ainsi
que chez d'autres artistes tels que Gordon
Matta-Clark avec ses eeuvres « cuites ». Cette
vision anarchique se précise dans une ceuvre
\de 1969, non réalisée mais publiée comme
projet, une grande spirale qui « s'ouvre » et
ébranle la rigidité fonctionnaliste du Musée
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Maisor dans
larte povera

Haus Lange de Krefeld construit par Mies Van
der Rohe 8, ou dans un projet similaire, réali-
sé par 'artiste au Musée Pecci de Prato en
1990, et puise une de ses sources dans l'intérét

I n (%)
pour l'errance et la dimension e

de dérive psychogéographique s xetei, roporis-
de Uartiste situationniste il o enposition collec-

d'Alba, Pinot Gallizio, Gue  gemmimssmis
Merz connait vers 1960, « S NewYokeni30oflred
i ; i . Merz une oocasion d travad
physionomie politico-sociale, syidin i
son implaniation dans la vie,  madeFrankLioyd Wigh,
était ce qui prédominait, affir- tntaskrals e est
: «aetompagnée » parla sétie
me Merz. Ce n'était pas le Pro- e pmbres de Fbonsce)
duit qui prédominait... Ce qui  sostsperParlsle Merz,
it de U i g Pourreositon it
avait de l'importance pour Wi g g o vusiage-spins

était In pratique de vie que fii- 1 enfuiteexponentielle.
sait Uartiste selon le sens qu'il
lui donnait... Il a dil avoir des contacts avec les
Gitans (il en parlait toujours). Pour lui, les
hommes étaient un peu tous comme des
Gitans... et il s'était mis dans les conditions
d’un Gitan, dans la maniére  *#

Marko Merz, eatretin avec
de juaire l'artiste, plus que

Wirella Bandin!in Pinot
dans la vie pratique ©0,» Gallzio ¢l Labaratorio

Spavimentals o' Albe, Tarin,
Balleria Civica & Arte
Moderma, 1874, p. 27,

Conclusion

Si Parte povera poursuivit la tendance gui
consistait a tranformer de l'ceuvre en milieu
interactif, ce fut en se débarrassant de ses
connotations « scientistes ». Ce fut précisément
celte génération d’artistes qui récupéra la pos-
sibilité d'investir la rencontre entre ceuvre et
observateur (I'v interaction ») d'éléments de
mémoire personnelie et culturelle; de réfeé-
rences qui vont de Uhistoire de Uarchitecture et
de l'art & la culture domestigue traditionnelle.
Les artistes se sont posés de maniére i chaqgue
Jois différente la question de I'habitat : Fabro
la posa sur un niveau plus empirique et direc-
tement expérimental, réclamant une entrée,
une habitation effective de ses espaces ot ln
connaissance et les soins quotidiens sont inti-
mement liés. Au contraire, chez Merz, la mai-
son/igloo vit dans une dimension également
métaphorique, dans une référence continue o
un idéal naturel nomade. Le spectateur tourne
autour de ses maisons communaufaires, tout
comime ses maisons tournent autour du specta-
teur qui se voit, par conséquent, en méme
temps, d l'intérieur de la spirale/maison et au-

Mario Merz, « Inlnn di plllﬂ », Kassel, 1662
Structure métallique, pisrre
Courtesy Archivio Mario Merz, Turin

dehors & Uobserver comme s'll s'agissait d'un
coquillage qui garde jalousement son ceeur.
Ces deux modalités de construire l'ceuvre
demeurent cependant fondées sur Uidentité
entre expérience de {'ceuvre et expérience de la
vie, entre réalité et imagination. Dans cette
prophétie d’une sociélé esthétique, la maison
n'est pas le modéle d’habiter de
'architecte/urbaniste « moderne », mais un
lieu de vie; elle n’est pus le simulacre/modé-
le/jouet de la v petite maison » postmoderne,
mais une possibilité d'expérience authentique,
dans laquelle se rencontrent culture élitiste et
culture populaire,

Dans le courant des années soixante, et en
particulier dans un pays comme ['ltalie qui
porte sur ses épaules un héritage culturel
humaniste (qui devint baroque lorsqu’il s’est
ouvert & la complexité des phénoménes), un

tournant paradigmatique dans Uhistoire de la
pensée contemporaine se formula clairement :

© un modéle de connaissance affirmatif, plus

typique d’un agir traditionnellement entendu
| comme v mdle », et basé sur le moment
conclusif et ponctuel de la présentation de
l'ceuvre, ainsi que sur Uopposition frontale et
dialectique avec la pensée de son regardeur;
laissa place & un modéle de connaissance
basé sur le processus et l'intégration, plus
caractéristique d'un mode de penser

« féminin » et dont la « maison s, littéralement
et métaphoriquement, est l'embléme. Enfin, la
vision non-architectonigue de cette « maison »
contribua é U'émergence d’une culture écolo-
gique fondée sur la vision organique d’'une
adaptation continue de I'homme a son milieu,
d'un retour cyclique et naturel de ['énergie de
lentropie et vice versa. L'édification temporai-
re de la maison-tente, qui se donne comme
habitat provisoire, met en relation dynamique
Intérieur et extérieur, le « faire » ef le « défni-
re » du travail de chague jour ¢

Traduction de I'italien : Marie-Ange Brayer.

Mario Merz, « At Borders », 1983
Structure métalliue, filet métallique, cire, mastic, néon. Courtesy Archivio Mario Merz, Turin




