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LA SCULPTURE COMME EXTENSION

Grandes œuvres de Maria Cristina Carlini dans le vieux centre ville de Paris 

Par Luciano Caramel
“Fais en sorte que je [la sculpture] ne sois pas un objet, mais une extension; fais en sorte que je ne reste pas dans les trois dimensions, où se cache la mort”. Ce sont là deux des “commandements” laissés en 1945, à la veille de la disparition, par Arturo Martini, dans son célèbre livret La scultura lingua morta (La sculpture langue morte), dans le souhait d’une “renaissance” de la sculpture
. L’ouverture, le caractère relationnel contre la fermeture, l’isolement, la statue. L’extension, justement, contre l’objet.

Voilà des prévisions aigües et clairvoyantes, dans lesquelles le maître, qui à cette époque-là était tourmenté par les “impossibilités” de cette sculpture, dont il avait été le protagoniste pendant des décennies, entrevoyait ce que seule la sculpture pourrait sauver, bien que dans des mutations radicales, dans la crise imminente des statuts traditionnels des arts. En effet, ce concept d’extension assumera, avec des connotations bien sûr différentes de celles – liées à un contexte culturel différent -  postulées par Martini, un relief de plus en plus déterminant, au de-là de termes seulement environnementaux, dans des coordonnées topologiques amples et flexibles entraînant la globalité d’un espace entendu et fréquenté en tant que champ: celui supposé par les interventions à échelle urbaniste créés par Maria Cristina Carlini pour la réalité vivante du centre historique parisien, qui contraste directement avec un passé chargé de mémoires historiques,  culturelles et spécifiquement culturelles et artistiques, vécu dans le présent comme présent.
Les racines: la terre, l’eau, le feu, la main

Ces réalisations de la maturité de Mme Carlini sous-entendent un long itinéraire de rapprochement
 qui doit ici être proposé à nouveau pour approcher et comprendre de manière adéquate non seulement l’évolution  imaginative et formative, mais aussi l’affirmation ou la consolidation , en elle et avec elle, de la prédilection pour certains matériaux et techniques et même, à un certain moment, l’adoption de matières et, par conséquent, des procédures opérationnelles, jamais fréquentées auparavant, et même imprévisibles dans ces dernières œuvres fondamentales.

On ne peut pas, tout d’abord, s’empêcher de commencer par le “foudroiement”, que la sculptrice ne cesse jamais de souligner dans ses notes biographiques – produit par le travail de l’argile au tour au début des années soixante-dix à Palo Alto, en Californie, où en ce temps-là Maria Cristina vivait et où, pendant deux ans, elle étudie et s’exerce dans ce domaine de l’art céramique, avec lequel elle s’identifiera et qui restera le pivot fondamental même quand ses expériences se compliquerons. La terre, sa nature primaire, son rapport primordial avec l’homme, exalté par son pétrissage avec l’eau, par le travail pour lui donner une forme et, par conséquent, par le raffermissement au moyen du feu, de même que de l’eau et, justement, de la terre, un élément primaire. Non différemment – à sa manière – du tour à main, l’instrument et prothèse de l’artisan, avant même que de l’artiste, par fins qui, certes sont – initialement – pratiques, mais unis à la recherche d’une structure, fonctionnelle mais, avec le temps, de plus en plus charge d’attributs qui, dans leur utilité, ne s’y épuisent pas. D’ailleurs, déjà en ce temps-là, l’archaïsme de la matière et de son modelage ne sont pas vécues par Mme Carlini comme une régression intentionnelle dans le passé, dans le préhistorique. Rien d’idéologique dans son choix ni encore moins de “stylistique”, dans le sens d’une référence à des styles, justement, à des époques lointaines. En effet, son engagement se déroulait hors de la libération-fuite d’une crise, de valeurs et, donc, de civilisations, qui par contre, ont marqué l’art européenne pendant le passage entre le XIXème et le XXème siècle, y compris dans les avant-gardes historiques. Cela, avec des conséquences qui, certes, sont souvent très fertiles et qui ont contribué à la refondation même de l’art contemporain, dans la recherche, avant même que dans un style, d’une auroralité inédite. Et qui, sur d’autres versants – il suffit de penser aux “valeurs sauvages” du grand Dubuffet – ont incarné l’enregistrement de la “blessure” portée à la modernité par les deux guerres mondiales dans une réponse de conscience résolue dans un art “informel”, aussi appelé, avec forte efficacité, autre.

Ce registre d’application au travail des terres – étranger aussi à la reprise de la tradition sur un registre “archéologique”, de nouvelle lecture et proposition de catalogue “aseptique” des formes du passé, pensé non seulement en tant que passé, et donc, en définitive, comme quelque chose d’inerte – reste exclusif chez Maria Cristina, avant à Bruxelles, où l’artiste s’établit en 1975, et puis en Italie, où elle rentre en 1978, en rompant enfin, en 1983, le silence pour exposer ses œuvres ans la Forteresse d’Angera. En 1984, toujours désireuse de se perfectionner et de comparer sa technique avec les autres, Mme  Carlini se rend une fois encore aux États-Unis pour étudier, cette fois-ci au  Californian College of Arts and Crafts d’Oakland, près de Francisco. Elle rentre bientôt à Milan, où, dans son atelier situé Via Ciovasso, intitulé à “Le Terres” (“Les Terres”), elle présente, en 1985, une série de pièces de grand intérêt: des vases en grès émaillé ou couverts d’engobe, ou bien réalisés en ayant recours aux deux techniques , toujours naturellement à haute température, comme d’ailleurs ces autres récipients exécutés, par contre, en argile réfractaire émaillée; et, en outre, avec des plats irréguliers et des formes en cartouche, des plats en grès forgés au tour avec des marqueteries en terres diverses, à haute température, dans lesquels est évident le déclic dérivant d’une quinzaine d’années d’expériences, même à la suite à de nouvelles études en Californie qui, comme on peut lire dans un cahier-catalogue travaux
, “marquent un tournant dans ses recherches, en menant de plus en plus” l’artiste “à ne considérer que la terre en toutes ses couleurs et ses nuances”.

La présentation de ces travaux attire l'intérêt de la presse, qui s’arrête surtout sur l’“archaïsme”, en plus que sur la perfection technique, de vases et plats, mais saisit, également la nouveauté des céramiques plus libres et ouvertes dans lesquelles, avec l’esprit de l’escalier,  nous reconnaissons le départ du travail le plus mûr de l’artiste, porteurs de grands développements, jusque même aux œuvres actuellement exposées à Paris. Ainsi Luisa Espanet écrit à propos d’ “[...] Une forme nerveuse, semblable à celle d’une feuille froissée”; d’ “une autre plus fuyante tel un mouchoir ondoyant au vent”, en plus d’ “un vase entièrement  bigarré d’une incroyable couleur  mauve”
. Alors que  Riet cite l’artiste, qui “ dit: qu’y a-t-il de plus fragile et indestructible en même temps, de plus charmant d’un élément tel que la terre?” et invite donc à “ne plus considérer le vase de céramique que comme un récipient, mais surtout comme une manifestation artistique pour donner forme et vie à la terre”
.

Cet auspice est même avancé par rapport aux “énormes plats aux bords déformés”
 exposés dans l’atelier de la Via Ciovasso, qui avec les formes en cartouche (les uns et les autres exécutés à travers la rencontre caractérisant de matières différentes: en porcelaine avec ou sans insertions en grès, ou bien avec des coulées d’engobe ou avec des finissages en faïence ou en grès à deux couleurs) inaugurent une attitude opérationnelle nouvelle, qui ne mènera pas seulement Maria Cristina à un plus ample spectre de choix et, donc, d’objectifs, dans les modes formatives et dans leurs rapports avec l'invention, mais aussi à sortir de la céramique en tant que “genre” et des risques de ghettoïsation et appauvrissement qu’une elle classification peut entraîner. En effet, il y a des artistes de la céramique, ceux qui s’y consacre, ou s’y sont consacrés par un choix spécialiste et intentionnalité notamment de production dans le secteur des bibelots: surtout vases, tasses et plats, et encore carreaux décorées, lampes et autres, mais aussi des figurines ornementales, avec des fins instrumentaux, de fonctionnalité utilitaire et esthétique-décorative, parfois même exclusive. D’autre part, il y a aussi les artistes - sculpteurs, mais aussi les peintres – qui recouraient à la céramique pour les qualités des matières et des moyens de travail que celles-ci postulent lorsqu’on les considère particulièrement correspondant à leurs motivations, à leurs objectifs expressifs, et qui choisissent, donc, de travailler et cuire l’argile lorsqu’ils la considèrent indiquée pour obtenir ce qu’ils veulent sur le plan de la création libre. Comme j’intitulais une exposition à Rome en 1997 dans la Galerie Netta Vespignani
, il faudra alors parler de “céramique des artistes”. Pas différemment de ce qu’il faut faire pour le travail de ceux qui se consacrent surtout, et parfais aussi exclusivement, à la céramique, mais pour créer des sculptures, pas seulement des objets de tous les jours.

La ligne de partage, c’est, en somme, entre les sculpteurs proprement dits qui se servent de la céramique, ou aussi de la céramique, pour des fins artistiques tout-court, sans aucun empêchement, et ceux qui, par contre, l’utilisent comme quelque chose de statutairement conclu en soi, y compris dans ses objectifs, avec une restriction préjudicielle, qui peut avoir des répercussions sur la participation réelle au devenir des arts. Vers la moitié des années quatre-vingt, Maria Cristina Carlini passe, justement à travers ces travaux mois orthodoxes, de cette deuxième catégorie à la première, en acquérant plus de liberté dans tous les sens: de la réalisation des sculptures en céramique sans se plier à des contions et limites, à la possibilité même – qui sera d’ailleurs exercée – d’adopter des matières premières et des techniques différentes de celles propres de la céramique, exclusivement sur la base des intentions qui motivent la création de l’art, en céramique ou pas. Cela sans renoncer aux valeurs arcadiques liées fût-ce seulement au geste de la main qui modèle et en dépassant les frontières circonscrites de l’artisanat, fût-ce même de haute spécialisation, sans abdiquer au concret créateur, qui n’est certes pas fin en soi, ni un objectif exclusif, mains un moment d’une interaction plus ample. Par une prise de position, comme c’est  évident, à l’égard de l’art céramique, contre sa prise de position exclusive sur la maîtrise technique et en même temps contre sa subordination en simple instrument, dénué d’une “qualité” propre, en quelque sorte spécifique. Ces équivoques ont mené respectivement à confondre le moyen avec le fin et à négliger (voire à ignorer) les  particularités du travail, si varié et riche en possibilités, de l'argile, avec la conséquence de l’attribution du titre de céramistes à de simples, bien que très experts, artisans et, en même temps, à des artistes qui savent très peu ou même rien sur la  céramique, se bornant à transférer leurs desseins ou peintures sur un support différent de l’habituel ou à manipuler la terre fortuitement, abstraction faite, dans les deux cas, de la considération de la particularité de la matière et des procédés que celle-ci comporte.

Sculptures en ceramique (mais pas seulement)

La terre, ou plutôt les terres, on veut le souligner, restent centrales dans la production artistique de Maria Cristina Carlini, même dans les derniers travaux qui sont actuellement présentés à Paris. De celles-là l’artiste tire la substance de l’image, pensée, certes, et conçue, mais en relation étroite – voire, on pourrait être tenté de dire, dépendance – avec leurs qualités, en tenant compte des potentialités internes de ces matières-là, exprimées dans la cuisson, dans la définition des volumes et des couleurs mêmes. Les premiers, c.-à-d. les volumes, n’ont rien à voir avec ceux usuels de la sculpture traitées par “voie de poser” ou “d’enlever”, ni, comme il est d’usage depuis longtemps, par voie, pour ainsi dire, “de souder” comme chez un maître tel qu’Anthony Caro. Le projet sous-tendu à l’œuvre devra inévitablement ne pas considérer que les mutations opérées au feu, mais encore l’irréductibilité des résultats à des définitions a priori – volumétriques, justement, et structurelles – trop exactes, qui cependant évaluent les mutations endogènes produites par la chaleur. Ce qui sortira du four, ce ne sera jamais la traduction matérielle d’un calcul a priori. Cela maintiendra l’approximation dérivées d’un événement en cours, pas seulement hypnotisé ou représenté. Avec les signes des remous et des transformations survenues, tout comme il arrive dans la croûte terrestre et dans son aspect extérieur ; donc, comme dans une réalité vitale, non pas dans une reconstruction de celle-ci.

Quant aux couleurs, il s’agit ne fois encore de quelque chose qui naît dans la naissance de la sculpture en céramique pendant le long cheminement de son élaboration sous l’effet des températures et de leur progressive élévation et puis refroidissement, de même que dans la variété de composition des différents matériaux utilisés pour la pâte et les revêtements. 

Si tout cela est expérimenté le long de tout l’itinéraire de Maria Cristina Carlini, à partir d’un certain moment cela s’impose en tant que medium pour des œuvres sculpturales autonomes, absolues, dans le sens étymologique du mot, c.-à-d. détachées, libres da tout lien. C’est depuis lors que la céramiste se transforme en  sculptrice qui utilise la céramique. Comme on peut déjà le constater dans deux  Sculture a muro (Sculptures murales) de 1986
, donc contemporaines aux premiers  Piatti irregolari (Plats irréguliers) et aux Forme a cartoccio (Formes en cartouche), exécutées dès l’année précédente
. Ici, l’artiste ne se sert plus du tour, mais de feuilles, avec une base en grès ou en porcelaine, ou encore en grès avec des insertions en terres diverses, comme dans nombre de sculptures des années suivantes. Les résultats s’imposent pour un équilibre dynamique entre forces centripètes et forces centrifuges, actives sur les plans et en profondeur. Maria Cristina sort bientôt dans l’espace environnemental, bâtit des murs et des architectures qui articulent et chargent de sens, e images même de dimensions remarquables, mais toujours au charme extrême, et pas rarement fuyant, ce qui est d’ailleurs inné dans les travaux les plus petits. C’est ce qui arrive dans les œuvres de plomb Sogni notturni (Rêves nocturnes) 
, où l’on retrouve, non différemment que dans les interventions à une échelle plus grande, avec une certaine analogie avec les caractères génétiques présents dans chaque cellule de notre organisme, cette “force cachée que la terre garde mystérieusement” mentionnée par Stefano Zecchi
. Cette  force se révèle en mille formes qui portent l’image et le sens de la terre. Ce qui est lointain et séparé, dispersé et sans nom, retrouve centre et unité dans cette énergie qui est à l’origine de la vie [...]”. Et “peut-être”, continue le philosophe, “le sentiment de cette recherche, qui laisse couler  l’intention de l’artiste et la volonté de la matière, sans l’arrêter dans un lieu préétabli, est ce qui fascine ceux qui marchent dans l’Atelier de Maria Cristina, alors qu’elle va à la rencontre de ses terres”.

Certes, ce “sentiment” est perceptible face à toutes les œuvres de Mme Carlini, qui néanmoins, depuis des ânées déjà, et maintenant avec une implication plus passionnante, et parfois aussi alarmante, saisissent le spectateur en lui transmettant des messages loin qu’apaisants, mais, au contraire, tels à solliciter des procès  interrogatifs d’analyse. Le “plaisir du matériel”, vivant chez Mme Carlini, “ne se tarit pas en lui-même. Il devient un instrument pour circonscrire des lieux énigmatiques qui cherchent à embrasser l’espace et en sont repoussés, comme à ce propos l’a observé Elena Pontiggia
, qui a dédié à Mme Carlini des interventions critiques éclairantes. 

Dans la ville

Vers la fin de 2000 – dans Caduta del teatro (Chute du théâtre) de 1999, par exemple, ou dans Note (Notes) et Fantasmi del lago (Fantômes du lac), de 2002-2003
, Maria Cristina Carlini utilise des tôles. L’expérience est stimulante, sur le plan de la recherche et des résultats, dans l’essai des possibilités de différents matériaux et dans le même forçage de l’hégémonie de la céramique, qui garde d’ailleurs une importance primaire, dans les mêmes sculptures réalisées en métal et dès la phase de la création des projets, presque toujours en grès, y compris dans les œuvres exécutées pour Paris, puis agrandies à l’échelle définitive à travers le recours à l’acier corten, un matériel qui ne permet pas seulement d’agrandir l’œuvre dans une mesure difficile à obtenir en grès pour la nécessité de se servir, pour la cuisson, de grands fours, mais qui permet également une sorte de modelage plastique capable de transférer dans les grandes dimensions les effets fixés par la main dans les maquettes en grès. Cet obstacle a été tourné en 2007 par Mme Carlini, qui vise désormais à “faire grand”, à travers le montage d’une série d’éléments de dimensions réduites cuits séparément. C’est le cas de Muro (Mur), qui mesure 200 x 1.300 cm, avec l’effet tautologique, non représentatif, d’un véritable mur bâti avec des blocs de grès. Le visiteur eut l’admirer dans la Salle René Capitant, au palais de la Mairie du Vème Arrondissement, qui a voulu et promu cet événement, avec deux autres œuvres contemporaines, toujours en grès, pour leurs caractéristiques, même dimensionnelles, non indiquées pour être déplacées en plein air: la magique installation Stracci (Chiffons) est une grappe de sphères/œufs irrégulièrement fissurés qui évoquent des émotions vécues par l’artiste en voyage en Afrique, le continent dont est tiré le titre du travail, et en même temps nous ramènent au thème de l’originaire, du germinal, planétaire, cosmique et  anthropologique, qui avec des accents différents retourne le long de l’itinéraire de cette exposition. 

Ainsi, déjà dans les deux sculptures qui nous approchent des principaux pôles contigus de l’exposition, la petite place juste devant la façade de l’église de la Sorbonne et de la Place du Panthéon: Inizio (Début), Boulevard St. Michel, à proximité du point de rencontre avec le Boulevard Saint-Germain, sur le côté de l’Hôtel de Cluny, un édifice gotique flamboyant qui héberge un musée dédié à l’art et à la vie de la France médiévale; et Madre (Mère), Rue Sufflot, qui débouche sur la Place du Panthéon. La première, de 2008-2009, mesure 200 x 200 h 170 cm, est en acier corten comme l’autre,  à partir d’une maquette en grès, et consiste en une demi-sphère aux bords materiellement deformès, partiellement couverts d’une substance organique vaguement informelle obtenue en travaillant du polystyrène expansé, qui descend sur la surface interne, en suggérant précisément, avec la “coquille”, une croissance germinale (mais la symbologie pourrait être plus générale, avec un renvoi cosmogonique à la division de l’œuf primordial en deux moitiés), qui dialogue, en s’équilibrant, avec trois barres parallélépipédiques minimalistes qui sont en saillie sur un côté avec une rythmique itérative ordonnée; la deuxième, de 2007-2009, mesure 200 x 200 h 170 cm, sa forme est pareille, mais ovale et entière, ouverte par de longues et larges fractures ; elle suggère ainsi une phase avancée de la naissance de la vie, toujours liée, mais sur un plan général, aux interprétations symboliques diversifiées de l’œuf propres à nombre de civilisations archaïques.

Moins cryptique, toujours concernant la nature, Mistero (Mystère), de 2008-2009, qui mesure 170 x 200 h 350 cm, installé près du Panthéon, et qui présente des véritables troncs de bouleau, mis en évidence et protégés par derrière au moyen de plaques d’acier corten fixées en angle; et, au thème différent, Letteratura (Littérature), de 2007-2009: des livres ouverts, mesurant 500 x 250 h 350 cm, en acier corten, cette fois-ci à partir d’une maquette non pas en grès, mais en fer, placés devant la façade du palais de la  Mairie du Vème Arrondissement; et finalement Legami (Liens), de 2008-2009, qui mesure 180 x 190 x 470, en face de la Chapelle de la Sorbonne, une forte, solide construction, à partir d’une maquette en grès, formée par deux hauts parallélépipèdes en acier corten raccordés par une grille sur laquelle grimpe, jusqu’à occlure l’espace, du matériel en plomb, qui contraste par couleur, la mobilité et le désordre voulu de son modelage avec les deux parallélépipèdes, qui sont d’ailleurs, eux aussi, marqués par des intervalles, coupures et usures qui ont l’air d’avoir été causées par le temps: Relazioni (Relations), justement, non pas abstraites ou définitoires, mais par contre dialectiques, provisoires, ouvertes à une jouissance topologique qui, en dépit des mesures, contredit la notion historique de monumentalité. Il en est de même pour Giardino di pietra (Jardin de pierre), de 2008-2009, une grande structure e fer mesurant 600 x 1600 cm, couverte de résine, dont l’interprétation – intentionnellement - n’est pas facile à saisir (la référence aux jardins zen pourrait être réelle, mais elle ne satisfait certes pas la gamme bigarrée et mystérieuse de sens se dégageant de l’œuvre), l’œuvre la plus grandiose d’entre celles présentées, au remarquable impact dans la blancheur de ses volumes qui se lèvent péremptoires et légers face au temple du Panthéon, e faisant allusion à des pics montagneux ou à quelque chose d’autre géologiquement naturel. Une sculpture audace, qui, certes, suscitera des discussions, et qui s’insère pleinement dans la problématique de la sculpture en tant que dimension à laquelle on faisait allusion au début de ces quelques lignes, précisément dans les termes susmentionnés, autrement dit, au-delà de coordonnées d’un simple décor dans un espace donné qui, certes, atténue, sans pourtant la dissoudre, la limite, appréhendée aussi par Martini, de la fermeture “dans les trois dimensions, où se cache la mort”, auxquelles le grand maître opposait, bien que toujours dans une logique démodée, l’ouverture à une “quatrième dimension”, qui avait des racines lointaines dans la “compénétration des plans” de Boccioni, dans sa nouveauté sa basant encore sur la sculpture en tant que telle, dans son ouverture à l’espace extérieur, comme, justement, la recherche sur la “quatrième dimension” de Martini dans la poursuite d’une rupture de la nature séparée de la sculpture (la statue, la base) dans ses termes spécifiques
.

“Tous les arts se posent et se distribuent dans leurs propre horizon”, soulignait Martini
, pour “la sculpture, par contre, son horizon est encore son piédestal où se cloue et se meurt la reproduction habituelle du model dans mêmes trois dimensions. La sculpture est un solide tout comme la terre, et on sait bien que celle-ci trouve son mouvement, c.-à-d. sa vie, dans l’atmosphère [qui] tourne autour d’elle : c’est ça qu’o appelle la quatrième dimension”. Par contrer, Mme Carlini écrit aujourd’hui (c’est bien la devise, ou plutôt le sens primaire, de cette exposition): “La sculpture est une partie du lieu où elle se trouve, elle est constituées par l’œuvre et par l’espace qui la contient, ainsi elle n’est guère un corps étranger, mais plutôt une partie de la vie qui l’entoure”. Par un élan, par rapport de la pensée de Martini, bien évident dans cette “vie qui l’entoure” au lieu de “la vie de la sculpture”. Et avec le choix d’une extension qui n’est pas seulement physique et, en tant que telle, pré-donnée, mesurable et, en dernière analyse, objectale, qui insère ces derniers travaux dans le vif de la réflexion actuelle sur la sculpture, cinquante ans après de la diffusion et imposition de la crise des statut linguistique traditionnels, réalités historiques, non pas des valeurs absolues et perpétuelles, déjà brisées entre le XIXème et le XXème siècle par Medardo Rosso et Rodin, et par conséquent, entre les années quarante et cinquante du siècle dernier, minées à la racine par les positions autres de l’informel. De ces positions – en Europe occidentale et en Extrême Orient – pris aussi naissance la remise en discussion de l’autonomie conventionnelle – précisément en tant qu’historique – et “spécificité” de la peinture et de la sculpture, en connexion avec ce qui se passait – au-delà  de l’Atlantique – dans l’art, depuis lors de plus en plus influent sur le “vieux” continent – dans New Dada et ensuite dans le Pop et Op Art.

Cette vicissitude eut des développements avec des répercussions aussi en Italie, la patrie de Mme Carlini, avec des devancements fort remarquables, y compris dans le domaine de la sculpture. Il suffit de penser à Albero Burri, à Umberto Milani, et tout spécialement à Lucio Fontana (son premier Concetto spaziale/Concept spatial plastique remonte à 1947), qui fut d’ailleurs très actif, entre autre, dans la pratique  de la céramique, de même qu’un autre maître, Leoncillo (Leonardi).

Voilà le parcours qui, à travers le happening, la performance, l’installation, le Land Art, accompagnés d’élaborations théoriques, des artistes et des critiques, comme l’étatsunien Rosalind Krauss, aboutit graduellement aux positions d’aujourd’hui, marquées par l’indéfinissabilité et insaisissabilité de la sculpture comme quelque chose de reconnaissablement spécifique qui rend l’analyse difficile et une réflexion critique non démodée ardue. Cette carence, qui maintenant n’est pas seulement soulignée, mais proposée pour un nouvel examen – dans le cadre d’un Congrès international à Venise sur Fare Storia/Marquer l’Histoire – par Paolo Fabbri,
 selon lequel la variété de “phénomènes artistiques – apparemment si différents entre eux [que l’on appelle habituellement sculpture], les écarts et les contrastes, mais aussi les connivences et les glissements nous posent le problème général de la sculpture, dont une possible identification est en effet renvoyée à l’exploration des relations parmi les œuvres, à l’analyse de leurs éléments significatifs, de leurs rapports non seulement avec l’espace, mais aussi avec la corporéité des spectateurs, avec leur disposition, avec la nature des objets, avec leur forme, avec la qualité même et la masse matérielle qui les matérialise. Aujourd’hui, le son et la lumière peuvent être définis comme matière de la sculpture, tandis qu’ils ne sont pas – eux-mêmes – sculpture. Le rapport existant aujourd’hui entre l’extension spatiale, vraiment « monumentale » de ces manifestations, et leur permanence temporelle, parfois liée seulement à la durée éphémère de l’exposition, met en discussion la relation entre l’espace et le temps qui traditionnellement stabilisait l’œuvre sculpturale. C’est d’ailleurs ce qui arrive dans la présence actuelle des œuvres – justement monumentales – de Maria Cristina Carlini à Paris, sur une directrice, cependant, qui ne nie pas les caractères formatifs et manuels de même que les attributs d’encombrement volumétrique de l’espace de la sculpture du passé.
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� A. Martini, La scultura lingua morta (La sculpture langue morte), Tipografia Emiliana, Venise 1945.


� Pour lui, cfr. mon essai, ici partiellement repris et intégré: Sogni notturni (Rêves nocturnes), in Maria Cristina Carlini, Galerie Borgogna, Milan 2003, pp. 9-24.


� Maria Cristina Carlini. Le terre (Les terres), sans indications de pages ni de date, mais publié en 1986 ou tout de suite après. En effet, dans le catalogue sont reproduites des œuvres de 1985 et de 1986. La note biographique, anonyme, est vraisemblablement de la main de l’artiste, ou inspirée d’elle.


� L. Espanet, in “Linea”, septembre 1985; extrait in Maria Cristina Carlini, cit., sans indication de pages ni de date.


� R. Riet, in “Il Giornale Nuovo”, Milan 15 mai 1985; extrait in Maria Cristina Carlini, cit.


� Ivi.


� Cfr. L. Caramel (par), La ceramica degli artisti (La céramique des artistes)(1910-1997), catalogue de l’exposition, Galerie Netta Vespignani, Rome, mai 1997, Edizioni Netta Vespignani, Rome 1997.


� Ansi, par exemple, dans deux Sculture a muro (Sculptures murales). Cfr. reproduction in Maria Cristina Carlini, cit., sans indication de pages ni de date.


� Ivi.


� Cfr.: L. Caramel, Sogni notturni (Rêves nocturnes), cit.


� In “Illustrazione italiana”, 1985, article par S. Zecchi 


� E. Pontiggia, in Découvertes 92, catalogue de l’exposition, Paris 1992.


� Cfr. : L. Caramel, Sogni notturni(Rêves nocturnes), cit.


� Sur ces problèmes, par rapport aussi aux développements successifs de la sculpture, cfr.: L. Caramel, La scultura lingua viva. Arturo Martini e il rinnovamento della scultura in Italia nella seconda metà del Novecento (La sculpture langue vivante. Arturo Martini et le renouvellement de la sculpture en Italie dans la deuxième moitié du XXème siècle), Mazzotta, Milan 2002.


� Cfr. A. Martini, Colloqui sulla scultura 1944-1945 (Entretiens sur la sculpture 1944-1945), par  Nico Stringa, Canova, Trévise 1997, p. 239.


� Congrès International de la Fondation École d’Études Avancées à Venise (Phd ARS), École de Doctorat de  l’Université Iuav de Venise, Palais Badoer, Venise. Cfr.: � HYPERLINK "http://Www.paolofabbri.it/attivita/fare_storia.html" ��Www.paolofabbri.it/attivita/fare_storia.html�, 11-13 décembre 2008.





