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Tancredi: natura e spazio
Opere dal 1955 al 1957
Spazio, tempo, natura. 
La sintesi “classica” del colore di Tancredi

Testo in catalogo di Francesco Tedeschi

1.
Per comprendere il carattere di questa mostra occorre partire dalla recente retrospettiva dedicata a Tancredi dalla sua città natale, Feltre. L’antologica che ha avuto luogo nella Galleria d’Arte  moderna Carlo Rizzarda è stata molto apprezzata, come dimostrano i numerosi interventi critici apparsi su quotidiani e riviste, convergenti nel riconoscere, in primo luogo, la necessità di portare attenzione a uno degli artisti più validi dell’arte italiana del secondo Novecento. Interprete singolare del clima del breve momento che lo ha visto protagonista, Tancredi appariva nella mostra di Feltre artista di altissimo livello in ogni fase della sua esplorazione pittorica, capace di unire spinte al rinnovamento e un’istintualità di creazione, che si radicava comunque in una conoscenza e una sensibilità per la pittura nella sua storia.Va dato atto a Luca Massimo Barbero, curatore della mostra, di essere riuscito a raccogliere un alto numero di opere di grande importanza di un artista oggi così amato,ma che ha conosciuto in vita momenti di particolare difficoltà, e di essere riuscito a proporre un’esposizione particolarmente riuscita, dove la spettacolarità era riservata essenzialmente alle opere, nel rigore della loro presentazione.
Tra gli ambienti in cui la mostra era articolata, al piano superiore, accanto al salone in cui era esposto al centro, in alto, il grande dipinto a soffitto realizzato da Tancredi per il ristorante La Colomba di Venezia, era una saletta di piccole dimensioni, che offriva una sequenza di sei opere caratterizzate da una forte omogeneità, nelle quali si poteva riconoscere uno dei momenti decisivi del percorso di Tancredi. In quella sala appartata si raccoglieva quasi il centro di diramazione o il fulcro del linguaggio pittorico di Tancredi nel suo momento di maggiore espansione, prima degli altrettanto importanti sviluppi successivi, raccontati nella più pacata riflessione sulle sensazioni atmosferiche raccolte nella mostra milanese del 1959 nella Galleria dell’Ariete, e quindi nelle Facezie e nelle nuove esplosioni di colore ed espressività della sua stagione finale. Qui, invece, in una serie di lavori realizzati tra il 1955 e il 1957, l’artista mette in atto un tentativo di elaborazione formale compiuta, che pur scaturisce dai presupposti spazialisti e dalle esperienze dei primi anni cinquanta, oltre che dalle sperimentazioni di automatismo avviate sicuramente almeno a Roma nel 1950, e dal recupero di istanze “divisioniste”, che si innervano in una tradizione moderna europea e italiana, in particolare nel diretto rimando al Futurismo, sia boccioniano, sia dei primi tentativi astratti che in quel contesto vedevano la luce. Molte sono le componenti di una pittura che appare, nel suo insieme, così evidente e definita secondo un modulo operativo che sembra potersi ripetere senza grandi varianti, avendo raggiunto un equilibrio derivante dalle spinte dinamiche che la innervano. In particolare, la sostanza del “punto” come forma compositiva, in cui il colore si identifica, in queste opere trova, apparentemente, la sua più compiuta espressione.

Quel “punto”che nella dichiarazione pubblicata in occasione della mostra di Tancredi nella Galleria del Cavallino del 1956 egli pone al centro del suo linguaggio e delle ragioni su cui esso si fonda:  

“Ho impiegato una ‘forma’molto semplice per controllare lo spazio: il puntino. Il punto è l’elemento geometrico meno misurabile che ci sia,ma il più immediato da ideare; un punto dà l’idea del vuoto da tutte le parti, di dietro, ai lati, davanti; qualunque punto realizzato formalmente è geometria, qualunque forma relativa alle dimensioni delmio quadro ha per legge il vuoto da tutte le parti”
.
“Punto” che però diventa ora macchia, traccia, “linea” anche, nel segno di una frammentazione che può valere in una duplice accezione: di dispersione, o di movimento centrifugo, e di aggregazione, in una eventuale precipitazione centripeta, che diversamente trova manifestazione in queste opere e in altre a esse affini. Uno sviluppo comunque ulteriore rispetto all’apparizione dei puntini sospesi in un vuoto aereo e vaporoso, delle Primavere e di altre composizioni realizzate tra 1951 e 1952 (fig. 3), più rarefatte, all’insegna di un dialogo con lo spazio e con la luce. Luce che è l’altro polo di espansione della sua pittura, complementare allo spazio, come riconosce Marisa Dalai Emiliani: “È il colore il medium privilegiato della luce per Tancredi; di qui la sua predilezione per il pastello e più ancora per la tempera, la sua materia più congeniale: una materia aerea e scorporata appunto come la luce, trasparente come la luce…”
. E come conferma un’indicazione dello stesso Tancredi: “Cercavo così, in un primo tempo, di dare delle ‘impressioni’ di Spazio che dessero l’idea di un Universo curvo, la materia del quale era filtrata attraverso la Luce”
.

Il rapporto tra colore e forma, o tra luce e spazio è al centro di queste composizioni, la maggior parte delle quali recentemente ritrovate in un gruppo che ha avuto sorte comune, e che dimostrano una stretta affinità fra di loro, oggetto di possibili variazioni che nascono da una attenzione per la materia cromatica e per le sue declinazioni, interne ed esterne all’immagine che esse creano. 
Per tentare di analizzarne le possibilità vale la pena esaminarle da vicino.
2.

La riflessione muove necessariamente, in primo luogo, dai dati che conducono a riunire questo nucleo di dipinti sia per quanto concerne i loro caratteri pittorici, sia per la loro storia. La loro molto probabile provenienza dalla Saidenberg Gallery di New York – chiaramente testimoniata dalle scritte riportate sul retro di una di esse (cat. 3) – spinge a riprendere considerazioni attorno a quella mostra e più in generale attorno alla fortuna di Tancredi negli Stati Uniti e alla dimensione internazionale del suo lavoro. Della personale da Saidenberg (fig. 4), importante mercante d’arte a NewYork negli anni cinquanta-settanta, preparata dalle forme di promozione dell’opera di Tancredi negli Stati Uniti attuate da Peggy Guggenheim, la traccia più consistente è fornita dal catalogo, di poche pagine, allora pubblicato, nel quale sono riprodotte tre delle opere allora esposte: Ragnatela (fig. 5) (o SpiderWeb; Dalai, 616), dipinto ora in collezione privata in Italia e recentemente esposto a Feltre, datato nel catalogo di New York al 1954, e sul verso del dipinto (dove si trova l’avvio di un’altra composizione pittorica – cfr. Dalai, 526), da Tancredi “53-54”,ma riportato al 1955 nel catalogo generale dell’artista; Bolle di sapone (Dalai, 535, datato al 1954), poi confluito nella collezione di Beatrice Monti della Corte; e Natura plastica (cat. 6), il cui titolo completo dovrebbe però corrispondere alla scritta “colore veneto… caleidoscopio… plastica natura”, apposta da Tancredi al verso (cfr. Dalai, 698), datato 1957, quindi il più recente dei tre pubblicati. Proprio questo, anch’esso esposto nei mesi scorsi a Feltre, può servire a introdurre questo gruppo di lavori, con i 
quali condivide il processo di disgregazione della forma attraverso la disposizione pulviscolare e a macchie del colore, pur mantenendo una evidente forza costruttiva, e dimostra singolari corrispondenze di tavolozza. Si potrebbe anzi ipotizzare, in relazione alla provenienza americana di questo gruppo di opere, che questa possa essere considerata la più probante per indicare il tono complessivo della mostra, di cui non conosciamo l’esatta consistenza, ma che i dipinti ora ritrovati, alcuni dei quali non inseriti nel catalogo generale dell’artista, portano a comprendere meglio, nel tono generale che doveva avere.

Oltre alle tre riprodotte nel catalogo, in una segnalazione della mostra apparsa su “Art News” si trova il riferimento alla presenza di Omaggio a Boccioni, probabilmente da identificarsi con il dipinto del 1952, già nella collezione della Watkins Gallery of the American University di Washington
, nella quale, oltre che nel titolo, si vuole riconoscere un legame con tipologie di dinamismo futurista: “Homage to Boccioni is a Futurist vortex in pastels”
.

Qualcosa che fa pensare al carattere fortemente dinamico riconoscibile in alcune opere eseguite intorno al 1952 – cfr. Senza titolo [Ricordo armonico], Dalai, 247 e Tancredi Feltre, pp. 104-105 –, e che si ritrova in alcune altre di questo momento, come Spazio, acqua, natura, spettacolo, del Brooklyn Museum (fig. 1), dove le “scritture cromatiche” di bianco e nero che appaiono completare la composizione, disposte nella parte superiore della tela, si accostano a formare un vortice in divenire. Il dipinto del Brooklyn Museum è stato recentemente collocato a Feltre proprio in relazione ad alcune di queste opere, con le quali dimostra una forte corrispondenza cromatica e di spirito, avendo un formato praticamente identico all’opera denominata Giardini a Venezia
 (cat. 8).

L’accenno, ripetuto nelle note critiche di area anglosassone, ai legami di Tancredi con Venezia e con l’ambiente veneziano, congiuntamente alla sottolineatura delle relazioni che la sua pittura dichiarava con il Futurismo, fa pensare che Tancredi venisse riconosciuto come esponente di una “tradizione del moderno” di matrice italiana,ma dentro e al di là degli stereotipi la mostra del 1958 doveva servire a mostrare l’evoluzione interna del suo linguaggio, non strettamente legato a una maniera definita in modo unitario.

Rispetto a quella che può essere solo un’impressione di partenza, il gruppo di opere al centro di questa mostra e molto probabilmente provenienti dalla Saidenberg Gallery, elaborate fra il 1955 e il 1957-58 – ricordiamo che l’esposizione a New York ha luogo all’inizio di marzo 1958 – mostrano un tono comune predominante, derivato dalla più accesa frammentazione del segno in tocchi di limitata estensione, rispetto alle sciabolate del quadro, anch’esso presente in occasione della mostra di New York, intitolato Ragnatela (fig. 5). Questo, anch’esso recentemente esposto a Feltre, risulta al confronto più vicino a un genere di Informale gestuale con caratteri di più evidente irruenza, quasi alla de Kooning,ma come si poteva individuare anche in altri esponenti dell’Informale europeo. Forse, con intuizione critica che Tancredi stesso ha dimostrato parlando di se stesso, Ragnatela appartiene a una dimensione più “espressionista”, rispetto a una diversa connotazione, costruttiva ed espressiva, riconoscibile in Natura plastica (cat. 6) e in altre opere esposte a New York.

Un ulteriore e proficuo confronto può essere inoltre istituito con il gruppo di dipinti presentato a Londra il mese successivo, quasi tutti identificati, sulla base dei titoli riportati 
in catalogo e delle etichette della Hanover Gallery presenti su numerose tele (cfr. Dalai, nn. 398, 505, 668, 675, 699, 707, 708, 710, 711, 713, 715, 728, 740)
. Pur essendo ivi riprodotta, sul fronte del pieghevole, unicamente un’opera del 1953, Ricordo di Raoul (Dalai, 398), l’elenco che vi compare comprende otto dipinti e otto gouache, quasi tutti indicati come del 1957, tranne Trasparenza degli elementi (fig. 6), qui datato 1956 (nel catalogo generale riportato anch’esso al 1957) e un’altra opera, Composizione, concessa da collezionisti inglesi, datata al 1954. Da quelle individuate appare che il carattere predominante delle opere esposte a Londra sia quello del genere di composizioni fondate su una frammentazione del segno-colore, strettamente affine al nucleo di opere qui presentate (cfr. 699, 707 [fig. 9], 708, 710, 711 [fig. 8], 713, 715). Si può da ciò dedurre che il tono complessivo delle due mostre, per quanto costituite da opere indipendenti – in quanto è da escludere che i quadri esposti a New York in una mostra che termina alla fine di marzo siano esposti pochi giorni dopo a Londra (tra l’altro, nell’elenco delle opere esposte a Londra non figurano quelle riprodotte nel catalogo della mostra alla Saidenberg) – potesse essere molto vicino, dimostrando l’esplorazione da Tancredi avviata con una tecnica di espansione del colore a punti e brevi pennellate in molteplici direzioni, in maniera onnipervasiva, e con dichiarati rimandi alla “natura” e a possibili referenti naturalistici, di carattere emotivo più che descrittivo. Questi elementi costituiscono la specificità dell’opera di Tancredi, che si trova in singolare sintonia con alcuni aspetti della ricerca pittorica contemporanea in ambito internazionale, alla quale egli partecipa con un apporto personale e originale.
3.
The impact of Tancredi’s paintings depends on the cumulative effect of myriads of similar shake. Spilled over the surface plane they cluster together as if in a magnetic field. Particularly effective are his gouaches – amediumhe handles with consummate skill. In these paintings the delicacy of color and line – even of these totally abstract ‘spots’ – reveals an expert draftsman. (Saidenberg,Mar. 3-25) – B.B. 
La breve segnalazione, riportata sulla rivista “Arts”, risulta illuminante ed efficace, nella sua essenziale descrittività, nel fornire ulteriori indicazioni sul modo in cui viene accolta la pittura di Tancredi nella sua mostra newyorkese. La frammentazione del colore sulla superficie, che genera quasi un “campo magnetico”, la qualità delle sue gouache e la prevalenza di un segno che si configura in linee emacchie di colore ne sono i tratti peculiari, secondo tale giudizio critico. Sono indicazioni particolarmente corrispondenti al motivo predominante opere qui presentate, che si configura nella moltiplicazione di un segno nello spazio, modulo che ne costituisce l’essenza.

Altro aspetto peculiare di queste opere viene riconosciuto, come detto, nella loro aderenza

a un “motivo”, a un “tema”, individuato nel fattore naturalistico e nel tributo a tratti veneziani, partecipando della tradizione di una pittura di colore, nell’omaggio alla città e alla sua luce, come traspare nel giudizio di un “impressionismo” proprio a Tancredi e alla sua pittura, nelle parole di Nicolas Calas che introducono il catalogo della mostra (fig. 4). Nel testo di Calas viene posto l’accento su una sintesi degli effervescenti modelli boccioniani, mediati dall’attenzione per l’astrazione olandese, per giungere alla corrispondenza con gli “impressionisti astratti”, secondo una lettura critica che ben poteva 
essere colta dalla critica americana del momento
. Il riferimento all’“impressionismo” di Tancredi è stato in seguito ripreso anche da Herbert Read, la più autorevole voce della critica d’arte inglese, nel suo ricordo postumo di Tancredi, che risulta appropriato anche e proprio per trattare delle opere in questione
. Sulla base di questi percorsi di lettura possiamo effettivamente riconoscere la peculiarità di questi dipinti, esaminandoli a questo punto sotto il profilo eminentemente formale.
4.

L’unica opera tra quelle qui raccolte pubblicata nel catalogo del 1958, come detto, Natura

plastica (cat. 6) (“colore veneto… caleidoscopio… plastica natura”), può valere a introdurre

un’attenzione per gli aspetti tecnici e compositivi adottati da Tancredi in questa fase del suo lavoro. Insieme a qualche altra opera dello stesso momento, come il dipinto Senza titolo del 1957 (fig. 10), di collezione privata, esposto a Feltre
, in essa paiono predominare le note chiare, in un gioco di sovrapposizioni progressive nelle quali il bianco ha una qualità determinante, nel generare uno spazio interno all’agitarsi di moti ascensionali e diagonali. Nella “miriade” di tocchi di colore sembra quasi di poter riconoscere una battaglia in corso fra i rossi e i blu, disposti in un involontario e possibile contrappunto, dove si può rilevare qualche traccia diagonale, che va a caratterizzare la composizione da sinistra a destra, nella zona mediana del dipinto. Presenti, ma con qualche sordità, di tono e di accento, sono tonalità di un giallo ocra e di un verde un po’ spento, che risultano come assorbite nell’insieme del montare della composizione, nella quale si possono a questo punto riconoscere momenti ascendenti e fasi di compattazione.

La frammentazione disgregativa del colore propria di queste opere sembra infatti muovere

sempre da una trama interna, qui non facilmente rilevabile, per andare a costituirne una nuova, in un lavoro di scomposizione e ricomposizione che avviene nel corso del processo

e trova a gioco finito il suo naturale compimento, in un sistema equilibrato dalla compressione dei segni e del colore. A riprova di quanto le valutazioni di genere necessariamente formale, o formalistico, possano valere sul piano dell’osservazione e della descrizione, si può facilmente riconoscere, da un esame ravvicinato, come sulla superficie le diverse tonalità prendano posizione in strati e momenti successivi, per cui i blu e i rossi sono qui generalmente sovrapposti agli altri colori, quasi fossero stesi per ultimi, o almeno come se a essi fosse stata affidata l’ultima spinta nella fase di assestamento. L’estensione delle pennellate è qui abbastanza omogenea, per quanto il processo di evoluzione del dipinto, individuabile a una lettura attenta, mostri il succedersi di diversi tipi di intervento, come più acutamente si nota in altri dipinti di questo nucleo, dove le tipologie di pennellate si diversificano maggiormente.

Affinità con queste, per la tavolozza impiegata, si possono riconoscere in un altro dei dipinti recentemente individuati, il Senza titolo, sempre del 1957
 (cat. 10), che ha un carattere compositivo ancora diverso, più libero e improvvisato, pur offrendo una forte concentrazione di interventi gestuali nella parte centrale della superficie, dove si accentua il movimento da sinistra verso destra. Alcune tracce nerastre, come “linee-forza”, ne segnano il percorso, incanalando quasi il flusso di colori in un volo sospeso. Più che nelle altre opere sopra considerate, qui il bianco diventa elemento di cancellazione, andando a 
sovrapporsi ad altri segni di colore e creando una condizione di svuotamento attorno al fitto disporsi dei segni al centro della composizione.

L’insistenza su un’osservazione di tipo analitico, quale qui si cerca di applicare, potrebbe essere esercizio lirico, più che valere come chiave di lettura dell’opera dell’artista, ma i sommovimenti e le linee di separazione, anche minime, tra le singole opere, possono valere ad avvicinare diversamente il carattere di una pittura che tocca corde differenti, in un medesimo spirito di creazione. Lo possiamo valutare prendendo in considerazione un altro sottogruppo di questa serie piuttosto omogenea, che possiamo riconoscere essenzialmente in alcuni dipinti recentemente esposti a Feltre, scanditi anch’essi fra 1956 e 1957, da quanto si può dedurre. Il maggiore di essi, un olio su tela di dimensioni 167 × 199 cm – viene ricordato con la denominazione Giardini a Venezia (cat. 8), e offre diversi motivi di prossimità con l’opera del Brooklyn Museum (fig. 1), come detto,ma anche con quelle ai nn. 704, 706 e 708 del catalogo generale – rispettivamente il Senza titolo della Peggy Guggenheim Collection di Venezia (fig. 7), e i due dipinti, accomunati da Tancredi con l’indicazione di Natura-tempo, n. 5 e Natura-tempo, n. 6, uno dei quali esposto a Londra nell’aprile 1958 –, ciascuno con una propria soluzione compositiva, ma fondati in una simile temperie cromatica e gestuale. Giardini a Venezia, rispetto ai dipinti sopra commentati, si differenzia soprattutto per alcune tonalità di bruno e mostra maggiormente il persistere di una trama nascosta, precedente alla configurazione definitiva, dove si può notare una forte concentrazione di elementi cromatico-espressivi al centro della tela, supportata da forti barre verticali, utili a connotare in senso strutturale la composizione. Sotto il pulviscolo di linee e tasselli colorati si intravvede infatti la presenza di una stesura

cromatica più distesa, soggetta allo scompaginamento di superficie, ma che denuncia un passaggio di stesure più ampie, quasi a riproporre una scansione di piani.

In un’altra opera qui riproposta, dopo essere stata presentata a Feltre – Senza titolo (Marina veneziana), del 1957
 (cat. 9) – il rimando a sensazioni veneziane accompagna nuovamente la disposizione centripeta-centrifuga di brevi tocchi di colore, rispetto alle stesure più ampie e quasi distratte che ne riecheggiano la sostanza verso i bordi, in una tavolozza più “selvaggia”. Il riferimento, in questo caso, a una sensazione di “Marina veneziana”, più che essere segno di una volontà di guardare al paesaggio o a emozioni personali, può valere a sottolineare la necessità del “motivo” o del “soggetto”, quell’accenno percepito, più che visivo, a una presenza evocativa o narrativa, in cui si traduce il carattere della “natura” come presumibilmente si deve intendere nella concezione di Tancredi. Certamente anche qui, in un tachisme apparentemente spinto all’estremo di un automatismo intenso e acceso, si può individuare, al di là della frammentazione di segno e colore, una logica che alla fine si acquieta, pur nel premere verso i bordi delle macchie interrotte e nel moltiplicarsi delle diagonali. Il “soggetto” non nega, qui, la possibile attenzione per le composizioni allargate, scaturite dalla “necessità” dell’astrattismo, del Kandinsky monacense.

Nelle altre due opere recentemente riproposte a Feltre
 (cat. 7, 5), che condividono con Giardini a Venezia alcuni caratteri nella strutturazione complessiva e nell’addensarsi del colore in un’area di espansione e concentrazione piuttosto estesa nella fascia centrale della composizione, si riscontra Tancredi in cui l’artista veneto ha impostato la composizione su ampi tasselli di colore, rettangolari, slittanti gli uni sugli altri. Quel genere di soluzione, praticata in particolare fra 1953 e 1955, portava a una parvenza più solida, non fosse altro che per la più immediata conformazione leggibile nel senso di una 
geometria quasi pianificata. Tale impostazione poteva denunciare maggiori affinità con una delle polarità di un Tancredi maggiormente sensibile a un genere di astrazione neoplastica, ma qui essa è come negata o almeno assorbita nel più intenso sovrapporsi e combattersi dei “punti” estesi nelle diverse forme che essi assumono, per effetto delle pennellate più ampie e asciutte, fino alla trasparenza, in cui è da riconoscere una stesura di colore a tempera. Questa stratificazione, oltre che essere indice del procedere di una maturazione che conosce diversi momenti, vale a testimoniare della continuità di un percorso, di cui le modalità compositive, che qui si vanno considerando a partire da alcuni

episodi da ritenersi particolarmente significativi anche per la cornice in cui sono stati presentati, sono parte visibile di un tracciato umano e creativo orientato su lunghezze d’onda che vanno oltre il proprio stato operativo, per quanto concentrato e sentito. Lo si può comprendere tentando di riposizionare tale sviluppo in un dialogo con gli impulsi “verticali”, di una storia dell’arte recepita attraverso lo stretto dialogo con opere e protagonisti, e “orizzontali”, del confronto che nasce dalla frequentazione diretta di una contemporaneità particolarmente viva, e con la quale si verificano coincidenze e frizioni, come è normale che sia. Dove la strutturazione a tasselli risulta evidente è in un’altra delle tele recuperate in questo gruppo,molto probabilmente presentata da Saidenberg – Senza titolo, pastelli e tempera su carta, 73 × 104 cm (cat. 1) –, nella quale i colori a tempera aggregati a formare dei rettangoli che divengono come delle strisciate di colore sono in superficie, rispetto a uno scheletro di tonalità nerastre, campitura di fondo che già suggerisce una dinamica interna vorticosa. La composizione subisce un’intima accelerazione proprio per effetto delle modalità di intreccio delle variazioni dei colori primari, anche per questo utili a dimostrare la verifica dei possibili accenti neoplastici tentata da Tancredi nelle sue esplorazioni, come egli stesso ha riconosciuto. Guardando il risultato, però, è come se la sostanza del neoplasticismo fosse attivata da una nuova spinta interna, da sommovimenti che confermano l’aspirazione spaziale da una parte di quelle radici e dall’altra, in nuova direzione, dei linguaggi con cui Tancredi si confronta più direttamente. Dove il neoplasticismo pareva porre l’accento su una strutturazione rigida – che sappiamo non essere mai stata tale – le riprese che ne effettua Tancredi, con i quadrangoli irregolari, qui stirati a divenire anche delle fasce di trasparenze cromatiche di matrice più gestuale, sono all’insegna di una scompaginazione del tessuto di fondo, che può fungere da segnale (ci si può domandare quanto comprensibile allora nella cultura visiva italiana) di un collegamento tra il geometrismo neoplastico e la libera espansione dell’atto pittorico, come la recente vicenda dell’arte americana poteva dimostrare. Anche in questo caso, qualcosa che poteva entrare in sintonia con l’ambiente destinato a ricevere la suggestione di un’opera come questa. Concentrazione ed espansione sono complementari, anche qui, nell’offrire la necessità o la possibilità di concepire il comporre come un modo di giungere a uno stato compiuto partendo dalla negazione della forma.

Dello stesso anno è anche un’altra grande tela, che non fa parte di questo nucleo omogeneo, ma che può ulteriormente servire a sottolineare come la meditazione sul neoplasticismo, e quasi sul suprematismo, non sia stata materia superficiale nella riflessione di Tancredi sulla costruzione delle spazialità della sua pittura. In questa (Senza titolo, olio su tela, 180 × 200 cm; Dalai, 595 [cat. 2]) rettangoli e striature di colore, principalmente addensati nel nero e nel bianco, oltre che in tonalità azzurre destinate a dissolversi nell’insieme, sono ancor più visibilmente presenti, in una sovrapposizione che sfoglia su più piani la composizione, dove la parte più superficiale è affidata al corpo, in certo senso “aggiunto”, del reticolato di piani di colore biancastri disposti secondo una diagonale che non può non ricordare le composizioni suprematiste, forse anche per un affine riconoscimento delle potenzialità di creazione di uno spazio ulteriore, rispetto a una 
struttura che non è e non vuole essere rigida. Gli elementi più “costruttivi”, o di impostazione più evidentemente geometrica, compaiono qui – e in altre composizioni simili 
tentate da Tancredi fra 1954 e 1955 – nella loro levità, quasi evocazioni da assorbire per guardare oltre, per recuperare la libertà del fare muovendo dal rigore, secondo le considerazioni enunciate da Tancredi in occasione della sua personale del 1953:
“Mondrian ha riconfermato un termine relativo visivo di spazio: il quadrato. Io, ricollegandomi a lui

ho trovato un termine relativo, illusivo di spazio: il punto, in quanto è il più piccolo spazio mentalmente

considerato. Mondrian costringeva la natura nel suo termine; io posso far diventare il mio

termine natura con l’ausilio dell’automatico personale…”
.
Si può quindi tornare all’elemento linguistico di base, quel “puntino” che si fa generatore di

uno spazio continuo, di una composizione che non conosce limiti, andando a pervadere l’intera superficie, come avviene in altre due opere esposte da Saidenberg e qui riproposte: Senza titolo (pastelli e tempera su carta, 73 × 107 cm, cat. 3) del 1955 e Senza titolo (olio su tela, 120 × 140 cm, cat. 4) del 1956, nei quali, per i suoi percorsi, Tancredi approda a una pittura onnipervasiva che è stata avvicinata alle forme di stesura pittorica fondata sull’automatismo del segno, propria, per il versante americano, di Pollock, da una parte, e di Tobey, dall’altra. La prima delle due – che al retro riporta due volte il riferimento alla Saidenberg, quasi certa sua provenienza – è tra le non molte opere di Tancredi per cui non è improprio citare il riferimento, indiretto, alle white writings di Tobey, anche per la presenza di filamenti bianchi che vanno effettivamente a connotare l’insieme della eruzione apparentemente disordinata di colore. Questa si va diversamente addensando e dilatando nelle varie parti della superficie, lasciando delle pause a sinistra e infittendosi invece verso l’alto a destra, con andamento ascendente. La parcellizzazione del colore si spinge qui a risultati ed effetti che ritrovano modalità e libertà delle realizzazioni con cui, tra 1950 e 1952, Tancredi avvia una sua forma di dripping o di tachisme, per assumere però una dimensione più matura del costruire attraverso l’elemento minimo. E questo, configuratosi nuovamente come colore steso per via puntiforme, si ritrova ancor più accentuato nell’altra composizione Senza titolo probabilmente del 1956 (cat. 5), dove la disgregazione del segno in linee più casuali, che accompagna il formato più quadrato dell’opera lungo tutta la sua fascia perimetrale, porta, per controcanto, alla costruzione per punti disseminati, che vanno addensandosi nella parte centrale, fino a divenire “pura” materia luminosa, pulviscolo che emerge e sporge quasi dallo schermo del dipinto. Una disposizione che mostra affinità con qualche altra opera eseguita da Tancredi in questo periodo, come la n. 709 del catalogo generale, una composizione Senza titolo pubblicata

anche con tavola a colori nel catalogo generale,ma essenzialmente per la stesura del colore a brevi tocchi, o con la n. 711, quel Natura e contemplatività (o Natura e contemplazione, titolo riportato nel catalogo della mostra di Londra) (fig. 8), che del gruppo di opere esposto nella Hanover Gallery di Londra doveva essere uno dei più efficaci nell’indicare la direzione di una composizione di colore che crea forti suggestioni percettive ed emotive.

Qui, dall’eredità neoplastica, dall’automatismo della pittura d’azione, dalle istanze spazialiste, pare di ritornare a forme di vero e proprio “divisionismo”, quando non addirittura di “impressionismo”, nel momento in cui il colore, disgiunto dalla forma, sembra poter tornare a essere sostanza luminosa, fondendo però le diverse suggestioni e 
componenti, come Tancredi riesce a fare nell’insieme di queste opere. Per l’insieme di queste ragioni, esse potevano valere a porlo a confronto con una “tradizione del moderno”, che oltre Atlantico aveva in quel momento la sua nuova, altissima,manifestazione.
5.

La sostanza puntiforme del metro compositivo adottato da Tancredi all’inizio degli anni cinquanta poteva certamente rivelare affinità, a distanza di decenni e in un clima artistico estremamente modificato dalle vicende della prima metà del Novecento, con il “divisionismo” matrice del moderno dialogo fra arte e scienza, oltre che modello di sensibilismo pittorico e di coincidenza tra forma, colore e luce
. Quel principio pittorico, filtrato soprattutto attraverso un confronto con il Futurismo, si ritrova del resto in alcune istanze dello spazialismo nella sua declinazione veneziana, fino alle sperimentazioni di Mario Deluigi con i suoi grattage rivolti alla ricerca della luminosità intima del colore. Non è perciò un caso che si possa istituire un legame fra questi momenti della storia italiana dell’arte del Novecento, dichiarati fin dalla fondazione dello Spazialismo, nei tributi al Futurismo reperibili nei documenti principali del movimento, a partire dal Manifiesto Blanco del 1946. Questa ripresa, che sembra riguardare un’esplorazione delle possibilità di applicazione del colore frammentato in direzione astratta, sta a significare qualcosa di più di un possibile percorso di derivazione interno a un sistema mentale e visivo, sull’asse “verticale”, per contribuire a istituire un dialogo alla pari con le contemporanee esperienze internazionali, sia sul piano formale, sia su quello delle ragioni di fondo. L’interrogativo, apparentemente azzardato, che ci si può porre, è quale filo possa collegare la radice divisionista della parcellizzazione del colore con le forme di automatismo introdotte dal dripping e da altre parallele intuizioni espressive. Certamente non si possono equiparare o uniformare situazioni così diverse sulla base di alcune affinità esteriori, formali o visive, ma il dialogo che si istituisce in Tancredi, fra la disgregazione formale alla quale, per effetto dell’adozione della forma geometrica minima, il punto, la sua composizione sembra soggetta, parallelamente a una sua possibile ricostruzione interna e immediata, su altre basi, può trovare corrispondenze con il modo pollockiano di attraversare la distruzione della forma per ottenere una nuova regola compositiva, fondata sulla tecnica che maggiormente gli è propria, quella della stesura pittorica per colature sovrapposte. Può essere interessante, a tal proposito, rileggere alcune parti della approfondita lettura che William Rubin ha svolto sull’opera di Pollock, per metterla a confronto con la “tradizione moderna” dell’arte. Nella seconda parte del suo lungo studio Rubin dedica attenzione ai possibili rapporti fra l’Impressionismo e Pollock, non tanto rievocando la referenzialità  naturalistica individuabile nelle opere di Pollock intorno al 1946 e di nuovo dopo il 1953, ma riconoscendo punti di convergenza fra le modalità dell’Impressionismo, nella lettura critica che di esse è stata fornita, in particolare da Meyer Schapiro, e le opere di Pollock del periodo “classico”, fra 1947 e 1951, quando esse paiono spiegarsi essenzialmente attraverso il processo che le fa divenire
. Oltre a indicare nella conquistata autonomia della qualità pittorica del colore “puro” dell’Impressionismo una forma immediata di corrispondenza con il carattere assoluto delle realizzazioni di Pollock, egli individua in Pollock l’applicazione estrema di una delle conseguenze della scoperta impressionista della dissociazione fra disegno e colore, ritrovando ulteriori prossimità nelle esplorazioni stilistiche dell’artista americano e istituendo possibili confronti fra il ciclo delle Ninfee di Monet e le grandi composizioni a dripping di Pollock del periodo considerato. Soprattutto, però, il confronto che Rubin avanza permette di ritrovare una ragione compositiva e 
strutturante nelle opere di Pollock, dove si dimostra come l’automatismo non conduca all’arbitrarietà della forma, in quanto lo stesso abbandono all’automatismo del fare, nel divenire dell’opera, conduce a una sua “forma” compiuta
.

In questo può risiedere una coincidenza più radicale, che non nella semplice similitudine esteriore, non solo fra Pollock e l’Impressionismo, o fra Tancredi e il Divisionismo-primo Futurismo, ma fra Tancredi e Pollock. Come Pollock e i suoi compagni di strada o discendenti, Tancredi mette in atto una strategia che attiva un’apparente distruzione della forma, per ottenere una nuova costruzione-composizione, fondata sulle basi di un linguaggio che è integralmente del proprio tempo, ma sa recuperare e proseguire una “tradizione”, in cui le potenzialità delle pratiche di automatismo non negano l’esistenza o la tensione a ragioni formali e strutturali. Dove la forma non è negata,ma riproposta su altro piano, anche il “soggetto”, altra chimera diversamente inseguita nella recente storia della pittura americana, non viene vissuto in contrasto con le ragioni di autonomia di una pittura che si autodefinisce, per recuperare una presenza riconosciuta nell’ambito del passaggio a un “impressionismo astratto”, che subentra, o almeno si affianca, all’ “espressionismo astratto”, come era stato definito intorno al 1945-1946. Le definizioni non sono da intendersi in senso assoluto, e tra queste due qualificazioni che sembrano mettere in gioco due polarità estetiche contrapposte si istituiscono rapporti dialettici e di continuità. Soprattutto, come anche altrove mi è capitato di segnalare
, l’affermarsi di una declinazione “impressionista” nella pittura (e nell’arte) americana nella seconda metà degli anni cinquanta, coincide con un nuovo emergere della questione del soggetto, di una referenzialità che sta oltre le distinzioni fra astrazione e figurazione e che riguarda una corrispondenza intima,magari nascosta, fra l’essere autonomo della pittura, e della forma, e l’urgenza di un rimando, evocativo e di sensibilità, più che narrativo o visivo, a una dimensione altra, che può essere latamente naturalistica.
6.

Possiamo allora ritornare a Venezia, alle sue luci e colori, alle sensazioni derivate dai luoghi e nei luoghi, che Tancredi in qualche modo recupera, ricorda, fa affiorare, dichiarandole anche nei titoli o in quelle notazioni che un artista appone al retro dei suoi quadri, forme di scrittura in grado di orientare l’accostamento all’opera. Anche se questo processo conoscerà altri e ulteriori sviluppi nella fase immediatamente successiva della sua pittura, come si potrà più chiaramente apprezzare nella mostra che l’artista terrà nella Galleria dell’Ariete a Milano nel 1959, in questi dipinti, che possono essere riconosciuti come esemplari della “classicità” di Tancredi, o di una “classicità” raggiunta dalla sua pittura nel momento in cui quel formato disgregativo fornito dal “punto” che diventa macchia nelle sue varie possibilità, raggiunge e afferma una nuova complessità di forma e di struttura, qui ha acquisito una sintesi compiuta. Una sintesi che si pone all’incrocio fra evocazione ed enunciazione, dove la pittura vale per sé, come autonoma espressione visiva, ma può assumere una capacità referenziale, non casuale e non forzata. I richiami a una dimensione veneta, del colore inserito in una tradizione al presente rinnovata da maestri che si muovono fra espressività austere e morbidi cromatismi, e di un’immagine filtrata da osservazioni divenute traccia individuale, si collegano al bisogno di 
“connaturare” la pittura in un rapporto concreto e assoluto, con la dimensione spazio-temporale rinnovata dalle conoscenze, anche solo esteriormente recepite, della modernità. In almeno due delle opere qui considerate Tancredi ha esplicitato un richiamo a memorie o suggestioni veneziane, e il “colore veneto” è evocato anche nel titolo del dipinto pubblicato nel catalogo di Saidenberg come Natura plastica (cat. 6). La coincidenza fra i 
riferimenti al colore e a sensazioni veneziane e i rimandi “naturalistici” contribuiscono a connotare il particolare “impressionismo” di Tancredi, per il quale vale la duplice equazione esposta da Tancredi stesso nel testo con il quale egli si presentava nella mostra nella Galleria del Naviglio di Milano nel 1953, Natura = Spazio,ma che ritorna ora in un’altra formula, adottata per alcuni dei dipinti esposti a Londra quella stessa primavera, ma eseguiti nel 1957, Natura-Tempo. Già egli si esprimeva in direzione di una coincidenza spazio-temporale nel testo del 1953, che varrebbe la pena riprendere nella sua integrità. La ragione di quell’equazione fra natura e spazio Tancredi la individua allora non nel senso di un afflato emotivo, ma ricorrendo a terminologie e confronti con l’evoluzione delle conoscenze scientifiche che connotano l’epoca moderna: 
“Prima condizione della natura è lo spazio; l’uomo è solo parte della natura, di intelligente esiste il pensiero, pura facoltà naturale di assimilazione dell’esistente. L’uomo attraverso il pensiero ha assimilato lo spazio facendone il più perfetto concetto di infinito, termine illimitato di assoluto. In quest’epoca l’uomo ha ritrovato l’origine, impegnato a ciò dagli avvenimenti, dove ogni conquista ha organizzato la sua vita in lotta con un esterno dinamico. Il pittore ha individuato dei termini con i quali chiarire le nuove reazioni umane di fronte a queste realtà, ed ha precorso concettualmente altre realtà nasciture: l’uomo ha scoperto che il moto è relativo (spazio più tempo); il pittore ha scoperto sulla tela che spazio contiene tempo in quanto per rendere evidente lo spazio occorrono termini relativi…”

È a questo punto delle sue considerazioni che entra in gioco il confronto con Mondrian, conferma visiva di un modo di rappresentare nel linguaggio assoluto della pittura la coincidenza di spazio e natura, di tempo e natura, e quindi di spazio e tempo. Lo spazio viene concepito come misura metafisica e metaforica, desumendo senza dubbio alcune note di tale lettura dagli scritti degli spazialisti, ma Tancredi sente la necessità di collegarlo a un maggiore e precipuo sensibilismo, che è quello di una pittura in cui natura e “spazio-tempo” si identificano, attraverso l’uso del punto come forma e struttura di colore e luce. Se questo percorso, che in particolare corrisponde alle note dell’artista, almeno nella connotazione che esse assumono nei due testi destinati a presentarne il carattere nelle due personali, del 1953 e del 1956, precedenti le mostre di New York e di Londra, e che si inseriscono nel clima dello spazialismo e dell’attività delle gallerie di Cardazzo a Milano e Venezia, può essere valido per caratterizzarne l’evoluzione nel momento centrale della sua maturazione, proprio nelle opere realizzate intorno al 1957, nelle quali non a caso Tancredi indica raggiunto il senso di quella sintesi in alcune titolazioni, esso trova una sua forma compiuta. Qui essa si dispiega nella istantanea strutturazione di un moto incessante, che nel baluginio del colore, nella sua frammentazione e persistenza, giunge alla sua manifestazione forse più acuta. Dopo, saranno altre e nuove fratture, aperture, ma anche decantazioni e nuove esplosioni e segni nello spazio. Qui, però, Tancredi, in queste opere e nelle altre realizzate in un momento di particolare concentrazione, sembra toccare il senso di quel rapporto con il “motivo” e di quel legame con la natura e lo spazio-tempo che costituisce la nota sua più tipica e più tipicamente innestata in una recente storia dell’arte italiana, che dal Divisionismo al Futurismo allo Spazialismo incontra quel contemporaneo interrogarsi della pittura americana, con la quale ha avviato un’apertura di interesse, più che un dialogo vero e proprio, già dal 1950, sul problema del “soggetto” e sul recupero di matrici naturalistiche e “impressioniste”, argomento critico che fra 1955 e 1958 conosce il suo apice. Proprio poco prima che la mostra di Tancredi a New York avesse luogo, il Whitney Museum of American Art aveva ospitato una mostra dal titolo Nature in Abstraction, che intendeva mostrare come un certo “naturalismo” fosse presente 
nella pittura “astratta” contemporanea e che esso riemergesse con prepotenza nei pittori americani del momento, particolarmente di quelli che venivano indicati come “impressionisti astratti”. Sia che quella formula avesse un reale valore o significato, sia che la si debba intendere come una forma di travisamento delle ragioni pittoriche di artisti che comunque richiamavano un rapporto con la natura da intendersi quale richiamo al motivo 
di origine e di confronto della loro elaborazione pittorica autonoma, si può pensare che la mostra di Tancredi da Saidenberg cadesse in un terreno che poteva essere fertile per una comprensione del carattere della sua pittura, nei punti di convergenza e nelle differenze originarie. Che queste potessero essere realmente comprese e valorizzate, in una fase in cui la forza del mercato americano cercava di insistere su nuove forme di precedenza dell’arte prodotta oltreoceano, resta questione aperta. Ricompattare il nucleo delle opere allora esposte può aiutare a dissipare le incertezze almeno dal punto di vista del modo in cui la pittura di Tancredi aveva conquistato una sua autonomia e compiutezza, pronta per il confronto internazionale, come influenti personalità del sistema dell’arte, a cominciare da Peggy Guggenheim, avevano per tempo intuito.

� Tancredi, in catalogo della mostra, Galleria del Cavallino, Venezia, 27 ottobre – 5 novembre 1956, poi in Il solo vero documento sono io. Edizione critica degli scritti di Tancredi, a cura di C. Scatturin, in M. Dalai Emiliani, Tancredi. I dipinti e gli scritti, Allemandi, Torino 1997, vol. I, pp. 117-118. Al catalogo generale dell’artista si rimanda come punto di riferimento per le notizie pubblicate. Per questo anche nel trattare delle opere pittoriche nel testo si riporta, quando esiste, il numero di catalogo ivi pubblicato.


� M. Dalai Emiliani, Tancredi o la pittura a oltranza, in Tancredi. I dipinti e gli scritti, Allemandi,Torino 1997, vol. I, p. 54.


� Tancredi, Appunto 3, in Tancredi. I dipinti e gli scritti, Allemandi, Torino 1997, vol. I, p. 85.





� Cfr. M. Dalai Emiliani, Tancredi o la pittura a oltranza…, cit., 1997, p. 52.


� J. A., Tancredi, “Art News”, vol. 57, n. 1, 1958, p. 17.


� Spazio, acqua, natura, spettacolo è pubblicato in bianco e nero, con indicazioni di misure errate, nel primo volume del catalogo generale del 1997,ma non inserito nella numerazione progressiva. Cfr.M. Dalai Emiliani, Tancredi. I dipinti e gli scritti, Allemandi, Torino 1997, vol. I, p. 162. L’opera è stata donata da Peggy Guggenheim al Brooklyn Museumnel gennaio 1960, come è qui segnalato. Cfr. anche Tancredi Feltre, cat. dellamostra, a cura di L.M. Barbero, Galleria d’arte moderna “Carlo Rizzarda”, Feltre, 9 aprile – 28 agosto 2011 (Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo 2011), pp. 138-139.








� L’elenco si desume dai dati riportati nelle schede tecniche delle opere e dalle note riportate nella biografia, cfr. S. Mascheroni, Tancredi: la vita e le opere, p. 181, nota 98, in M. Dalai Emiliani, Tancredi…, 1997, vol. I. Tra le opere qui citate va espunta la n. 698, Natura plastica, che viene associata alle altre provenienti dalla Hanover Gallery unicamente per affinità con il titolo Plastica, riportato nell’elenco dei dipinti esposti a Londra, mentre l’opera è stata certamente alla Saidenberg Gallery di New York. Anche qualche altro dato andrebbe sottoposto a verifica, soprattutto nell’associazione fra i titoli, le misure e le date, come la n. 505, Senza titolo (Natura Vergine), che viene datata al 1954 nel catalogo generale.








� “… By uniting the ebullient futurist Boccioni with the severe family of Dutch abstract  painters Tancredi secured for himself an excellent position in the domain of abstract impressionists. In his most recent canvases he has found a novel way to laud Venice, its sunsets over the Giudecca, the reflection of reeds on the surface of the Laguna, the vast areas of colors that crowd the narrow canals…”, N. Calas, in Tancredi, catalogo della mostra, Saidenberg Gallery, New York, 3-29 marzo 1958. 


� “Tancredi fu un impressionista più sensibile al colore ed almovimento che alla struttura o alla forma. I suoi dipinti erano luminosi e coi suoi colori fratturati e distaccati egli seppe creare l’effetto di un indefinito spazio iridescente…”, H. Read, in Tancredi, catalogo della mostra, Ca’ Vendramin Calergi, Venezia, 25 novembre 1967 – 18 gennaio 1968, s. p.


� Cfr. Senza titolo, [1957], tecniche miste su tela, 137 × 176 cm, in Dalai, n. 701, ripr. col. in Tancredi Feltre, catalogo della mostra, 2011, p. 127 


� Senza titolo, olio su tela, 100 × 140 cm, 1957, non presente nel catalogo generale dell’artista.


� Senza titolo (Marina veneziana), olio su tela, 150 × 150 cm, 1957, Dalai, 714, ripr. col. in Tancredi Feltre, 2011, p. 85.


�Senza titolo, olio su tela, 120 × 120 cm, 1955, ripr. col. in Tancredi Feltre, 2011, p. 129, e Senza titolo, olio su tela, 130 × 160 cm, s. d., in Tancredi Feltre, 2011, p. 130. Anche queste due non sono riportate nel catalogo generale.








 


� Tancredi, Galleria del Naviglio, Milano 1953, poi in Il solo vero docmuento sono io. Edizione critica degli scritti di Tancredi, a cura di C. Scatturin, in M.Dalai Emiliani, Tancredi. I dipinti e gli scritti, Allemandi,Torino 1997, vol. I, p. 177.


 





� Su questi aspetti critici del percorso di Tancredi, rimando anche a quanto recentemente osservato da chi scrive in F. Tedeschi, L’“aspirazione” americana di Tancredi, in Tancredi Feltre, 2011, pp. 117-145.


� Cfr.W. Rubin, Jackson Pollock and the Modern Tradition. Part II, “Artforum”, a. V, n. 7,marzo 1967, III. Impressionism and the classic Pollock, pp. 28-37.


� “There are numerous small spots and puddlings which were manifestly not one tundre percent controller as they happened. But they are accidental only then; in the final work they have been transmuted into esthetic decision…”, W. Rubin, cit., p. 31.





� Oltre che nel testo recentemente pubblicato nel catalogo della mostra dedicata a Tancredi a Feltre, al quale rimando anche per i riferimenti ad alcuni articoli ed episodi riguardanti l’affermazione della categoria dell’“impressionismo astratto” nell’arte e nella critica americana a metà degli anni cinquanta, cfr. F. Tedeschi, La Scuola di New York. Origini, vicende, protagonisti, Vita & Pensiero, Milano 2004 (seconda edizione, 2009) e F. Tedeschi, La memoria come “soggetto” pittorico. Afro e le poetiche dell’arte americana negli anni Cinquanta, in Afro &. Italia – America. Incontri e Confronti, catalogo della mostra, a cura di L. Caramel, Chiesa di San Francesco, Udine; Palazzo Ricchieri e Villa Galvani, Pordenone, 25 novembre 2006 – 18 marzo 2007, pp. 67-78.
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