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CENT'ANNI or sono, il 
31 luglio, moriva a 
Bayreuth Franz o 
Francois o France

sco Llszt o, in ungherese, Liszt 
Ferenc. Di famiglia di origine 
tedesca (List, trasformato in 
Liszt per motivi di fonetica), il 
Nostro era stato educato a 
Vienna, aveva studiato ed ave
va risieduto a lungo a Parigi, 
aveva quindi girato il mondo 
in lungo e in largo, aveva abi
tato a Weimar e poi a Roma, e 
nell'ultimo quindicennio di vi* 
ta si era diviso tra Roma, Wei
mar e Budapest. Aveva cono
sciuto Beethoven, Mendel-
ssohn, Schumann, Chopin, Wa
gner, e in pratica tutti i grandi 
musicisti dell'Ottocento fino a 
Brahms e a Borodin. La sua 
prima composizione — una 
variazione su un valzer dì Dia-
belli — era stata pubblicata 
nel 1823, l'ultima — En rève 
— l'aveva terminata da poco. 
Non era neppur tanto vecchio, 
perché al momento della mor
te gli mancavano poco meno 
di tre mesi a compiere settan
tacinque anni, ma era l'artista 
che più intensamente aveva 
vissuto l'evoluzione del secolo 
XIX: con lui scompariva un 
pezzo vivente di storia, e di 
quale storia! 

Non se ne andò in gloria. 
Del suo enorme catalogo di 
musiche per pianoforte erano 
popolari non più di una venti
na di pezzi, che la critica non 
considerava alla stregua dei 
capolavori assoluti e che i 
concertisti collocavano prefe
rìbilmente alla fine dei pro
grammi, come cose un po' cir
censi con le quali ci si conge
dava in allegria dal pubblico. 
Le sue composizioni per or
chestra venivano eseguite ra
ramente, ed una sola di esse 
faceva già veramente parte 
del repertorio e vi sarebbe ri
masta. La sua vasta produzio
ne di musica sacra non era en
trata né in sala di concerto né 
nell'uso liturgico. Come per
sonaggio era rappresentativo 
ma un po' imbarazzante. Sol
tanto come maestro di giovani 
pianisti era veramente ap
prezzato, e soltanto in quanto 
tale poteva essere considerato 
una presenza attiva nella cul
tura europea del suo tempo. 
Un sopravvissuto, dunque. 
Mori a Bayreuth, dove si era 
recato per assistere al festival 
del suo amico e genero Ri
chard Wagner. E lì la figlia 
Cosima lo seppellì, come un 
eroe minore nel cimitero del
l'eroe supremo. Aveva stabili
to di essere sepolto a Buda
pest, dove lo avrebbero vene
rato: la figlia si tenne la salma 
come un trofeo e la collocò nel 
santuario di famiglia, negan
dole il mausoleo. E a Bay
reuth giace ancora dopo cen
t'anni. 

Le fortune concertistiche 
delie opere di Liszt non subi
rono dopo la sua morte né un 
sensibile incremento né un 
sensibile offuscamento; le sue 
fortune critiche, già precarie, 
subirono un tracollo, e nel pe
riodo fra le due guerre, men
tre si avviava a scomparire 
dalla scena la generazione dei 
concertisti nati intorno al 
1860, anche le sue musiche 
per pianoforte apparvero 
sempre più raramente nei 
programmi dei recitate. Ad 
affermare la grandezza asso
luta di Liszt furono pochi: Fer
ruccio Busoni tra il 1900 e il 
1920 e Béla Bartók tra il 1920 
e il 1940, mentre il «culto» del 
Liszt pianista era vivo ancora 
nell'Unione Sovietica e l'inte
resse per il Liszt creatore si 
manteneva in Gran Bretagna. 
Nelle grandi storie della musi
ca la figura di Liszt era in
gombrante: non la si poteva 
espungere, non la si poteva 
aggregare alle schiere dei 
«minori», e non si sapeva col
locarla a lato dei maggiori. 
Liszt come Bach? Nemmeno 
pensarci Liszt come Beetho
ven? Certamente no. Liszt co
me Chopin? Forse sì, ma in 
fondo no. Liszt come Liszt? 
Impossibile. 

Oggi siamo andati un po' 

f u avanti, ma mica poi tanto. 
pianisti, specie dopo che fu

rono ricomparsi in Occidente i 
grandi concertisti sovietici, 
cominciarono a guardare a 
Liszt con rinnovata simpatia, 
sicché la Sonata In sì minore e 
altri sei o sette pezzi sono di 
comune repertorio e molti 
giovani si impegnano sul tre
mendo ciclo completo dei do
dici Studi trascendentali. La 
critica di avanguardia — o, 
meglio, la critica dell'avan
guardia — ha già da molti an
ni portato l'attenzione sulle 
audacie sintattiche, lessicali e 
formali delle ultime composi
zioni di liszt, lodatisslme. Ma 
lodatissime dai critici e poco 
note al pubblico. Il quale non 
ha ancora familiari la Baga-
tetta sema tonalità e Disastro 
e non ha più familiari la Ra
psodìa ungherese a. 2 e II So* 
goo d'amore n. 1 

Ora, la domanda a cui do
vremmo essere in grado di ri
spondere e che Invece cvitla-

A cent'anni dalla morte del 
musicista c'è ancora una forte 
resistenza a elevarlo al rango 
di «grande». È una semplice 
questione di gusto o anche 

per noi, come per i suoi 
contemporanei, è troppo scomodo? 

Il concerto di Llszt a 
Schonbrunn nel 1871. 

Sotto. Il musicista a 
Weimar nel 1884. A destra, 

un suo spartito autografo 

iace Liszt? Sì, forse, so 
di PIERO RATTALINO 

mo con cura è proprio questa. 
Posto che la Bagatella senza 
tonalità e Disastro sono de
gnissime di figurare tra le 
opere precorritrici che spie
gano l'evoluzione della musi
ca colta occidentale del Nove
cento, la Rapsodia ungherese 
n. 2 e il Sogno d'amore n. 3 
sono o non sono rispettabili 
capolavori? È pari la Rapso
dia ungherese n. 2 alla Polac
ca op. 53 di Chopin? E pari il 
Sogno d'amore n. 3 al Nottur
no op. 27 n. 2 di Chopin? 

A rispondere di sì si fa mol
to presto. Ma anche chi è con
vinto che la risposta positiva è 
giusta e doverosa, e non la dà 
quindi per il solo gusto di èpa-
ter le bourgeois, sa benissimo 

che si tratta di tesi non ancora 
maturata nella coscienza col
lettiva di oggi. Nessuno è di
sposto a riconoscere, intima
mente e senza riserve, che il 
Notturno. Sogno d'amore di 
Liszt sia pari ad uno qualsiasi 
dei notturni di Chopin, neppu
re il meno riuscito. E questa 
resistenza a collocare Liszt al 
rango dei maggiori creatori 
del suo tempo e di ogni tempo 
ci impedisce poi di studiare 
Liszt in quanto Liszt. 

Per studiare Liszt in quanto 
Liszt bisognerebbe probabil
mente creare una categoria 
critica apposita. Beethoven, 
Schubert, Schumann, Chopin 
operano nella prima metà 

dell'Ottocento come uomini di 
g;nsiero; Rossini, Donizetti, 

ellini, Verdi operano come 
uomini d'azione. Ma i primi 
creano musica strumentale o 
vocale da concerto, i secondi 
creano melodrammi. Ora, 
Liszt non è uomo di pensiero 
ma di azione, sebbene crei non 
melodrammi ma musica da 
concerto. Potremmo fare con 
Wagner il caso inverso. Come 
drammaturgo, Wagner è uo
mo di pensiero che, non meno 
di Beethoven o di Chopin, non 
bada alla popolarità. Per 
Liszt, come per Rossini o per 
Donizetti, il successo è invece 
una condizione imprescindibi
le dell'operare. E come ci so
no in Rossini o in Donizetti la 
tolleranza verso i libretti non 
sempre esemplari e verso le 
richieste dei cantanti e verso i 
mille e un compromesso del 
teatro lirico, c'è nel Liszt 
creatore la tolleranza per le 
compromissioni che il Liszt 
concertista è disposto ad af
frontare, pur di conquistare 
un nuovo pubblico. 

C'è un nucleo di verità che 
Liszt scopre ben presto ed a 
cui non rinuncia mai: le pagi
ne che quand'è sui ventitré an
ni scrive per sé, non per l'ese
cuzione pubblica, e le pagine 
che in vecchiaia è costretto a 
scrivere per sé, perché nessu
no le vuole sentire, toccano li
velli profondissimi di intro
spezione, di intelligenza allo 
specchio. I miti del destino in
dividuale e del destino collet
tivo dell'uomo percorrono pe
rò tutta la sua opera, contem
poraneamente a livelli 
diverst a livello di fede asso
luta, a livello di dubbio, a li
vello di entusiasmo pieno, a li
vello di propaganda. Per mol
ti anni Liszt persegue il suc
cesso e Io ottiene: prima, libe
ro imprenditore, dimostra co
me un concertista di pianofor
te possa imprimere una svolta 
alla vita culturale ed avere 
l'Europa ai suoi piedi, poi, di
rettore di un teatro di corte, 
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Dice bene Battolino che la musica di Liszt non entra nelle 
correnti del gusto come una lama nel fodero. Ci sta stretta. E 
stretta, nel «fodero» delle convenzioni, sta anche la vita di Liszt. 
Fu Clara Schumann a rilevare come, in Liszt, arte e vita coinci
dano. 

Anche più di Rossini, che pure ha un primato, Liszt fece 
sempre notizia, da quando Beethoven lo abbracciò a Vienna, 
alla fine di un concerto, nel 1823. Liszt aveva dodici anni. I primi 
sei li aveva trascorsi in continui malanni, più di là che di qua, 
ma gli erano serviti a maturare la vocazione musicale, irresisti
bilmente esplosa nei secondi sei anni della sua vita. 

Cera in cielo una cometa, quando Liszt nacque, che — si 
diceva — portava bene, e la madre l'aveva sempre tenuta d'oc
chio. Fu la cometa a salvare il bimbo, e fu Beethoven a indicare 
nel ragazzo la cometa che avrebbe portato bene a tutto il mondo 
della musica. L'abbracciò, e gli sussurrò: -Va', tu sei un fortuna* 
to e renderai fortunati altri. Non v'è nulla di più bello». 

Dopo i successi di Vienna, vennero, nel 1824, quelli di Parigi. 
Non avevano finito i maligni di additare nel fortunato ragazzo 
il musicista della «destra», che Liszt, nel 1830, fu subito il musici* 
sta della «sinistra». Intonata da Berlioz (Liszt si era schierato 
con la Jeune Franceì, si riascoltava a Parigi la Marsigliese. Liszt 
dedicò a La Fayette la sua Sinfonia rivoluzionaria. Aveva avuto 
altre crisi, ma la madre, che aveva tenuto d'occhio la cometa, 
tenne d'occhio anche la storia, e disse che il cannone aveva 
guarito Liszt. 

Girò tutta l'Europa come un pianista leggendario, inventan
do il concerto solistico, il programma dedicato anche ad un solo 
autore, nonché il suonare a memoria e il puntare sulla musica 
nuova del suo tempo: Beethoven, Chopin, Schumann. Quando si 
stancò di essere «salottiero», si esibì soltanto per beneficenza o 
per scopi culturali: la costruzione del monumento a Beethoven 
o i soccorsi a sinistrati ungheresi. 

Gli amori? 
Furono tantissimi, ma due lasciarono il segno. 
Liszt ebbe tre figli (Blandine, Cosima e Daniele) da Maria 

d'Agoult con la quale visse tra il 1833 e il 1842 (Georg Sand 
avrebbe voluto le! essere amata cosi). Incontrò poi, nel 1847, a 
Kiev, Carolyne Wittgenstein con la quale, in attesa che si perfe
zionasse la pratica del divorzio, visse a Weimar per oltre dieci 
anni. Trasformò la città in un fermento musicale e culturale 
straordinario. Senza Liszt a Weimar, non si sarebbe avuta la 
prodigiosa vita musicale della seconda metà dell'Ottocento. Già 
pronto il matrimonio a Roma, fissato per il 22 ottobre 1861, non 
se ne fece più nulla, perché il Papa volle rivedere la pratica. Era 
morto, intanto, il figlio Daniele; era morta nel 1863 la figlia 
Blandine, e, nel 1864, Cosima aveva deciso di vivere con Wagner. 
La vita di Liszt ebbe un arresto. Alla morte del Wittgenstein, 
Liszt fece seguire non le nozze, ma la sua accettazione degli 
Ordini minori (aprile 1865). 

Visse molto in Italia, in Ungheria e ancora a Weimar, compo
nendo tantissimo e portando avanti il rinnovamento di vecchie 
strutture musicali. Si riappacificò con Wagner e Cosima, fu a 
Bayreuth nel 1876, per l'inaugurazione del Teatro, vi ritornò nel 
1882 per il Parsifal, fu indicato da Wagner come la persona 
senza la quale nessuno avrebbe udito una nota della sua musica. 

La morte di Wagner lo colpi profondamente; tutto un mondo 
era scomparso che lui aveva scoperto, e a quel mondo consacrò, 
disinteressatamente, gli ultimi anni. Intraprese nel 1885 una 
intensa tournée in Europa, dovunque accolto come un trionfa
tore; avviò nel 1886 un secondo giro, interrotto per partecipare, 
a Bayreuth, al matrimonio della nipote Blandine. 

Una congestione polmonare, via via sempre più grave, Io 
portò agli ultimi giorni. Il 25 luglio sì fece trasportare In teatro 

Ser riascoltare il Tristano e Isotta e, dopo giorni di crisi e di 
elirio, mori quietamente alle due del mattino. 
Verdi, Wagner, Rossini lasciarono concrete sostanze; liszt 

soltanto la sua tonaca, qualche camicia e sette fazzoletti. Stanno 
«stretti* anch'essi. Niente di Liszt entra come una lama nel suo 
federo. Dice bene Battolino. 

Erasmo Valente 

dimostra come si possa realiz
zare un'attività culturale 
svincolata dalle leggi del mer
cato. Tenta quindi dì diventa
re, come direttore della Cap
pella Sistina, il riformatore 
della musica sacra cattolica. 
Ma la carica a cui aspirava 
non l'ottiene: dopo alcuni anni 
di isolamento a Roma ricom
pare in Europa solo per accor
gersi che in Europa non ha più 
una collocazione. Allora, dopo 
aver inventato il recital piani
stico e il teatro sperimentale, 
inventa il «corso di perfezio
namento- per pianisti, che è il 
suo ultimo impegno di uomo 
d'azione. 

Musicista ammirevole, che 
nel mutare rivoluzionario dei 
tempi sa far sentire la sua 

Kresenza nella realtà sociale 
i via di trasformazione. 

Creatore, come dicevamo, che 
tocca miti profondi dell'uma
nità. Che cosa ci impedisce in
fine di mettere la sua Rapso
dia ungherese n. 2, che è 
espressione dell'epopea nazio
nale magiara, alla pari con la 
Polacca op. 53 di Chopin, che è 
espressione dell'epopea nazio
nale polacca? La misura del 
gusto, probabilmente. In Liszt 
c'è un pizzico di retorica pro
pagandistica, che non c'è in 
Chopin, e che giudichiamo di 
cattivo gusto. Abbiamo ragio
ne? Anche questa volta la ri
sposta più ovvia e più facile — 
non abbiamo ragione — ri
schia di semplicemente épa-
terle bourgeois. Però un fatto 
sembra certo: nelle categorie 
di gusto che da lungo tempo 
abbiamo adottato Liszt non ci 
entra come una lama nel fode
ro: ci entra facendo nel fodero 
qualche strappo. Se lo strappo 
vada ricucito, o se convenga 
allargare il fodero è cosa di 
cui ci si dovrà occupare. Per
ché chi non è scomparso a 
cent'anni dalla morte non 
scomparirà più. e continuerà 
ad ingombrare l'atrio del cielo 
in cui abbiamo collocato altri 
creatori. 

Nella collana «Le sfere» di
retta da Luigi Pestalozza, 
sta per uscire una raccolta 
di saggi di Liszt, inediti in 
Italia. Il volume, curato e 
introdotto da Gyorgy Kroó, 
presenta una serie di scritti 
che vanno da quelli del 
Liszt ventenne al celebre 
•Berlioz e la sua Harold 
Symphonie» del 1855 mai 
tradotto in Italia. Per gen
tile concessione della casa 
editrice Unicopli-Ricordi 
pubblichiamo alcuni passi 
di quest'ultimo saggio. Si 
tratta delle pagine nelle 
quali Liszt scende in cam
po per difendere «la musi
ca a programma* dell'ami
co Berlioz. 

Il programma — in certo 
qual modo una premessa, il lin
guaggio comprensibile, aggiun
to alla musica puramente stru
mentale, con la quale il compo
sitore intende salvaguardare il 
pubblico che si accosta alla sua 
opera da una interpretazione 
poetica arbitraria, e dirigere in 
anticipo l'attenzione sull'idea 
poetica del Tutto, su un parti
colare del Tutto stesso — e sta
to cosi poco inventato da Ber
lioz come lo è stato da Beetho
ven, e cosi poco da Beethoven 
come lo è stato da Haydn. Per 
esempio è ben noto il Capriccio 
di Sebastian Bach: «Sopra la 
lontananza del suo fratello di
lettissimo*. 

«I programmi precedenti so
no osservati in misura minima*, 
sentiamo dire. 

È vero! Ma è come la ghianda 
della quercia i cui germogli so
no tutti semplici, anche quelli 
dai quali crescono eli alberi, dai 
quali crescono le idee. 

Non è nostro obiettivo ad
dentrarci nella descrizione del
l'Oratorio e della Cantata in cui 
il compito dell'orchestra, nella 
parti puramente strumentali 
— dunque senza coro e canto 
solista —, è stato sempre indi
rizzato a creare lo sfondo pae
saggistico o anche la cornice 
nella quale si muovono i prota
gonisti. Il suo contributo è qui 

Quando la Musica 
ha un bel programma 
di tipo simile a quello dell'ope
ra. Da quest'ultima deriva la 
forma di quel pezzo strumenta
le che ben presto, senza rinun
ciare alla scena, passò nelle sale 
di concerto dove divenne auto
nomo: l'ouverture. 

All'inizio l'ouverture era sol
tanto un breve preludio che 
apriva l'opera, e nella sua deno
minazione conserva fino a oggi 
il ricordo della sua origine. A 
poco a poco essa assunse, al di 
fuori del suo compito che era 
quello di servire da introduzio
ne a opere drammatiche, un va
lore e un contenuto autonomi, e 
in certi casi una forma in sé così 
compiuta, per cui venivano 
presentate delle ouverture an
che senza le opere alle quali 
erano destinate. Anzi, non di 
rado queste ouverture soprav
vivevano come pezzi a sé. Si 
scrissero allora ouverture senza 
opere, e si adottò questo termi
ne per tutti i pezzi strumentali 
che non si dividono, come la 
sinfonia, in quattro tempi, che 
al contrario costituiscono un 
tutto omogeneo, organico, indi
visibile, in un unico tempo. 
Questo genere musicale si è dif
fuso rapidamente sia in virtù 
del più ampio spazio lasciato 
alla fantasìa del compositore, 
sia anche grazie al fatto favore
vole di legare i pezzi a un deter
minato soggetto che il titolo 
rende esplicito. Questo genere 
è il vero precursore del pro
gramma di cui, potremmo aire, 
portò alla luce i vantaggi. 

(...) Sulla sinfonia questa 

di FRANZ LISZT 
tendenza non ha avuto un ef
fetto cosi evidente. Il fascino 
che essa esercitò, ha in sé qual
cosa del timore reverenziale 
con cui si entra nei luoghi sacri. 
E sarebbe inutile seguire le 
tracce del programma in alcuni 
aneddoti, più scherzosi che 
poetici, sull'origine delle sinfo
nie di Haydn. Egli infatti, tra
boccante di serenità e ingenui
tà, non confidava alla sua musa 
nessun segreto che gli pesasse 
sul cuore, non cercava in essa 
presentimenti, enigmi, ma scri
veva in una maniera così libera 
da ogni recondito pensiero, che 
pareva che tutto gli uscisse dal
la penna con facilità e senza 
problemi. Beethoven invece 
sentiva fortemente dentro di sé 
l'impulso a legare a un nome gli 
spiriti in fuga della musica 
strumentale, e a condurre le 
potenti onde delle correnti mu
sicali nel letto sicuro di un pen
siero unitario capace di definir
le. La sinfonia Eroica e la Pa
storale. il titolo di Marcia fu
nebre dato alla prima e la So
nata degli addii — *Les adieux, 
L'Absence e Le Retour. — cosi 
come la Preghiera di ringrazia
mento di un uomo guarito, il 
suo -cosi deve essere?, nell'ulti
mo quartetto, potrebbero es
seme sufficiente testimonian
za, soprattutto in un individuo 
di poche parole. Anche l'aver 

concepito una Sinfonia del 
Faust, sulla quale lo colse la 
morte, dimostra quanto Bee
thoven si avvicinasse all'idea di 
unire la poesia con la musica 
strumentale. 

(_) Mendelssohn, il moder
no classico, riteneva invece che 
accostando una sinfonia a delle 
creazioni poetiche, oppure pre
cisandone il contenuto in un tì
tolo, avrebbe osato troppo nei 
riguardi di un pubblico che 
avrebbe potuto facilmente in
tendere un tale passo come una 
profanazione. Egli ha accurata
mente evitato qualsiasi colli
sione con fl pregiudizio e con 
ciò che poteva creare imbaraz
zo. Malgrado ciò ha contribuito 
in maniera fondamentale, con 
la tendenza generale della sua 
produzione, a fare accettare 
diffusamente il programma. 
Anche le sue Romanze senza 
parole, nonostante sembrino 
escludere il programma, hanno 
contribuito molto alla sua ac
cettazione per quanto concerne 
i pezzi per pianoforte, e sem
brava anzi che questa definizio
ne di genere risvegliasse in mo
do particolare l'esigenza di de
nominazioni più particolari. 
Egli apri la strada al dilagare di 
pezzi brevi, tra i quali quelli di 
Henselt conserveranno un inte
resse duraturo, mentre Schu
mann con i suoi quadri caratte

ristici e di fantasia, e le sue sce
ne, ecc, deve essere considera
to un modello di questo genere. 
Egli non solo ha scelto i suoi 
programmi con il gusto più raf
finato. ma è riuscito anche a 
fondere nella maniera più pro
fonda e appropriata la musica e 
i pensieri da esprimere. 

Sarebbe superfluo ridire di 
nuovo fino a che punto oggi so
no diventati di moda tutti i 
possibili pezzi per strumento 
solista, per pianoforte, violino, 
violoncello, perfino per clari
netto e flauto!, con titoli espli
cativi, poesie, motti, epigram
mi, in breve: provvisti di tutto 
ciò che può servire a occupare 
l'immaginazione e a fissarla in 
un'idea, in un'immagine. Ora, 
se fenomeni del genere che non 
sono né isolati né eccezionali 
non vengono definiti bizzarri, 
se artisti di buon senso e intelli
genti li sostengono con l'autori
tà del loro modello, e il pubbli
co in certa misura li provoca: 
allora si può definire il pro
gramma come uno smarrimen
to del gusto, perfino nel caso in 
cui il cattivo gusto vi ha la sua 
parte, come noi assolutamente 
non neghiamo, e fa proliferare 
cotae piante parassitarie, dopo 
i Liederohne Worte (Romanze 
senza parole), i Lieder ohne 
Gedanken (Romanze senza 
pensieri)? 

Dunque Berlioz non ha ob
bedito a un impulso casuale o a 
un istinto puramente indivi
duale, a un capriccio senza sco
po né meta, quando ha struttu

rato le sue opere sinfoniche se
condo un'idea guida che ha ma
nifestato e che ha voluto fosse 
recepita e compresa chiara
mente dall'ascoltatore. Se 
quindi anche attraverso la po
tenza della sua creazione ha su
scitato una sorta di orrore, non 
sarebbe comunque l'unico 
esempio che dimostri come i 
primi sfoghi della passione 
vennero riequilibrati da oppor
tuni vincoli. La musica stru
mentale procederà sulla strada 
del programma sempre più si
cura e vittoriosa, con o senza 
l'approvazione di coloro che si 
ritengano, in materia d'arte, i 
massimi giudici. Coloro i quali 
stanno agli antipodi del pro
gramma, e anzi lo giudicano 
una dissacrazione dell'arte, non 
potranno discutere più a lungo 
il fatto che, ben prima del mo
mento presente, sono stati fat
ti, a sua preparazione, dei ten
tativi, e che la sua rapida diffu
sione attraverso i suoi splendi
di sostenitori, testimonia nel 
modo più lampante che in esso 
pulsa un principio in grado di 
vivere e legittimato a vivere. I 
compositori, però, che già da 
molto tempo, con le loro opere, 
si dichiarano favorevoli al pro
gramma, dovrebbero pensare 
all'abuso stridente che di esso 
può venir fatto, dovrebbero 
sempre ricordarsi che program
ma o titolo hanno una loro giu
stificazione soltanto quando 
rappresentano una necessita 
poetica, un'insostituibile parta 
del Tutto e quando sono indi
spensabili per la sua compren
sione! Questo non accade, dun
que, quando programma o tito
lo figurano soltanto come una 
decorazione, come un orna
mento esteriore, come un ri
chiamo da parte del curatore, 
quando servono soltanto da 
vernice per un'immagine che 
per il resto, nel contenuto e 
nell'impostazione, non si di
stingue né per concezione poe
tica né per struttura artistica, 
né per una sua bellezza di linee 
e neppure per l'autenticità del 
colore. 


