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1972-1979
LA SCULTURA

Il ritorno alla scultura e la rinascita delle sensazioni plastiche si affermane,
nel 1971, con Ore di Ofir [96]. A quest'opera segue una serie di sculfu-
re in bronzo e in marmo che trasformano in materia plasmata i femi cari ol
la poefica di Nagasawa. lo relativita delle categorie spaziofemporali e
I'esistenza di un mondo invisibile, I'interrogazicne metafisica e la dimen-
sione mitica vengono porfate all'interno dell’'opera.

Dopo le prime opere in marmo, Top of Pyramid del 1969 e Ruofa del 1971
[51, 94], Nagasawa crea Da interno a interno [97], un'opera che, con
la sua doppia spaccatura, riprende |'idea della fratiura da Pietra [57] e an-
licipa tutte le opere marmaree del 1972

Nel passaggio alla scultura, tra le lastre mefalliche e Oro di Ofir, nel luo-
go fecondo del transito, si collocano anche Linea e Rettangolo [98-103).
L'idea della tensione e della sospensione, gia espressa con la corda tirata
di Sassi e Corda del 1969 [34], ritorna ora in una serie di opere dove
I'immagine di una linea o di un reftangole viene frocciata con I'inchiostro
su di una tela preventivamente bagnata e tirata fine o diventare deforme.
Lo traccia di china riprendera le sembianze di una linea retta o di un ret-
tangolo regolare seltanio riportando la tela in uno state di tensione. Dietro
la fissita dell'immagine bloccala sul piano, dlire lo stato di quiete appa-
rente, si cela 'idea di uno spazio fridimensionale: lo spozio della scultura,
il luogo in cui I'opera rimane sospesa. «Volevo fare un discorso Iridimen-
sionale su una cosa a due dimensioni. Pensavo alla sculiura, Sulla fela ho
fracciato una linea refta, la tela & tirata e fissata al telaio con dei chiodi,
ma se fogli onche uno di essi la linea si fletle. Cosi come si presenta nel-
l'opera, la linea & dritta, immobile, tutto sembra fermo, calmo, ma dietro
quest'apparenza c¢'e una lensione fortissima. Togliende i chiodi la linea si
altera, rimane sul piano ma si muove nelle due dimensioni, dipende dai
chiodi, & come sospesa nell'aria. Aria vuol dire spazio, spozio vuel dire
tre dimensioni» .

le impronte

111972 & un anno prolifico: il sodalizio con il gallerista Ardemagni - socio
di Schubert alla Galleria Arte Borgogne di Milane - offre o Nagasowa la
possibilita di usare materiali “ricchi” come il bronzeo e il marmo. In un solo
anno crea sei scullure di bronzo e cinque di marmo”.

L'onno precedente, con Da inferno a interno [97] Nagasaowa aveva scol-
pito le due facce di un masso di marmo, simulando le due sezioni com-
plementari di una pietra spaccata, «Una forma noturale, che da A ritorna
ad A, il calco & la malerio do cui si @ slaccata. Un oggetto che rilorna a
sé quindi, che non pué essere semplificato awvicinando mentalmente le due
parti per offenere un “"lullo” che gia esiste in un solo pezzo. Per guanto mj
& possibile cerco di fare una scultura fenomenica, esiste pers qualcosa che
non appartiene alla logica, io posso solo creare questa lensione nello spa-
ziosiruttura non inlervenendo diretlamente sul sasso ed evitando cosi un pro-
cesso di idenlificaziones !, Con Pielra, |'artisla aveva awiato la sua ricer-
ca sulla infegritaridentita afiraverso la spaccotura di un sasso. Ora, nel 1972
I'artista simula la natura: freva un sasso di marmo in un fiume nei pressi di
Carrara e lo raccoglie, una meta di quel Sasso [1 14], scolpile dalla no-
lura e levigato dall'ocgua nel lempe, verra riscolpila dalla mano dell'vomo
in dimensioni ridotte. le due meta inseparabili si confrontano in una stessa
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realid, contrapponendo il naturale oll'orrfficicle_ all'interno di una |dgnii1d-ir.-
legritd sdoppiata su scale diverse. Ma I'indagine sulla “,fde.”."'? dlu forma e
materia»* procede olire: nel corso del 1972 la Frcmu[c: c:rhhr{mlr: . nascor
sta nella dissimulazione di Da inferne a interno, diverra "naturale” con Un'‘alta
meta [115-124], un‘opera replicata in dieci versioni, con cui I'artista ricrea
in bronzo la porziene mancante di una pietra spaccata. «Ho fotto fondere
la parte in bronzo, la spaccatura & perfetta, potrebbe quindi essere il pez
70 mancanie”. Queste due forme invece esistono autonamamente, 'unico
punto in comune & la linea di cesura»*. Restituendo ad un sasso lo sug in-
fegritd originaria Nogosawa coglie un “tra” naturale, ricalca la sezione
spaccata dell'oggetto trovato, intrecciondo il positivo e il negative di una
stessa realtd. Cosi, due entitd opparentemente reciproche ma di sostanze
diverse - per materiale, origine e storia - sono connesse dallo spozic del
‘Ma”.

Il nesso positivornegalivo, maschilefemminile consentira all’artista di svilup:
pare il temo della "connessione o successiong”, costruendo sull'idea della
spaccatura due opere su scala dimensionale pid ampia: Colonng nera =

Colonna. Lo prima [108, tav. IV] & una colonna cilindrica distesa in fera,

lo cui superficie nera e levigata si interrompe con due fratture scabre, due

spaccature corrispondenti. Lartista traduce cosi |'idea di Da internc o in-

ferno in una nuova scultura, insistendo su di una forma che si ripsie & 1

torna a se stessa, estendendosi nello spazio, prolungandosi olfre: se si per

tesse flettere il marmo in un cerchio le due esfremitd combacerebbero per-

fettamente. «le spaccature che caratterizzano le estremita della ‘Colonng”

sono indipendenti, i termini - positivo e negalivo - servono da cifrario, ma
un co;n_voigimenlo sensoriale permetie di capire la relativita di quesio di-
scorso in quanto la mia colonna non ha una funzione precisa, ma & uno
colonna. La levigatezza della superficie da la sensazione dello copia, del
mcnulfuﬂo, menire le spaccature rappresentano la sostanza e lo stimolo per
una ricerca d”| continuitd in due parti inesistenti»©.

Uidea della “connessione” e delle “equivalenze ombigue” si trasforma in

una successione perpetua nella seconda Colonna [112, tav. VII], un'ope
ra straordinaria con cui I

1972. Undici sezioni d‘Nagu%owg approda alla Biennale di Venezia del
di i d562|0m i marmi diversi si succedono come fossero vertebre
ri::rUE?G?EQGCGﬁEE:;EIChFPmcL#D nfluido corpo strisciante. Marmo statugs
050 Portogallo scuro 1grc|>|, CP"FO CO"F”O scuro, rosa Portogallo chiaro,
breccia viola, verde éiglﬂ' o Slenc," gidlletto di Verona, chiampo rosso,
no di un colc;re diversgo i ngiugr,o_‘l undici frammenti di marmo, ognv-
gono in una unitd fluttuc r;.)'roven.em. de i“"-?ghi e paesi lontani si ricompen
loro frotture, |E‘90ndosic;‘u: G'lrlﬁv?rso-lu ripetizione positivornegativo delle
petersi all'infinito. la {Drmcohg icr:;::c;n ugq connessione che Porrebze r;
gigantesco vertebrato levigati dgl sa di organico, ricordo i resti di U

i & st rigenera continuamente ”, Ogni sezione
+ Proviene da una unitg marmorea di natura diversa e 3!

ricompone in ung nu Ll
: ova unitg, | bl ; . o
o sforie e origini diverse. p. occhi non hanno nulla in comune, ho

za delle loro reciproch con la loro relazione, con la corrisponden..
sonanza: Nagasawa he SPﬁCcolure. dotano |'opera di una capacita di I
@ chiuso tra i lore intervalli il potere del “Ma"



Quest'opera consente all'antista

_ ente di incorporare nella scultura 1| concetio di
tempo. la circolarita, 'estension

e infinita della dimensione temporale sono
riassunti in sette metri di marmo dove ['ubiquita delle cose si awvera, dove
singole realta geografiche e storiche si concentrano in un solo luogo e in
un solo tempo, connettendosi reciprocamente in un continuum®,
sione-connessione tra i marmi
olte la colonna visibile, spin
zione a ripetere,

Il tascino e il mistero di un tempo infinito, di un tempo “fuori dal tempo”,
suggestionano ['artista da anni, ¢ la sua riflessione sulle dimension| spazio-
temporali ritorna con prepotenza nelle opere del 1972 e del 1973 con cui
giungera, come vedremo, alla solidificazione del tempo.
La ricerca di un luogo invisibile si ritrova in alcune opere che si fondano sub
lo logica del doppio, della coppia o della comparazione. Aftraverso il con-
fronto e la giustapposizione di due elementi 'arfista vuole condurre lo sguar-
do e il pensiero alirove, vucle cercare quella entild nascosta che sfugge al
lo percezione sensibile di cui tufiovia si awverte |'esisienza. I doppic o la
coppia vengono adoftali come espedienti per accogliere nell'opera una realta
metafisica. In Due sassi [113, tav. V], in Due cerchi [110] o in In medio vir-
tus [164], l'opera si awvale della compresenza di due poli, apporentemen-
te gemelli, per portare la riflessione nell‘ambito dell'invisibile, nel vuoto che
si inferpone fra le cose. Un sasso di fiume raccolio a Piefrasanta viene du-
plicato in due copie marmoree di dimensioni diverse e |'originale viene re-
stituito alle acque del fiume che I'hanno plasmate. Nell'opera il sasso c'é
ma non si vede, o meglio non c'¢ ma resta idealmente tra i due “figl’. «
Due sassi hanno forma uguale ma grandezze diverse. lo non posso discu-
tere solo della forma. Quando per esempio, si dice che la forma di una mon-
lagna & bella, ic mi chiedo perché proprio quesia e non I'altra: non esiste
una spiegazione. la distanze tra noi e i due sassi & presa come misura, ma
in realtd non si puo dire quale sia il piv grande perché sarebbe una valu-
tazione sincronica e non diacronica. Un sasso da solo & insufficiente, due
creanc il processo di falsa identita di cui parlave prima. Il sasso resta co-
munque solo un esempio: sembra naturale mentre invece ¢ fatto fare»”.
Il discorso sull'identita dissimile si ripete in Due cerchi [110], un'opera for-
mata do due cerchi di bronzo apparentemente identici ma diversi, perché
l'une fuso sul modello dell'aliro. Cosi come negli “oggetti manipolati’, I'e-
pera custodisce un segreto, Iradisce I'apparenza, inganna |'acchio. «Quasi
sempre uso un solo materiale, nel caso dei Due Cerchi & il bronzo. All inizio
aveve un ubo che ho fatto martellare per oftenere un cerchio; dal caleo d}
questo & nato il secondo: apparentemente i due cerchi sone uguali, in realta
uno ¢ fatto e I'aliro & riprodotio. Solo |'alterazione manuale presente sulla
superficie dell'originale rende possibile la non idenfificazione. A me inte
ressa 'essenza degli oggetli ol di sopra di qualsiasi |cliqen1|10 di colore, for-
ma, odare in cui si ritrova soggeltivamente |'oggetto» ', _ o
Dopo Colonna I'attenzione dell’arlista si orienfa verso le impronte, si ”_‘"9"
ge non solo allo spazio che si interpone "tra” le cose, ma alla superf:cle
di confatio ira le parti del corpo e tra il corpo e la materia. lll tafpo; e
membra, il gesto cedono parte di sé alla materia, le donano vita, le dan-
no una forma. )
Da Oro di Ofir [96] a Gomito [105], da Nudo [107] a Mani [109], da
Isola [104], o Comice [106), |'ortista racceglie le tracce e i SegI'ICllll di u;o
Corporeild scomparsa: un pugno di materia, lo tangenza fra un glnoc‘? ;o
e un gomito, il profilo di una donna, l‘improp!a della mano, una manciata
di cera. Alle operazioni invisibili, impercettibili del _decenrno preceldr_anI.e sU-
bentra un desiderio di memoria fisica, la ri\ijkJ:ClZ’f—me delle sensibilila tak
tili, il piacere di fradurre i pensieri in materia plasmata.
lo spgz'm invi:!.ibil: del "M?" si solidifica e la maono, c?:lmp[iendo U”{F“?m'
plice gesto, estrae dal vuoto delle qume nascoste, C:i'?“ 2.10r0 Und 1isicq
presenza, creando una «anlropometria del pensiero» .
la plosticita si traduce in impronte e i luoghi segreti del corpo vengono sve-

lo succes
potrebbe ripetersi ancora, potrebbe estendersi
gendo lo squardo in un meccanismo di coar

lati in una nuova geografia antropometrica: le mani congiunte o le mani
streffe in un pugno imprimono la loro traccia (Oro di Ofir e Mani), |l corpo
femminile crea una linea sinuosa di bronzo oppure un agglomerato di ma-
teria che ne trattiene l'impronta del seno [Nudo e Cornicel, il contatto del-
le anicolazioni del ginocchio e del gomito genera una forma (Gomita).
Sculture di bronzo che nella loro scabra materialita ricordano le opere .di
Fontana (Concefio spaziale-Natura) per il quale imprimere nella materio I'e-
nergia delle mani era stato il concelto ispiratore delle sue Nature, simili a
manciale di terra rappresa. Mo allo terrocotto di Fontana Nagasawa so-
stituisce il bronzo, conservando un modellato morbido e irregolare. Lo for
ma emerge faticosamente dal groviglio di ditote che, seppure fuse in un
melallo, sembrano richiamare il momento della modellozione della crefa: &
nello stesso tempo I'opparire dello forma e dell'idea.

L'ozione generatrice del gesto e I'adesione allg fisicitd dello materia si spor
sano con la rappresentazione del vuoto in un'indagine esplorativa della mo-
feria non priva di sensualita. Il tatto, il gesto del toccare, il “creare” attra-
verso la mano, si propongono come una possibilita riscoperta, che con-
sente all'artista, quale "artefice-creatore”, di ripercarrere il mito di Prometeo,
di colui che, rubando il fuoco agli dei, cred il prime vomo con l'argilla. Si
rinnova la condizione antropologica della primordiale capacita dell’ uomo
di creare oggetti, di "raddoppiarsi”, soddisfacendo I'impulso di produrre,
di *fore”, per poi riconoscersi nella realtd creato, che gli & esterna, ma su
cui ha proiettato le proprie determinazioni “a sua immagine e somiglian-
za". A distanza di pochi anni con Nicchia [160] Nagasawa fornera sul
tema dell'impronta fondendolo con quello della metafora dello sguardo.
Una statua girata di spalle si “specchia” in una nicchia di bronzo che -
produce su scala gigante un particolare del suo stesso corpo. Lla Venere
guarda oll'interno del suo ventre, poiché il negativo del calco del suo pu-
be & stalo ingrandito e capovalio. All'altezza del ginocchio della statua una
sporgenza del bronzo ricalco il vuoto dell‘ombelico.

Sulla linea di confine tra materiale e immateriale, tra il vuoio e il pieno, tra
cio che ¢ visibile e cio che & invisibile, passano silenziose e nascoste escur-
sioni plastiche. Nudo [107] & una linea fortuosa. «ll bronzo mi da la pos-
sibilita di offermare che questa linea esisie e nello stesso tempo non esisie,
demarcazione fluida fra il corpo e lo spazio. Ho fatto il calco di tutto il cor
po ma ho riportato solo le forme che sentivo pii forti. La presenza del bron-
2o non lavorato & un‘apertura sul nonwisibile. Lla mia & una sensazione pri-
vata che vivo, filiro e ripeto sollecitato dalla tensione che le forme della
donna mi hanno dato, un'esperienza diretta sensoriale, non intellettuale ne
psicologica» 2.

Isola [104] & un'opera emblematica: traduce in bronzo il gesto della ma-
no che estrae la materia da una vasca di cera bollente, la Torma non & ol
fro che la sintesi di quel gesto solidificato dal raffreddamento della cera.
«la materia toccata e conoscivta in un istante eterno, bloccato» - Nagasawa
battezza I'opera con il fitolo Isola alludendo all'atto della creazione del mr

o cosmogonico orientale. L'artista replica il gesto degli dei dello Shintoismo,

di coloro che, nell'esirarre la terra dalle acque primordiali, crearono le iso.

le del Giappone lasciando cadere delle gocce di terra nel mare . Con
I"atto teologico della creazione” ricompare cosi, dopo Oro di Ofir, la di-
mensione mitica.

la scoperia del senso fattile e corposo della scultura, la pratica col mate-
riale, la verifica fatlile ed epidermica delle sue qualita, la facolta di offi
dare lo riflessione alla ricerca plastica riconducono ad una gestualitd ori-
ginaria. Assieme a luciano Fabro, Antonio Trotta e Fernando Tonello,
Nagasawa procede nella propria ricerca all'interno di un gruppo di artisti
che, all'inizio degli anni Sellanta, lavora con I'idea di dotare la scultura di

una nuova specifica fisionomia. E un processo d'eloborazione che si con-
trappone, da una parte alla radizione che, dal Rinascimento a Baudelaire,

ha voluto collocare la seullura su un gradino gerarchicamente inferiore ol

la pittura; dall'alira alla pericolosa utopia tecnologica della produzione di
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semplici oggetti predeterminati da un puro progelio, per un pensiero astrat
to e aseflico. Si tratta di un lavoro lungo che ha tempi di maturazione com-
pletamente asincroni rispelfo al dibatfita arfistico di quegli anni e alle mo-
de cullurali del momento. Fabro, Trotto = Nagaosawa si ritrovano insieme
nelle mostre collettive: o Roma nel 1971 e a Messina con Tonello nel 1975 '*.
Tra i quatiro arlisti si crea un sodalizio che non nasce da presunte affinite
espressive, ma si fonda sull' individuazione di punti comuni all'interno di
una poetica. Nelle pagine di «Dotas, nella primavera del 1975, gli arfisti
dichiarano le proprie intenzioni confrontandosi sull‘avanguardia, sul pas
soto, sulla storia. |l sentimento dello fradizione, unito a una polemica con
fro i dogmatismi delle avanguardie, frova espressione in questa originale
intervista a quatlio voci raccolia da Tommaso Trini.

Fabro, Nagasawa, Tonello e Trotta, quasi senza distinguere le posizioni in
dividuoli, tearizzano un nuovo ropporto con il passoto arlislico & nello stes:
s0 tempo propongone un riterne allo pratica dei materiali, allo realizzo-
zione dell'opera, opponendasi agli esiti pit iconoclasti del concettualismo
e alle strategie del sistema dell'arte. Accanto all'uiopistica autogestione mer-
confile, troviamo una crifica dello concezione angusta della modemita, '
ronia sui malintesi delle avanguardie, la rivalutazione dell'opera, il recu-
pero di un tempo circolare, il superamento, atiraverso le potenzialite dello
sculturo, delle dimensioni pio radicali e afasiche non solo del concettuali
smo, ma dell'orte conternporanea in generale. | quatiro orfisti dichiorano:
“Per noi la cullura ha tremila onni, abbiome un concetto circolare di tem:
po. Un'opera del Trecento, ad esempio, riletia in chiove altuale, pud dar
ci dei concefli nuovi, come le cose fatte oggi»

Si tratto di un vero e proprio manifesto, dense di stimoli & di idee, che i
vela oggi lo sua precacita rispetto alle problematiche estetiche che sareb:
bero divenute poi di argomento comune.

All'intervista collettiva seque, nel 1976, la mostia Aplico. Il sense della scul-
turo, curota da Jole De Sanna. |l cataloge della mostra raccoglie un dir
botito sulle possibilita e sulla notura della seultura dove si riafferma la realtd
fisica e mentale di ogni opera, si sottolinea il repporto che rell'arte «lega
la realia al lovoro, il lovore ollo fantasia, lo fantasia allo natura, la natura
ai sensi» . E dllora: «Ripontarsi allo materio & onti-avanguardistico e suona
antitetico all'indirizzo sublimato immoteriale dell'arte “concetuale” come pen-
siero d'arte. Lo scultura recente e la scullura di scuola "povera” si esercito-
ne sulls materio come nozione elementare e biclogico; essa & presente in
cubi, quantita, standard etc., e informo sulle sue caratieristiche strutturali, in
condizioni che precedono eventuali medificazioni» ™

Bermini, Canova, Gemito, Medardo Rosso, Brancusi, Fontana, Melotli sor
na | maesti citati nel testo; una lineo, come si vede, che privilegia gli esi-
ti del "fore” scultura, ol di tuori degli schemi dell'accadernismo, lontano da
un'ideo evoluzionistica e “prograssista” dell’ane,
MNells prime paging del librocotolog
ne che un arefice suscila ne
sua idea &

o si legge: «Una scullura & 'immagi
lo materie seconde fini e modi ispirati dalla
enso. Lo scullura tiene chi la vede per lintelletio e la came:
questa unione forma un senso ulterions, il senso aplico (opleo= loccare, ade-
rire, unire, legore insieme), il sense della sculturas ',

Sttt di un ven e popio progiamma, una dichiorazione di poetica,
che Ulficializzn i sodalizio o Nagasowa, Fabro & Trofla & frova nella leo.
tzzazione di Jole De Sonna la woloma di riscattare la scultura dal wolo di
un'arte secondario & “complementare”. Ripercornendo la sioria della scullu-
9, gl it cecano lo proprno legitimazione e i propri padri nell‘ambito
dello wodizione, e lo scelin, owiamente, ricade sull "antiscoliurg” All'interne
delle modties le opere dei giowoni arlisti i aee ompagnano alle cere e olle
crete in dinseluzione di Medardn Bossa - che sembra negare o
o delle seulue - all antisiatuaria di Gemito, ai Conce
olles terreeatte i Melon

nalura sles
M spaziali di Fontana,
I gruppe dichioes di woler mestroge | ticlivi eli unes seelie astranad «tonte ol

revival auente al continu richiome all ordine delle avanguardie, perchi “in

lutte le grandi epoche la scultura & complemento, in principio & alig fins &
un'arte isolata” (Baudelaire) [...] Cia che ci ha condotti a riscattare signif-
cali declassati, quali il rapporto che lego la realta al lavoro, il lavers alla
fantasio, la fantasia alla natura, la natura @i sensi, richiamando quell ac-
cupazione che meno danno ha fatto all'umanita: 'arte» *

Jole De Sanno intende avallare la tesi che la scultura & il contrario di un'ar
fe complementare, «che la sua realtd sta indissclubilmente legata non al f=
nemeno ma al fatio, non “all'ic dico” ma "ol questa &"»

Tulte le scelte del gruppo vanno nella direzione di un recupero delle basi
siesse della scultura: dall’'uso dei materiali tredizionali - marme. bronzo ore
- al tipe di lavoro; dallo scolpire nel marmo «i temi che hanno fatte sempr=
gli artigti», alla negazione del recupero stilistico e del citazionisma.
l'esperienza di Fonlana era ancora ritenuta esemplare. Lo spozio, la luce
la gestualita formavano una trinita degna di incessanii riflassioni: quella con
cezione dello spazio esprimeva ancora il suo fascino, quelle ricerche sulla
materia e sulla purezza spaziale assoluta avevano aperio territori inedit

stracrdinariamente fecondi: «dal pieno al vuoto senza soluzione di con
nuitd» *,

=)

Questo nuova epitania della scultura, proposta e teorizzata con Aptico. s
poneva in quegli onni come una scelta fuori contesto e per comprenderns
| significato e il valore bisogna ritornare al clima degli anni Settanta.
Con l'arle concettuale & Minimal, con la lo dilatazione monumentale dallz
scullure primarie, con |'azzeramento e la rarefazione dell'oggetio. i concert
i pitiura e di scultura erano passati in secondo piano. Come ricorda
Nagasawa: «pittura e scullura venivano considerate come esperienze ina-
deguale, si aveva quasi timore nel nominarle» e la riappropriazione del lin-
guaggio sculloreo si poneva in quello scenario come qualcosa di anoma-
lo. Quel momento del “ritormo all'opera”, della riaffermazione della speci
ficitd della tecnica e della manualita verra documentate da Flaminio
Gualdoni in una mostra milanese del 1982 dal fitolo La sovrana inatualits

in cui il lavoro di artisti quali lcaro, Mainolfi, Nagasawa, Spagnulo. Trotta
Zorio si rivela come un precoce rifito delle formule pil in voga e degli
schieramenli estetici di massa, la scullura spesso negletta viene qui const
derata come «unica ipotesi ancora possibile e ferlile di modernitar rinne
ando «le ragioni della moda e dell'hic ef nunc culturale in nome di una
ondazione espressiva di maggior spessore e di piu lunga gittata» . La scuk
lura prende forza dalla propria «sovrana inattualitds,

Per Nagasawa, la scultura & prima di tutto plasticits, & un'esperienza sem
soriale, & un modo di esercilare il

; proprio pensiero offondando le mani nek
la materia fino o penetrarla, arlicolandola e formandola. Si vuole chiarire |l
senso interiore e aulentico del materiale afraverso I'investigazione dalla sua
fenomenologia fisica, dei suoi carafteri storici e culturali, attraverso una esple-
razione che ¢ dllo stesso lempe sensoriale e simbolicorintuitiva. Nagasawa
rifletle sul linguaggio sculloreo, ripensa le proprie modalita, il prc\an\ senso.
Siripropone il problema della definizione formale, della completezza ask
15} hmi(lezzolel del conlinuo tentare quel punto limite, quel spunto di equili-
brio, in cui il gesto non & conclusivo, ma genera nuove vie. |l valore inevi-
1cbi|e‘ della scullura va posto nella sua necessita di esistenza e non di for
ma. l'opera, come vediemo, nasce sempre dall'idea. mai dalla forma. Forma
maleria, colore, obbediscono all'idea, ne divenianc la manifestazione vis
bile, ma nulla & pit lontano da Nogasawa del vizio del formalisme. Lo siv-
dio della scullura lo condurra all'analisi d; connotati come la gravita la st
lica, la shulluia e la stessa misurabilit dello spazio e del tempo. L intimit
della materia si costuisce allraverso una gestualita pensata, misurata, con-
iollata, 'idea dellimpronta permane e Irova espressione in due opere det
la fine degli anni Seltania: Tegola [189] del 1977 una teqola in mame
segnala dalle sivialue di una ipoletica mano gialliante, e A i:-re[lo? tan
X] del 1978, una lomella in bionzo lutta svolla sy |iqi|idi eltetti di supertti
cie, come l'acqua che scone su di un corpo di spalle

Queste due opere possono essere considerate paradigmatiche per la lere



seduzione, per la loro carica suggsstiva prodotta dalla fluidits e liquidita
del bronzo, dalla duttilita e malleabilila del marmo. Con esse, Nogasowa
roggiunge i confini del paradosso espressivo sviluppando al massimo gra-
do le possibilita infime dei materiali. Maturando una tecnica fesa ai limili
del viruosismo egli trasforma i materiali solidi e freddi in materiali duttili,
docili, plasticomente sensibili: 'acqua di bronza e il burro di marmo.
Nagasawa dichicra: «Ogni oggelto ha il suo nome, peré questo nome non
& 'oggetto, & un richiomo verso l'oggetio. Allora quando une che fa la seul
fura prende un materiale, per esempio il marmo, marmo é un nome e non
pud servire. E quando uno sculiore € capace di realizzare bene quello che
wole, e I'opera ha un senso molto alte, secondo me dovrebbe sparire quer
sio senso. Cioé la scullura non deve avere posto, né concetto, né tempo,
deve stare in arigs '
la tecnica e il "fare” scultoreo non sono intesi come un ragionamento or-
dinatore, come un supporto © uno stiumento passivo, ma come l'alto asso-
luto della monipolozione: un fenomeno quasi biologico che genera una
creazione completamente nuova e autonoma. Aftraverso la manipolazione
della moteria la scultura diviene una creatura che esiste di per sé e che gor
de della sua stessa vite, ol di la di qualsiasi referenza, al di la della for
mo, ol di I& di ogni “rappresentazione”. Il senso della suo esisienzo si apre
e si chiude nello nostra percezione, e nei sensi, il suo senso, si protrae ol
fre i limiti spazietemporali. «Si Iralto di una scultura che non si puo legge
re unicamente sul piano visuale, si fratta di uno sculturo che pretende un
senso preciso, laltile, fisico, prolungato nello spazio e nel tempo» .
L'arlista, cosi, si oppone alla sublimazione concettuale - tutta mentale, le+
teraria e cerebrale - lavorando su una scullura concentrata, linguisticomen-
le ben definita e coerente, copace di produrre il proprio statuto e il proprio
senso in modo autanomo.
Moalgredo la seduzione delle immagini, delle metafore e dei miti, che ve-
dremo sopraltutio negli anni Ottanta, egli oppone al formalismo, o un fo-
cile edonismo sovraccarico di sfimoli emotivi, una fatiura scandita, ponder
rola, mai enfatica, apparentemente fredda e perfetia, studiata per prolun-
gore il rapporto sensoricle all'infinito, per trosferirlo al di l& dello perce-

zione immediala, per spingerlo olire il visibile.

lo scultura: una «doppia natura»

<Esiste una persona che rimarrebbe sorpreso dalla freddezza melallica toc-
condo il “Bambino malato” di Medarde Rosso? La scultura non significa imi-
tazione della natura ma creazione di un alfro fipo di “notura’. . .
Un olbero & sempre un albero onche quondo si & seccato. Una pietra &
sempre una pietra anche se si é spaccata. Una scullura & ser:npre una scuk
lura anche quando cadendo git do un dirupo si rompe. Perd un vas0 non
€ pii un vaso quando codendo per ferra si rompe. l_c scul't_ur_c 5|gn|flco dq
tore un olbero o una pietra di una melodia che esiste ongmcnorrlnjenle in
questi materiali, dore una melodia significo dare vita alla scullura»** .
Il ropporio di Nogasawa con la scultura non & mediofo dollo cultura occi
dentale, che per tradizione si rapporta alla natura in torma di mimesi, ma
deriva diretiamente dalla cullura crientale. Quando scolpira un Albero [229,
fov. XIV] o un Pozzo [213, lav. IX] non prenderd a modello nessun a!l?ere
0 pozzo esislenti in nolura, vorra creare un albero e un pozzo speciali

inventando due forme con |'idea di dar vila @ una «nalura parallelo Nellfa
orli orientali nulla nasce dall'idea della mimesi, della “roppresentazione”,
e il giardino Zen ne & una dimostrazione palese. Gli artishi Zen ne fecero
un'esperienza simbolica del mondo, visto nella sua fotalita, chiudendo e
sinlefizzando in uno spazio circoscritlo & delimitato |'i[|usionpl,r'di una visior
ne infinita Il giardine di pietra ("Kare-sansui”| aslrae e intensilica la realla,
fiossume |'universo in un brevissima spazio dai connotati essenziali per di-
ventare una «palestra dello spirito» . Ispirandosi alla nalura i giapponesi
hanno crealo “un'alira natura”, E Nagasawa ribadisce spesso quesio con

cello. evidentemente awerte questo chiarimenlo come una necessita che
nella metafora del bambi e della scalo trova uno sua lucida sintesi: «Una
gradinata di pietra con delle foglie e polvere. A lato d_e”c gradinato ci so-
no dei bambu: 'ombra dei bambu, mossi dal vento, scivala sui gradini del
lo scala. La scullura come copia della natura; il rapporto tra la natura e la
scullura & come fra il bambu e la scalo, 'ombra del bamby sembro passi

foglie, ed atiraverso questa assor

su e gib per la scola come scopasse le
9 Di fatio tra le

ciazione noi crediamo una relazione tra il bambu e la scala.
due cose non c'é relazione perché né la scola viene pulilo dai bambu__ ne
i bambu servono o pulire la scalo. L'immagine € solo letieraria e vive nel
lo spazio della finzione, non pué porsi dunque il problema fra nafuro e scuk

lura se non come associazione a posteriori tra entitd scultura e entita natu-
ra. Esse sono due nofurer

lo spessore del tempo

In medio virtus [164) & un'opera del 1975 Due busti marmorei di una
Afredite si confrontano in una relozione dialettica. Seno calchi di gesso tra-
datti in due dimensioni diverse, ma la differenza che Ii distingue sta nel trat
lamento ortificiale che conferisce loro I'opparenza di due momenti lontani
nel tempo. L'una vive nel presente, |'altra & invecchiota, reca | segni del
passaggio del tempo, come se si fosse consumata negli anni. Disposte a
distanza di pochi metri, le due statue pongono il problema della natura del
lo spaziotempo. «Sono come due tempi diversi, e allora cosa ¢'2 in quel
lo spazio fra le due stolue? Esiste qualcoso che non si vedes. Da una par
te c'é il passato, dall'altra il presente, allora ci si chiede se & il tempo fu-
turo. Invece no, & il contrario del tempo passato, ma non & il futuro. Allora
vuol dire che ¢’é un'aliro spazio e un altro tempo che nan si pud definire.
[...] Non si tratta del tempo in senso orario, la sequenza passato-presents-
futuro. In mezzo, tra le due statue, ¢'é uno spazio & un tempo che nessuno
pud spiegarer,

Come ¢ nolo, la nozione di tempo cosliluisce uno dei problemi costanti dek
la riflessione filosofica e scienfifica: I'immagine della freccia del tempo e
I'dea della direzionalils & stata percepita dalle civiltd umane come movi-
mento ciclico, afiraverso il mito dell’eterna ritorno, oppure come movimen-
o lineare irreversibile. E l'idea della irreversibilita del tempo ha generato
I'idea del pragresso e dell'evoluzione nel pensiera occidentale.

Nagosawa esprime, sin dalle sue prime opere. la volontd di rovesciare =
sowvertire |'ordine del tempo: in Orologio [21], lo ricordiamo, manipolava
la sua unita di misura atfraverso |'inganno, alterandone la durata & la scan-
sione. la concezione lineare del tempo, radicata nella nostra cultura, era
gid stato contestata in quell'opera, ma qui, nei lavori dei primi anni Settania.
Nogasawa conduce la sua analisi ad un punto limite in cui le categorie
astralte di spazio e di tempo vengono softopaste ad un fenomeno di soli
dificazione. Se nel 1968 in Neve e sassi [33] |'arfista presentava le due
sezioni ferminali di un losso di tempo e in Pulverize [59-69)] faceva coes:-
stere nello stesso istante due realta fisiche e temporali diverse del medesi-
mo oggello, dal 1973 con Piroga, Bastone, Orsa Maggiore, Presentazione
al tempio ne approfondisce la tematica.

«Ogni scullura ha un suo spessore di tempo» . Lo progressione e la re-
gressione lemporale vengono combinate in un sistema di prospettive rove-
sciate. Mentre in Vioggio [87] I'attista riballava lo scorrimento lineare del
lempo, ripercorrendolo per lappe in senso inverso, in Basione o in Piroga
Iartista fa coesistere nella medesima opera il passato e |l presente coprendo
una distanza di migliaia di anni.

qu!one [111] & un vero e proprio bastone, un esta di marmo bianco in
cui convivono un lempo presente e un antico passato. le due estremitd re-
cano i segni di due eld diverse poiché su una meta del bastone & sialo
operalo un trattamento arlificiale che conferisce ol marmo un aspetio ar-
cheologico. «le due estremila sono intercambiabili impugnondo ora ho lo
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sensazione di ripefere un gesto antico, la parte usala & sopra perché & an
h)r_.u. un tempo, un oggello, una storia, tutto sparisce, o volevo sparirer
J'Irogo [l?Q, tav. l] & una canoa di legno creata sul calco di un'imbar-
cazione preistorica riscoperta nei primi anni Seftanta. Sul modello di quek
la piroga monoxila risalente al 1800-1200 o.C., conservota ol Museo tri-
dentino di Sloria Naturale, 'artista ho creato uno piroga identica, realiz-
zandola con la slessa tecnica antica. Con il calore del fuoco e con st
menti in metallo ha scavalo il ronco di legno ancora fresco, rinnovando le
modalita proprie della cullura palafitficola. Non ha lasciato stagionare il le
gno, come di consuelo si fa per evitare le conseguenti spaccature, ma |'ha
iov?l'cro immediatamente, trasformando il tronco di un albero in una borca
in "tempo reale”. Altraverso questa operazione Nagosawa melte in suc
cessione |'ofto della creazione e il viaggio compivto dall'umaniia.
Rimpiazzando la barca preistorica con una barca uguale a se stessa, scol-
pila nel legno, con le stesse identiche madalita, I'artista conferisce all'ope-
ra un valore simbalico pofente. Porta la barca in una dimensione leggen-
dorio, in una recltd mitica le cui suggestioni si rinnovano, immediate, sotto
i nostri occhi. E lo slroniomento acquisisce forza proprio in un “recupero”
alluato senza coinvalgimenli emotivi, con una tecnica atavica e impeccabile.
Nel tempo presente, nello spazio chiuso di una stanza, |'artista fa riappar
rire una forma antica, gia nota, memore di una umanitd scomparso nella
notte dei lempi: la depone [i, solto gli occhi dell'uomo “modermno”, che ne
conserva un'inconsapevole memoria, generando uno nuova e inconsusta
visione della realtd. Cosi in Nagasawa, sia pure con il segno tanto pil evi-
dente della speculazione concettuale, il senso ultimo del lavoro sta nello
spaesamernlo a cui l'immagine conduce. Riproponendo una forma mitica,
vissuln e penscio da un nostro anfenato, ripetendo i suoi stessi gesti, ['arti
sl cf porta nei tempi millenari del vivere quotidianc.
Piroga & la prima abitazione, & la prima architettura scolpita. L'ombiguitd
della connessione fra pieno e vuolo, tra positivo e negativo, si ripropone
qui tra passato e presente, tra cio che & primo della sforia e cid che & sen-
za storia. |'opera evoca la dimensione mitica di un oggefto senza fempo,
& dotata di una bellezza permeata da un‘arcana otmosfera.
la sua presenza nell'oggi suscita l'idea di un viaggio leggendario che lega
I'vomo preistorico al presente, ma si tratta di un viaggio impossibile, di un
viaggio negalo: la piroga & in ferro, ferma, immabile e la prova della sua
incapacita di navigare si rende evidente ol momento in cui, atiratti dal suo
mistero, ci si awicina e si scopre che il remo e gli utensili in essa riposti so-
no bloceati, fissi, inafferrabili, perché ricavati, per softrazione, dallo stesso
fronco di legno, perché legafi indissolubilmente a quella stessa materia.
Sull'inganno, sull'illusione disattesa, sull'inguietudine di guesto oggetto mi-
sterioso si svolge un racconto che percorre & condensa uno spozio “alira”,
un tempo immortale, trasformando I'opera in una immogine sospesa.
Il mito di Oro di Ofir [26, tav. 1] si ricongiunge qui al mito dell'eta della
pietra, alla preistoria come luogo ed epoca mentale, in un libero dialogo
con il tempe, con il suo lento fluire, con la nesta storia. . , .
Dopo il 1971, con Oro di Ofir, Bastone, Firoga si df,\fimsce nell’arte di
Nagasawa un neffo progresso verso una dimensione irreale. IIIIemo dgl
viaggio, associato al continuo slitamento in uno spaziotempo, si gvplverq
offraverso I'adozione della Barca come sua metafora. Lo barca diviene |l
luogo pity consono, la forma pit adatia, il "Igfetrnboj‘ ol licehccofg scelto
per contenere il tempo. Decine di imbarcazioni ncwghergnno nell'immagi-
norio dell'attista nel corso di vent'anni e la Piroga non & aliro che la suo
prima apparizione. .
['indogine sulla dimensione lemporale si ripropone in due opere del 1974
dove Nagasawa utilizza il panneggio morbido e plastico della slo_flc:. In
Orsa Maggiore [138] l'ortista riporta con dei chiodi i sefte punti corri-
spondenti alla costellazione dell'Orsa Maggiore su due stoffe sovrapposte:
i una. & stata trasferita lo costellazione nella posizione assunta 25.000
anni lor; nell'altra, la posizione che le stesse stelle occuperanno tra 25.000
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anni, Un tempo millenario si condensa fra un lenzuolo e laltro & |e stella
del Grande Carro, soviapponendosi, lasciano cadere la stoffa, abbande
nandola ol suo peso. MNelle pieghe dello sefa, nel suo morbide panneggio
si addensa il tempo passato e future, si rafferma il moto della sfera celeste.
Come per In Medio Virius, ci sono due etd, due epoche, due tempi distanfi
ma il segreto dell'opera sta in «cio che non c'és, sta "nel mezzo”, in ung
spazio invisibile.

Con Presentazione al tempic [137] il lasso di tempo si riduce e 'artista met-
ie a conlronto i due quadri emenimi dipinti da Giovanni Bellini e da Andreq
Mantegna a dislanza di pochi anni. | quadri sono pressoché identici e |y
diatriba sorla sulla presunta priorita dell’'vno sull'altro ha stimolato la fante-
sia dell artista. Nagesawa rileva dai due dipinti centoseftantatre punti di ri-
ferimento e |i riporta su due grandi tele bianche, le corrispondenze e gli
slittamenti emergenli dalla sovrapposizione delle tele creano un plastico gio-
co di pieghe, di bianchi, di ombre. Nel candore della stoffa oppaicro le
fanfomatiche figure della Vergine, del Bombino fascioto e del vecchio
Simeone, presenze appena percefiibili, disegnate da costellazioni di pun-
ti, immagini come fantasmi *' L'eternita e 'espansione infinita del tempo fro-
vano una paradossale espressione in punti @ momenti concentrati.

la scultura di carta. Le sirategie del foglio

MNel 1974, assieme al bianco candore della stoffa arriva il bianco cande
re della carta: sul foglic e nel foglio, el luoge biance e vuoto dell'assen
za, prende forma la scultura.
Junichiro Tanizaki nel suo libro d'ombra racconta: «la carta, dicono, & un'in-
venzione cinese. lo posso dire soltanto che la carta occidentale, altra non
mi trasmetie che I'impulso ad usarla; se, invece, mi chino a osservare une
carta cingse o gigpponese, 0 poco a poco mi sento invaso dalla quiete &
dal tepore. la bionchezza stessa & diversa. Se la carta occidentale respinge
la luce, quella cinese, o giapponese, la beve lentamente, e la sua morbr
da superficie & simile al manto della prima neve. E' una carta cadevale dl
tatto, che si lascia piegare senza rumore. E' placida, delicata, leggermen
te umida. Somiglia alle foglie degli alberi» *2.
Nella seconda meta degli anni Settanta Nagasawa si dedica prevalenfe
mente al lavoro su carla. Cosi come nelle opere di tessuto - Preseniaziane
al tempio e Orsa Maggiore a cui si aggiunge £ [139] - Nagasawa laver
ra esclusivamente con il bianco, modulando, atiraverso [intervenio delle pre-
prie mani, il candore e la neutralita del materiale.
In Linee di matita [151-158] e Macchia di cera [144-150] la carta & ar
cora un supporto, ma 'artista operando sul recto e sul verso del foglio creo
|'occasione per costruire un gioco di trasparenze. Nel primo caso, traccia
dei grovigli di segni per mefa su un lato del foglio e per meta sullalro,
dando |'apparenza di una linea di cesura inesistente. In Macchia di ce@
[144] la cera, stesa sul retro di un manifesto stampato, lascia emergere |
\f_olto dellq Ve?ere botticelliana il cui corpo viene ridisegnato sul verso ok
Iincontrario. l'idea di Macchia di cera, viene replicata pit volte, lascia™
dp emer?_ere immagini diverse. |l foglio di carta & sempre 1l luogo in cui lo
hgu’r_cl af iora, appare dal vuolo del bianco e si definisce gradualmen'e:
Sull Immagine, ”I“'E|°f‘3 per rasparenza, |'artista interviene con un'operazion®
che ne ccmbl_a il verso cosicché solianto una parte di essa é come riflessa
oG sﬁec‘:h‘o' Ridisegnandone i contorni, resfituendole integrita Nagasaw?
ipc;'zrilr? ! éens.o dell 'mmagine, sia pure impercettibilmente, stfovglge”done
Joraine. Cosi come negli aliri lavori, in Linee di matita e Macchia ai cerd
|Gz:nbtgmf0 dell'immagine nasce da un riballamento, da un copovolgime™
fo in cui !I_nesso recloverso, sinistradestra, drillo e rovescio si sovrappo™
gon? e s mw.?rtono.
Cotaed, elimnogine ombigua Nogasows passa alalovorazons 0o,
onith o opeF:e " cc)(.m el corso di sei anni |'artista produce un¢ ﬁd inff
a indagondo e sperimentando le polenzidll



me del matericle, negandolo come supporto, asformandsla in un "mez
z0". Quoftro mosire personali segnano le tappe di questa produzione car
tacea * e lo carta "“Washi", la carla giopponese, ne ¢ la vera profagoni-
st. Si tratta di una carta speciale che viene preparata con le fibre di una
pianta simile al gelso, chiamata “Kozo" [Broussonetia Kazinoki| secondo un
sislema di origine cinese imporfaio in Gioppone nell'antichita atiraverso |a
Corea. Due fipi di cortecce vengono bollite, battute con un martello di le-
gno e poi ribollite, in modo da conservare una fibra molto lunga e morbi-
da che acquista la resistenza di uno spago.
Nagasawa utilizza la carta, maleriale per sua natura bidimensionale, co-
me ‘mezzo", come materiale dutfile e manipolabile, trasformandola in scul
tura. Ne esalta la purezza, 'assenza del colore, la natura povera ed ele-
menfare altraverso invenzioni plostiche dagli esifi imprevedibili.
Con Ali [169] appare I'idea della metamorfosi. L'immagine viene ricavata
per sofirazione: due grandi ali si aprono sul nudo di una Venere, noscen
do da un unico foglio di corta strappato. Dall'idea dello strappo e dallo
lavorazione del lembo nascono presenze concrete, immagini tridimensio
nali, di segni, di rame, di figure. Prima sagome, linee, forme ritagliate, poi
infrecci, tessiture, frange, mosaici [170-188, 191-195, 198-203, 205-
211, 215219, 226-228].
Si estremizza plasticamente la pratica della carta e con grande virtuosismo
si conduce la maleria a un limite in cui diventa irriconoscibile, prende alire
sembianze. «Mi & capiiato anche con altri materiali di voler superare il ma-
teriale stesso [...] non voglio ueciderlo, voglio farlo viveres .
Trame, drappi, trecce, maglie, refi, tessuli di carta, lessere e tasselli di un
mosaico vengono lavorati con labariosa minuzia, con precisione maniaca-
le. Tutto, rigorosamente, bianco su bianco. Nella carta e con la carta I'ar
tista prafica una sua ritualitd delle iterazioni manuali e della continuo tro-
sformazione dell'immagine. Grandi ali d'angelo, fitti piumaggi, refi infrec-
ciate, maglie, pizzi, drappi densi di fili, corde, fiocchi e nasti si mosfiano
come in un compionario di passomanerie, di tendaggi e di loppezzerie.
la carta, materiale povero ed economico per eccellenzo, si trasforma in un
maleriale “ricce”. una materia afliva, morbida, leggero e resistente come
un lessuto, che viene sofloposta a continue prove di resistenza. In ol.cuni ca
si l'artisto bagna la carta con un filo d'ocqua e firandone i_lembl con le
due mani crea dei segni o dei solchi in cui la fibra si tende, si smaglio sen-
Za mai spezzarsi. ) _ ; .
lo volonta di combiare e stravolgere lo stato fisico di un mmerlﬂ|E_Sl era
i espressa da tempo (Pulverize], ora Nagasawa "GS*O'T”O la carta in stof
8::, e in quanto infimo conoscitore della cellu_loso, della fibra e della pasta
di legno fo in modo che il materiale diventi anche protagonisia del pro-
cesso creativo dell'opera. «Di diverso fra | |G\.rorli con la carla e gli Icirrl c'e
questa: con lo carta scelgo il materiale, comincio a realizzare e mi muovo
verso la seultura; con la carla posso farlo, posso andare dallo carla verso
un'alira cosa. Invece nel "Pozzo” e nell“Albero” di bronzo non ho scelto il
materiale prima di iniziare, il matericle & venuto 50PC_>‘[--_‘_] '-OJICG”G per me
non & un matericle come gli aliri, scegliere la carla & gia un |d_To, me‘ntrle
devo preparami o |Ungodsu1 if;n altro rpsoteriole, prima di toccare il materiale
vero e proprio nel caso del bronzo» ™. 5 i 2
In un‘inrpervi.lo rilosciata a Jole De Sanna nel 1976 Nagasowa dnchmrla .d'
voler «cycinare» la carla, di voler portare questa sua mc‘iogme a un limite
fecnico: scavando softo la supetficie, combutlendo con il Mezan e_PQ”US’_
do le forme fin dove & possibile, forzandone il I{mnte_ llloper?z:_one ;
Nogasawa appare sorretta do una cosfante atenzione aio rr:G erlllﬂ ioi‘
processo arligianale infeso come un momento _conoscnh\:fo eg%cl&:éc a i
Crefezza del fare, E' contrario ad una concezione dell'arte fondata sulli
dea del progresso e sull'incessante sperimentazione del nuovo, portato h
pico delle ovanguardie. «Adoperare la carta nel senso ;lel cucinare UT|"CI-
o. Dico cucinare perché non intendo trovare una maniera Plé{.a];c nel m‘
lerprefazione di un materiale, ma prepararlo ad assumere tanti differenti so

pori restando se stesso. Ad esempio, tu che conosci bene il sopore del pe
sce, sai cucinarlo variondone e arricchendone ogni volta il gusto. Non o3
saggiare cibi nuovi, ma approfondire i sopori df;l.!o siesso__P.rovo c.-'i i
maginore la letiera T dell‘olfabeto: io penso che 'ovanguardio cerchi con
inuamente materiali e spozi nuovi, ma sempre all'cltezza del ratto oriz-
zontale: si estende, assume nuovi elementi ma senza mai approfondire, o
vorrei essere sull'alira linea, quello che scende verso il bossa, per cercare
di approfondire» . ‘
Strada di Cirenaica [228] del 1982 & un vero e proprio trionfo dello cor
ta, & la sintesi dei lavori precedenti ed & gia un'installozione: disloga con
lo spozio, accoglie lo spefiatore in un ambiente. Alcuni poraventi si snc-
dano e si articolano formando un tragitto cantinuo, & su di
dono le carte, Siamo di fronte ad una summo, ad un compendio di tutt
possibili madi di lavorare lo carta washi, in un continus piegore,
re, intrecciore, sfilacciare, intessere, annodare, sovropparre, qualcirs, og
grinzare.

Se con Mare e Tegolo Nogasawa mostrova la capacita di far emerg
dolla materia qualité e proprietd imprevedibili quali o dutilitd 2 o mak
leabilita dei materiali solidi, usande lo carta egli mostra lo resistznza e lo
forza di un materiale delicato, fragile & degrodabile.

A questo assidua, intensa e feconda frequentazione della carta vanng -
conosciuli due grondi meriti: |'aver messo in prafica, con successo. |z o
sformazione di una materia in qualcosa d'aliro, scoprenda e
della “metamortosi”, e I'aver risveglioto nell'arfista il piacerz = il
lo manualita, del “corteggiomento” fisico della materia arravar
volgimento diretto dell'arfista nella fattura dell'opera.

i si disten

la Metamorfosi

sHidori Gingoré quando era giovane e povero vioggiova da un passs of
I'altre. Una notte si fermd in un piccolo paese dove futti eranc in grande
apprensione perché di i a poco sarebbe passoto I'imperatore. Essi dove
vane accoglierlo adeguatamente ma erano poveri; almenc le via sra o
dizione che fosse addobbala tutta di fiori, ma era invernc, né si porsva for
venire dal sud i mercanti di fiori. Hidari Gingord disse: o non posso e
servi di aivto in alire cose perché non ho denare, perd posso pensare
ai fiori. La gente, visfo il suo stato anche esteriore non ci cradetie. ma o a-
fronde non c’erano alternative, per cui dissero di si. Passavano | giorni
tutti si aspettavano che andasse in un posto noto selo o |ui o prendare | |
ri promessi, ma Gingord non si muoveva dal poese e continuava a lave
rare inforno a delle canne di bambu. Venne il giomo in cul l'imperatore dor
veva passare ed i poesani andarono da Gingord a chisdergli conto dello
sua promessa. Lui disse: prendete queste canne e mettetels in ofri pieni d'oe
qua lungo i lati dello via. | paesani videro le canne tutte malomenis incise
e pensarono ad un cattivo scherzo, ma Gingord riusci o convincari alme
no a provare, dato che non c'era tempo per nient'alro. | passani fecero
quanto aveva deflo Gingord e rimasero sbalorditi quando, poco prima che
apparisse l'imperalore, le canne si aprirono in bellissimi fior. Lo sculiore
non lavora su cio che si vede, ma su cid che deve accaderes

Lo leggenda giapponese viene adotiata da Nogasawa come una metafarn
del proprio lovoro, non solo e non fanto per I'aforisma con cui si conclude

quonto per l'ideo di trarre fiori da fuscelli di legno. Trosformare la materia in
altro, far emergere da essa una figura & un'espressione che trattiens || mistero
e la fermezzo di un comandamento. Nagasawa pensa e paria del proprio la-
voro come di un "fare” che ha per soggefio un artefice e par fine |'esita con-
crelo del lavoro. Non importa quanto siano perdetti o imperfefii | segni incis

sul bambuy poiché il segreto della fioritura sta nel fatio che una mano i ha lo-
vorati. L'arte & una ricerca di verita e la scultura rivela il suo senso nella ca-
pacita di creare qualcosa che non ', nella copacita di attendere qualche

cosa che deve ancora accadere. nell'esplorare (| respiro della materia.
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Con la carla, Nagasawa da inizio alla profonda trasformazione genelica
che investe la prafica dei materiali. Uidea della metamorfosi lo affascina.
Da un singolo foglio di carta fraeva come per incanto una molteplicita di
figure e di forme. Lo stesso processo formativo si ripete con aliri moteriali.
Dal 1974 egli produce una serie di opere in ferro, in legno e in cera che
prendono forma dallo scambio di materia: Pastorale [136], Musa [161],
Ganijin [162], Mano [167] ne sona dei mirabili esempi.

Con la trilogia lignea [Piroga, Pastorale e Porfal la forma si genera da un
unico blocco di legno e l'artista prende atto del valore dello omogeneita
rinfracciando in essa la singolarita e la specificita dell'atto sculloreo: fro-
sformare un materiale unico e omogeneo in una forma e in una immagine
eterogenea. Si materializza, attraverso la sculturg, il potere dell’artefice, il
solo paragonabile ol supremo atto teologico. Il pensiero neoplatonico ho
teorizzalo questo potere ipofizzando l'esistenza di un'idea che vive deniro
la materia e a cui si da forma liberandola da essa. la materio scttratta e
asportata diviene aliro ma rimane parte del tutto.

L'elegante, fredda, levigata serpenlina del bastone in Pastorale [136] sem-
bra essere appesa ad un grosso chiodo fissato su una tavola lignea. Uno
sguardo atiento rivela |'inganno: il bastone e lo tavela fanno parte della
stessa enlitd, della stessa realla indivisibile, della stessa inscindibile unita.
Cosi come gli utensili della Piroga, il bastone & ricavato dallo stesso blac-
co di legno.

In Porta [159, tav. VI], del 1975, due alberi scolpiti o tutio tondo nel le-
gno formano i batlenti di una poria e i loro rami inirecciali sembrano im-
pedime l'apertura. | battenti traforati lasciano comunicare i due spazi, ma
lo porta diviene metafora della incomunicabilita: ogni tentativo di aprirla ri-
sullerd vano perché si tratla, ancora una volta, di un unica tavola lignea.
la Porta & un esempic tipico della combinazione tra la unicita della mate-
ria e lo proliferazione della forma e, come in Pirogo e Pastorale si awverte
immediatamente il mistero dell‘'unita atraverso la tensione di una illusione
frustrata.

Riportare il legno all'albero, ricondurre la tavola lignea alla sua torma or-
ginaria, si presentano allora come una metamorfosi nella metamorfosi (o
una metamorfosi rovesciata) che allude al ciclo eferne della distruzione e
dello rinascita.

Dalla carto, al legno, ol ferro. Dopo 'iconoclastia giovanile, dopo le im-
pronte e le geometrie antropometriche, cosi come nelle opere di carla, 1
compare ora la figura umana. Immagini sacre e mitclogiche si sovrappon-
gono offrendo allo scultore, come sempre, la possibilita di provare i suoi
ossiomi sull’'ambiguita.

L'idea di trasformare un materiale unico e omogeneo in una forma eferc-
genea si ripete in Ganjin [162] e Musa [161] in cui le figure sono estrat-
te da un'unica lostra di ferro compiendo il miracolo di convertire un bloc-
co di maleria pesante nellimmagine vibratile del fuoco e nella leggerezza
del volo, la figuro del bonzo in meditazione e il profilo di una musa mi-
chelangiolesca vengono ritagliate nella lastra e il ferro ricavato per sofiro-
zione viene batiuto a caldo per frasformarsi in una lingua di fueco o in due
grandi ali d'angelo.

Il processo della metamorfosi si realizza in mado inguietante in Mano [167]
del 1976: una grande scullura di gesso e di cera. Dal morbido panneg-
gio di una manica sbuca una mane che scava nel blocco di cera di cul
esso stessa fa parte. L'immagine dell’‘artefice ritorna nel gesto della mano
e nella metafora dello materia che genera se stessa, dove l'arlista coinck-
de con I'opera e 'opera con il suo graduale, misterioso compiersi.
l'operozione di Nagasawa si delinea come una ripetula metafora, tesa a
porre in luce unao specie di preminenza conceftuale della scullura. Ogni
scultura & wita nella sua forma, nella trasformazione che opera sulla mate-
ria. Invece di essere una sua rappresentazione, la scullura induce o guar
dare il mondo come fosse il frutto maturate da una frasformazione plastica.
Le immagini noscoro cosi, denlro la maleria, dal suo inferno, affiorande da
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essa, Cio che lega I'arlisia ol “fare”, olla scullura, t_é proprio lo polenzo lo,:
malrice dell'operare plastico. Panneggi barocchi di corta, mani di cera, c!n
e fiamme di ferro oppaiono come risullato di uno incondizionata disponi-
bilita metamorfica della materia: una specie di prospettiva, m_ﬂcerluoimnan—
e rovesciata, della scultura. L'artista si esprime con un rovesciamenio che
conduce, affraversa esiti formali controllatissimi e solisticali, o una specie
di scullura che ha per oggetio lo stesso fare scullura.

la scoperta della manualita. | materiali

Con la produzione delle opere di sioffa e di carta l'artista, chJII‘o secondo
meld degli anni Seftanta, ha riscoperto il valore della mon.uolno esiela
sciato coinvolgere direttamente nella fatlura dell'opera. Se fino aod alloro la
realizzazione delle opere era stala sempre offidata ad artigiani specializ-
zali, quolidianamente seguiti dall‘artisia, dopo le sculture di carta egli si de
dichera volentieri alla realizzazione di alcune opere: « per me la corio &
uguale a qualsiasi aliro materiale: conosco il mio limite e sto attento & non
forzarlo. Se progefio una grande donna nuda, so di non poler arrivare o
scolpirlo nel mormo perché mi fa difetto la copacita tecnica, quindi quello
che vedi & solo lo misura della distanza cui sono riuscito a poriare il mio
limite tecnico. Non & vero che della carla ho un'esperienza maggiore del
marmo o del legne. La scelta di uno o dell'aliro pus dipendere anche dak
la disponibilita. Mi capita anche di voler offronfare materiali che non cor
nosco affatto: & una lofta in cui posso perdere o vincere; se vinco vuol di
re che |'opera & riuscita. Con ogni materiale che non conosco ho paura,
voglio affrontarlo, voglio vincere, peré ci vuole tlempo, perché prima di tut
fo bisogna studiarlo» ™",
Nagasawa non ha un'idea superficiale della manualita, anzi <|'elogio det
lo mano» pervade tuite le sue opere . La stessa Piroga del 1973 lavorata
con le anliche tecniche sembra esprimere una rivalutazione del mesfiere.
Per il rilievo dell'alo in Poravento [220, tav. XVIII] del 1981 ha preso lui
stesso lo scalpello: era la prima opera eseguila in prima persona e ad es
sa seguirono Casa di [i-Pai [224], Strada di Cirenaica [228], Barca [237,
238], luogo dei Fiori [244], Vecchio Pino [243), Uno [248].
Fino alla fine degli anni Settanta Nagasawa usa un materiale alla volia,
sceglie una sola materio per ciascuna opera: il ferro, il bronzo, I'oro, il mar
mo... ma a parlire dai primi anni del decennio successivo si avventura nel
lo commistione di pit materiali.
Le opere di marmo e di bronzo verranno eseguite dai marmisti di Pietrasanta
e nelle {qnde‘rie ma, loddove |'intervento della bottega specializzata non &
necessario, 1 artista realizzerd i lavori con le proprie mani, con il gusto e Il
piacere di riscoprire una manualita scomparsa e di dare corpo all'ideo at
traverso la pratica del “fare”.
I lagno, la carta, I'ottone, il sughero e la stoffa convivono in Vecchio Pino
[24?] 0 in luogo de“l'cf'o”' [244] e l'innesto e I'assemblaggio di essi divie
ne l'occasione di un libero gioco di intrecci, di continue invenzioni formali
|f1 queste opere, come nella carta, il “fare” e I inventare” camminane di pa-
E':Posi“»% demandare gd altri questo processo, sarebbe impossibile
- ‘:c:"r::J i . éﬁzgz?oizn |r|0r:é1rmo | arfista pensa e progelia I'opera, si ostiene
prima di fare un mo%elloclgc;?lmew]l?n? ?EHG .Fme de,l montaggio: ...
che viene realizzato dagli arti = molissimi schie, POl seguo il progetio
zzato dagli artigioni, ma quello che mi diverte & montare il

lavoro i wlti
. © questo dieende dal luogo, e anche se Iutio va bene, fino all'ulti
mo devi inventare» *°,

Nagasawa non usa maj materiali senza prima lavorarli;

ma prima di integrarli al suo universo. Un sotiile lirismo |
sempre |'elemento ricco della materia-

cando sempre di estrarne un “patrimon
aulonomamente dotato di una propria
prio coagulo storico. Anche i materiali

li plosma e li do-
o porta a cercare
la esplora, si misura con essa, cer
io genetico”. Il materiale & sempre
vita, di un senso e anche di un pro-
poveri si caricano di sedimentazio
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oo manipalazione dell'vomo, diventano “nobili”. Le
Tore forze crealive dell'immaginazione e la rivalutozic-
® O ssenensn manvale s giustibica nel problema del fare, connelten
s o vocadiment: della nasformazione della materia.
Soreme o un tee o lavoro che implica un coinvelgimento fotale dell’arti
W ae e s aella percezione sensoriale immediata alla partecipazione
merae @ mmaginana. Sulla forza interna alla materia e sulla sua capor
S8 3 oMo @ wropagare forme Nagasawa ho costruito la sua postica.
non @ mai semplicemente un supporto © uno strumento, non &
ono dell'vomo ma diviene il "luogo d'elezione” in cui
'@ea. atfraverso l'immaginazione, possa dall'indisfin-
za. atticolandosi in una forma. Si tratta di un processo
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> n~divowazions e di offioramento che |'arfista affida @ una manualita in-
=52 come avoro concreto, & che trova, nel suo slesso compiersi, le pro-
ore motivazion: ¢ le proprie finalita

Nel 1988 |'artisia dichiora: <la scelta dei moteriali cipende ol cericoo
dalle occasioni. Una volia era il marme, lo coro. odesso uso mofis 1
talli: I'ottone, il rome, il ferro [...]. L'arte  trasformare il moterniale in gio.
[...] Toccondo un materiale non bisogna ucciderlo: mantenende inafie =
sue caratteristiche, io posso trasformarlo. Questo & sculture>” _

la scultura come pratica dei materiali “alti” [mormo e oronzo] o “bossi”
legno, terro anche gesso), rinvio all'intrinseco potenzicle espressivo det
le tecniche; le varietd di senso implicite nei livelli iconogrotici sono so
spinte fino all'estremo confine dello teatralizzozione 22!l cea. ol suc
messa in scena.

Dai primi anni Otlanto si fa pit forte in Nogasaws | ssigenza di operore
nel presente, senza smarrire il senso delle origini Lar =g tere vivo = o
salda il legame con |'Criente, con le proprie matrici culturali 7 un cont
nuo applo?cndimenfo dei propri nuclei tematici associati intimgments ai ma-
teriali usati.




1980-1986
LA SCULTURA SU SCALA SPAZIALE

Dopo la riappropriczicne del linguaggio plastico e I'avvio di una ricerca
lesa ad esaltare le qualita tattili e sensibili della scultura, Nagasawa giun-
ge od un punfo del suo percorso in cui lo spazio diventa protagonista. Nel
corso degli anni Ottanta la scultura diviene creazione di “luoghi”, si ac-
centuano i riferimenti alla cultura d'origine e la dimensione mitica ed evo
cativa si impone. Agli esordi di questo decennio le opere dell'arfisto no-
scono dal legame mitico tra la natura e gli dei. Forza e leggerezza si con-
tendono lo spazio e I'opera ne prende possesso in un serrato dialogo con
il vuoto. Le dimore, le stanze, le barche, | recinti, i muri, | paraventi: la mo-
leria si svuota, le immagini si delineanc con softili profili, diventanc eferee,
evanescenli. la scultura ora perde fisicitd, acquisisce leggerezza, fino a
rendersi trasparente. Ogni opera appare come un universo a sé, si rocco
glie in sé, e le forme trovano il giusto equilibrio, intrecciondosi con mate-
riali diversi, in sirefto rapporto con |'ambiente in cui si collocano

Lo natura e I'immaginario

Naogasawa & per gli europei un artista orientale, per gli orientali un giop:
ponese frapiantato in Europa: un orientale che do trent’anni abita @ Milanc.
Nagasawa & dunque sospeso fra due mondi senza appartenere in fondo
né all'uno né all'altre. commina su un ponte gettato tra | due continenti.
Della sua origine orientale Nagasawo ha frattenute molto, ha conservato
soprottutto |'idea della natura.

Lo natura & una forza trasfermatrice che genera, alimenta e distrugge. L'vomo
non pud opporsi al suo potere, perché ne & una piccola e vulnerabile par
te. l'armonia con la natura (“Shizen”) impronta di sé tutta lo cultura orien-
tale, che considera indispensabile, per raggiungere un equilibrio con il sé
profondo, un corretto rapporto uomo-natura.

Nello Zen «quando scompare I'ego, tutti i fenomeni del cosmo diventano il
nosiro ego» . L'offiorare del s& cosmico, la sua comparsa, permetiono di
osservare le cose senzo particolari punti di vista. Sono ancora una volta
esemplari i giordini Zen, dove |'altenzione ol porlicclare & sempre in fun-
zione dell'universale e la presenza dell'vomo tende a farsi inowverlita per
consentire la calma contemplozione dell'assoluto. In un giardino Zen il vi
sitatore avverte “l'inlrusione” dei propri sensi come una viclozione. Cade
I'antropocentrismo, soslituito da un biocentrismo o cosmocentrismo che si
pone come misura di un giusto ed equilibrata rapparto ra 'vomo e la nor
tura. L'vomo ne é parfe inscindibile, ma & uno delle sue tante creature, una
sua piccolo manifestazione. E la natura si mostra all’'uvomo come una gran-
de forza materna degna di venerazione e di rispetio. Il rapporto osmotico
tra uomo e natura & il fondamento di un'intera cultura.

Lo Shintoismo vede un dio in ogni elemenio naturale: gli alberi sono dimore
divine, vengonao chiomali cioscuno con un nome proprio come fossero esse-
ri umani; anche le pietre hanno una loro sacralita, sono un ramite di pre-
ghiera agli dei, acquisiano valore per la loro forma, per il loro colore, per il
loro essere mute, immobili e silenziose presenze di un tempo che scorre %,
<Per noi il pensiero della nolura & uno necessila, deve esserci per forza. In
Giappone ogni anno viene il lifone per dieci, venti volle, i ferremoti e gli
allagamenti distruggono le citia: obbiomo creato fanti dei in forma di al
beri e di qualsiasi cosa per queslo, perché ad un certo punto hanno pau-
1a e si arrabbiano. Per noi conoscere la naturo & un compilo, un obblige

L
]

per vivere. Abbiomo una paura incredibile. In ogni foglia, in ogni goccio
d'ocqua ¢'2 il monda: non sclo gli artisti, tutt, ognuno di noi deve scopri-
re le regole della realta. Per esempio noi abbiamo ancora una diga di cir
ca due secoli fo, poverissima, di matteni e di pietra, perd piena di buchi
Non é slata costiuita come un muro; quando arriva la grande onda, enirg
nei buchi e divento uno piccola onda, non si blocca, si scioglie. Lo diga
non si oppone all'onda, bisogno essere amici. la natura non si cancella,
si accetla, noi soppiamo che il suo potere & froppo grande. Anche la ca
sa giopponese & cosi: se viene il vento puc‘) anche portare via futto, il ter-
remolo la muove ma non la distrugge. Invece le nuove dighe, costruite con
il cemente armato devono essere continuamente rifattes *.
la natura e lo memoria collettiva, costitviscono i principali punti di riferi
mento della poetica di Nagasawa, da esse egli aftinge le forme come fos-
sero fonli o sorgenti d'immagini. Quando taglia o scolpisce il legno o il
marmo, quando fonde le sue opere in bronzo, quando inchioda o aggan
cia ogni elemento per cosfituire un complessa che imponga la suo coeren
za, Nagasawa suscita reazioni o suggestioni che rimandano alla natura e
all'immagine che di essa frattiene la memoria collettiva. Nondimeno, |'uso
di ogni materiale, di ogni forma, come pure il principio che sorregge futto
il lavore, danno adito al dubbio, dllo stupore e all'ambiguita. Si tratta i
fatti di un lavero di fraspasizione, di rinvia da un contesto originario ad uno
immaginario.
Sagome increspate di onde, foglie sul tetto di un pozzo, ali d'angelo su
pannelli di legno, alberi spogli ricolmi di vita, boschi di bambu e macchie
di papiri, hanno |'evidenza di immagini conosciute ma, per quanto evidenti
esse siano, una volta scolpite, entrano nel circuito chiuso di un un'alira realtd,
in una dimensione diversa. Il travestimento dei caratteri degli elementi na-
turali - un albero, un bomb, una foglia caduta - apre un processo analit-
co e lirico, rimanda sempre alla natura che & in noi, ad una immagine fo-
volosa, mitica, quasi fiabesca. Quando gli occhi si aprono sulla natura co
gliendone la semplicita e la perfezione, quando I'esperienza ¢ filtrata dak
la lente del mito e della poesia, la natura imprime I'vomo di sé, offrende
un'immagine angelica. Questo gioco di rinvii tra la natura e la sua immo-
gine, tra il recle e I'immaginario, diviene un incentivo, uno stimolo creatr
vo e al contempo il punto d'awvio per una riflessione sul rapporio tra naiv
rale e arlificiale.
Quon_do [\Iagosowo crea Pozzo [213, tav. IX] vuole creare un suo poZZo
speciale”, senza cercare di accentuare o di cancellare la differenza fra il
pozzo re_:c:ie e qu_e”o immaginario. Anzi, ci sembra che si sforzi di non fra-
owvede che son Proprl di un pozzo. Ad una attenta ossenvaziore, ci s
el Nl 5};0 ?0?' cgrr‘ofllen a farlo scwolcne_versg le cctego:jl?
mensione rituale, e lg conFF)i u:n;m‘l 9 c:ipTrc fende o IrGS§|norC| e
mitiva si rivela e;sere del Iu%o > R pozza come‘piccokl Sppana P
i immaginaria. Si tratta di un pozzo irrecle ma
P'UIVE'O del vero. «Adesso sto facendo un pozzo. Sard in marmo e avid
 eae o oo clome ez € G oo 1
se concrele costruite dall’'uom gn.lé\pql?? s mpndo Mon?fﬂm— i CCIr-
tura. Una cosa che non fima 3-' SC IIO o Costru-@ | mio pOZZO'SCUl-
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fra notura. [Non rnr;‘r)f_r;'u di qualeoso, ma ung presenzo nel mondo, per il
solo fatto di esse Cluesto, per me, & il senso delln scultura”s
Pozzo & una piccola archilettura, un tempietio, dove ogni dettaglio ha uno
sua funziene naralive ed é curats, finemente scolpite, ai limiti del sofisti
cato. Un tetto o capanna di bronzo & soretto do quoliro colonnine, tutie
diverse, che simulono il bambi. Al centio dello base di marmo si apre un
foro dai contarni sinuasi, perdeti. Sul fello o copanna il bronzo sincrespo
in un lungo fluire di onde, e foglie codute da un albero, come frasportate
dal vento, galleggianc sul quel mare di bronzo, Gia nel 1975, con Porto
e Vit di Bagdad, I'artisia aveva asservato le “invenzioni” della natura, I'or
veva emulata ripetende ['avvinghiomento tortuoso del glicine per dei bat
tenti di legno & combinondo brevi sezioni di tronco di vite per le colonne
bronzee di un baldacching [159, 163, tav. VI, V). Nogasawo ho "equo-
gliate” la notura, ne ho indogoto la erescite, con un'indagine otfenta ne ha
scrulolo ogni ospell prendendo anche un semplice arbusto come compio
ne. Lha andlizzata, I'he come guordoto attraverso uno lente d'ingrandi
mento, per poi “superaila” creands «uno doppio naturas.
Nel 1983 Nagasowa é stato inviloto doll'architetto Arala lsozoki o realiz-
zare uno scullura per o citta di Tsukuba, Sitratto une nuova it dedica
ta agli studi e olle ricerche scientifiche, progefiota da lsozaki. Nel mezzo
dell'ebitalo si apre una grande piozzo e ol suo cenfro I'orchitetio ha volu
lo una scullura. Nagasawa ha rfiviote 'idea di un momunento, ho igne
oo la prospettiva di un orredo urbano, rispondendo allappello con un'e-
pera che &, al tempo stesso, il simbolo e lo speranza di uno conciliozions
tra la natura, I'vomo e le sue tecniche. Trovandosi ol centro della cita del
le scienze, nel cuore di una cittd avveniristica, I'artista ha risposto cosi ok
le ottese di Isozaki, che nella suo stessa progetiozione aveve voluto sotter
lineare lo stretto rapporta fra arle, scienza e notura. L'Albero [229, tov. XIV]
di Nagasawa & un alberc immoginorio che non ricorda nessun olbero in
particolare, o sua forma & nate ancora una volta do un gesto, eppure vie-
ne scambialo per un albero vero, «Dopo quattro mesi sono rivscito o fore
un pezzo che sembrava un albero ma non somigliove a nessunc. Perd ho
capito che era mollo importante non eliminare il senso, lo regolo di natw
0. Se sbagliave o 'eliminavo non diventova un'clberos .
Quest'albero davvero non esiste in natura, la sua forma & stata ottenuta for
cendo selle fili di ferro raceolti in un foscio. E dofalo di sefte rami e seffe
tadici, sul suo corpe spoglio di bronzo imbrunito, non ¢ alcuno cortec:
cia, l'albero sembra nudo. Dai suoi romi spuntono piccole foglie e afforno
al fusto & cresciuta una macchia di popiri di bronzo. Di nuovo, come in
Pozzo, la scultura ci impone uno riflessione sul rapporto crﬁ!fr,iqle-nqlurde.
di nuovo troviomo uno figura ineale ma piv vera del vero. L'arfista ci offre,
ancora una volla, una «doppia naturax. )
Per la cullura giopponese |'albero & un emblemo della notura, un microco-
smo sacro e complelo, il simbolo del cuore delle cose: si erge verso lo vet
o dei cieli, unendo il cielo alla terra, colmando il vucto del “Ma”. )
Sullalbero scuro di Tsukuba si staglio la luce di un velo. Un ponno d'oro
discende dai rami animondo di vita quell'albero immobile, imbalsamaio,

(ol

Ali e velo

Grandi oli d'angelo eppaiono in bassarilievo sul Parcwenlro !2_20, tav. AV
di legne scolpito nel 1981, Sei grandi onte di tiglio gh:arrssrmo si snodq
no nello spazio, creands un'operturo d'ali, & un morbido onno di sel si
abbandona sy di esse. Le ali e il velo sono gli atributi degli ongeli, dei
messaggeri divini. Nel lovoro di Nogesowa grondi sagome d c:l!r‘EI()no gia
apparse nelle opere di corla, fitte piume bianche si arricciovano disegnando
Iala di yn ongelo & figure femminili olote affioravanc dolla carta e nel fer
(161, 169, 173, 181, 198, 199, 205].

I simbolismo delle ali, delle piume e dunque del volo si manifesta, sotto for-
e diverse, in varie cullure per olluders ollo leggerezza spirituale, al moto

aucensionsle, ollelevazione dalla terra al cielo e, viceversa, allo discesa
del messaggero in terra. Le ali dunque, sono |'immagine dell'incontro fra il
divino e 'umano,

lo conquista dello leggerezza, evocata nei testi indy cosi come in Chuc!':g-
tz0*, & la liberozione dal peso del corpo, doll'aftaccamento alla monlfg-
stazione formale ed & percio il frutto dello contemplazione. Il volo buddhi-
stico permette di raggiungere il logo Anovotapta o il paradiso; lo legge
rezz0 & i potere di volare sono corofteristiche proprie degli Jrnrnon‘cl} laoi
sti, che possono cosi raggiungere le Isole loro destinate. Nella tradizione
cristiona le oli alludonio al movimento aereo, ol “preuma”, allo spirito. Sono
simbolo costante di spiritualita, conducono alla veritd, al suo disvelamento.
le ali esprimono in generale I'elevazione mistica, indicano la trascenden
20 & lo conoscenzo. E I'angelo conduce a uno conoscenza diversa da quek
la che si sviluppo in rapporto ol visibile: «Quando Dio invia il suo ongelo
all'anima, essa inizio veramente o conoscere»”,

le immagini della sclito rappresentano lo spogliorsi degli abiti dell'esisten-
za e le piume, le piume bianche di Naogasowao, diventono come le scaglie
dell’anima in volo.

Dalle antiche religioni orientali o figura alata fu assorbita dallo mitologia
grecoromano, identificandosi con il messaggero degli dei: Mercurio,
Vittoria, Iride... Poi, dall'immagine della Vittoria alaia nacque la figura cri-
stiona dell'angelo *.

Tutti i miti che percorrono lo spazio «ira cielo e terro» affascinano inevita-
bilmente I'orfisio. A Iride messaggera degli dei = ad Aurora, che accom-
pagna nel cielo il carro del Sole, Nagasawa ha dedicato pil opere.

lo leggerezza del volo e la sospensione nell'aria non sono aliro che me
tafore della scultura: se lo scultura, come sostiene I'artisio, deve galleggic-
re nell’'aria come le idee liberandosi del proprio peso corporeo, 'immagh-
ne delle ali e dell'essere alato si immedesimano con l'idea stessa della scuk
tura. Ali, angeli, messaggeri volanti, ombre di angeli e cherubini si assie-
pano atforne oll'artisio, popolane lo sua iconogro?fc. & attraverso gli anni
crescono, incessantemente.

L'ongelo & un essere misteriosc e rassicurante, né umano né divino, & una
presenza incorporea e invisibile, ma & allo stesso tempo ['unica figura di
un mondo spiritucle che diviene percepibile all'vomo, 2 il messaggsro in-
viato sulla terra. «L’Angelo tesfimonia il mistero in quanio mistero, frasmette
I'invisibile in quanto invisidile, non lo “tradisce” per i sensi» .

Per Nagasowa la presenza dell’‘angelo si rende visibile aftraverso la sua
ombra e infati Ombra di angelo verra replicota in una serie di opere rea-
lizzate dal 1986 in poi [253, 256, tav. XXIl, 291, 451, tav. LIV].

Cosi come le ali, il velo evoca la dissimulazione delle cose segrete, & una ri-
velazione, una conoscenzo, un'iniziozione che allude allo svelomento delle
verita. Nel politeismo Shintoista il velo & un afiribute degli dei. la leggenda
giopponese dell’ “Hogoromo” (veste celeste) racconta che gli esseri spiritug-

li vinggiano nell'aria accompagnati da un velo e per riposare discendono in
terra adogiondosi sulla chioma degli alberi. Telvolta, dopo il sonno, ripren-
dorio il volo dimenticandolo. Un velo, abbandonato sull'albero, & la traccia
evidente del passaggio del dio ed &, per sua natura, un simbolo sacro.
Doll'Albero [229] di Tsukuba pende un velo d'oro ricolmo di luce.
Osservondo lo natura doll‘alio, I'essere volante sceglie accuratamente il pro-
prio giaciglio e non a coso lo forma di Albero & siata pensato dall‘artista
privilegiondo il punto di vista dall'alto: «Ho immaginato un Dio discendere
dai cieli e cercare in giro |'albero migliore, ho deciso di creare la forma
del mio albero in modo che opparisse invitante attroente e tale che se un
Dio lo vedesse dal cielo vorrebbe discendeni sopra»

l'adozione di “un punto di vista privilegiato”, lo ricordiamo, era gia rin-
racciabile sin dai primi lavori, basti pensare agli “oggetti manipolati”, al
loro inganno sveloto da un occhio pit astuto. Cosi come allora, nei primi
anni Offanta Nagasawa ripone un segreto nell opera, un'immagine nascosta
che pub essere colia soltanto da un punto di vista particolare.



Nel 1981, con Bandiere [222), cinque reli di ollone squalcite erano ap-
pese come lenzuola e in una di esse I'artisto aveva lracciato a Corboncinq
la ligura di una Aliedite, ma lo frama slropicciata dolione occuhavﬂlquel
hatti soflo effetti cangianti, la si poleva vedere sollanto da un deferminato
punlo di osservazione. Con Albero, cosi come aveva fallo nel ]9’69 con
Silver Point [34], Nagesawa sposta I'orizzonle su una linea verticale, por-
ta lo sguardo in allo nel cielo, come un «occhio celestes, negando all’uo
mo la possibilita di fruire di una visione privilegiata. Ancora una volta cid
che si vede é solianio una porzione, un frammento, una parte di un "t
0"

Per Gaslon Bachelard all'aria si associa I'immagine di un viaggio vertica-
le, che per I'essere umano & una tendenza irresistibile: I'immaginazione ae-
rea & metalora della salita, dell’ ascensione, della sublimazione. Sul sogno
onirico del volo e sulla “psicologio ascensionale” Bachelard ha scritto un
saggio in cui le immagini letterarie di angeli, ali, alberi, nuvole e costella-
zioni i rincorrono fra il pensiero di Nietzsche, la poesia di Shelley e quel
la di Rilke'". Proprio Rilke ci ha lasciato i versi di una poesia che coincide
curiosamente sia con la prospettiva dell'occhio celeste, sia con I'immagine
rovesciata dell'albero, in cui le sette radici e i sette rami di Nagasowa si
corrispondono capovolgendosi come in uno specchio: «Viste dagli angeli,
forse, le cime degli alberi / sono radici che bevono i cieli / e, nel suolo,
le radici profonde di un faggio / sembrano loro facite vettes '

le immagini capovolte, la prospettiva rovesciata, il mondo sotta-sopra fan-
no ormai parte del patrimonio dell'artista, Linterscambiabilits delle radici e
dei rami non & aliro che la metafora di un mondo diverse ma eguale a se
slesso, di un occhio estraneo che ci osserva da fuori, di un occhio interno
che si rovescia all'esterno o, forse, di un occhio segreto che anima le cor
se vivenli, quello stesso occhio con cui le cose ci spiano, guardandoci in
modo familiare e straniero. Il tema dello sguardo, come vedremo, acqui-
sirG un ruolo centrale nella poetica dell'artista e Nicchia, del 1975, ne era
stato il primo esplicilo esempio .

Se |'«occhio celestex si lega al tema dello sguardo, allo poetica delle ali e
del volo soggiace la dioletlica della leggerezza e della pesantezza. Il pro-
gressivo alleggerimento della scultura di Nagasawa raggiunge in questi an-
ni i limiti della sottrazione della fisicitd. L'idea dello leggerezza e la sfug-
gente mobilita si traducono nell'immagine del viaggio, della Barea, nel
Iarchitettura svuotata delle Stanze, nel nasiro aereo di Rotolo, nelle pale
d'elica della Visione di Ezechiele, dove I'arlista ha creato un brivido im-
materiale afiraverso il silenzioso fruscio del battito dali nell’aria.

lo dimora del poeta. la poesia “Haiky”

Dagli anni Ottanta 'opera di Nagasawa si carica sempre pit di connota-
li poetici, diventando uno sladio intermedio tra un messaggio in forma di
scultura e un messaggio che prende forma nelle suggestioni e nell immagi-
nazione dello speliatore. la poesia orientale diviene la musa ispiratrice di
aleuni lavori e l'immagine della dimora del poela torna in re occasioni:
con Casa di [iPai e Casa del poeta nel 1982, con Basyo nel 1990 [224,
225, 335]. In quest'ultima opera, cosi come awverrd nelle Stanze o nella
Casa dell’Alba [263, 1av. XXI), le parefi svaniscono, |'abilazione si apre
diventa un rifugio dell'aria. Pochi, essenziali elementi danno asilo alla poe-
si0. £ in tutte le dimore la poesia si impone sulla scultura fino a consumar-
la, sofiraendole fisicila, gonfiandola di leggerezza,
Nei primi due casi la dimora del poeta non ¢ altro ¢
saggio di marmo o di legne che conduce ad un ba
soglia a cui tende il percorso & inesistente, & solignl
'a impraficabile. C'¢ dunque una scala che conduce al nulla, si arrampica
nCeCIrS\(rJU(;}jo{?g;?rEg%f ;Esh)?mnlmgﬁg;nizr:one suldr'nislerc(:;_dlelio poesia
si inerpica sul muro bianco della salq SO Lo 80 bicrico che
espositiva. la scala porta a un pio-

he una scala, un pas
lcone 50speso; ma lg
o 'ombra di una por-

34

lo sospeso, dove una piccola feftoia spiovente profegae urn f?nr._:;
neraliew SOsE soltonto da un foglio di carta che si libra nell'grig
matica "’Dg!'o Segrlmrh ,o[ tettoio, il balcone sospeso e gli ultimi gradini
con infrecci e b;g_r.de I'r ?Ji solvere d'oro. L'oro e il bianco si riflettono in
della scala sono ”COF-GF_; ' Eio|i!;3 e la levits conservano la suggestione i
un'immagine etereclu, imr I?‘: 5 LiPai. <G8 un poetd cinese. LPo, .
et Swgem.e icineocrhrif):—‘r; ha interessato fin da ragazzo. la secca liricitg
Zzﬂ: ;‘.-g ir‘;?ﬂvrl_lsg-lﬂi, I ;tringotezza dei suoi accenti éldiventc:icluﬁclgpe_c e
di suggestione a cui dovevo dare corpo. E cosi e nata questo ulngﬂlssw_\'c
scala con un feftino sopra: una minima cosa, per awicinarmi al ritmo im-

i sua poesiar .
E?Jlsfb,llciodi!,izuu-go o T'ai Po, & una delle massime gl_grie de.l.:G.ie:‘ferOI-
lura cinese; visse tra il 701 e il 762, nel perigdo defi_c piu Uhf_’ fioritura cr
vile e cullurale dell'lmpero, sotic la dinastia TCIFTQ. Di spifito ||b.er0 ed ec-
centrico fu amico di insigni manaci faocisti, viaggid quasi di .contmuo’e scri-
veva in stato di ubriachezza, lasciandosi andare agli effefti del saké. Nai
suai versi ricorre spesso |'immagine del dialogo fra il poeta e la lung, 2 &
ro e il bianco dello sua casa, costruita do Nagasowa, ne frattiengono an-
cora |'incanto. Li-Pai scriveva rivolgendosi alla luna riflessa nell'?cquc e la
leggenda vucle che, ubriaco, sia morto annegato cercando di afferrare pro-
prio quella luce riflessa '*.
A distanza di pochi mesi dalla Casa di Li-Pai Nagasawa crea una secon-
da dimora nel corfile della galleria di Piero Cavellini o Brescio, dove lo
spazio aperfo ha guidato I'arfista nella scelta di materiali resistenti all'ac-
qua. la Casa del Poeta [225, tav. XV] & costituita da un pontile di marma
che conduce a una scala, i cui gradini sono scolpiti con nove marmi di co-
lori diversi. la scala si arrampica su una parete ricoperta dall'edera e cor
duce, ancora una volta, ad una soglio inesistente segnata solianto da uno
refe mefallica, coperta da una tefioia di marmo. Ora, al candore immace

lato della Casa di liPai si sostitvisce il colore: il rosa, il grigio, il giallo
marmi e il verde dei rampicanti.

sua bellezza & intatta, ma tutto &
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lo poesia, & andato chissa dove. A guardar bene, alcyni gradini sane o
dati perduti, corrosi fino o sparire, e questa consunzione conferisce all >
e o ‘ a. Si creo un'mfﬂos{eru di sospensione, s !
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;deogmmmi lo r"rf-"' 10 del verso non consente d; 3'-Jr[|1ppr1rr_- un'idea o un
pensiero & lo sua 1GrZa risiede f-‘:"'impressicm: di un islante in cui le sen
sazioni vengono afferrate immedictomente abbandonate || potare & il fes
scino dell"Haiku" hanno sedotio Nogasuwae al punto di voler traslerire il
roffinote senso estefico di questa “poesio senzo parale” nells scullura

A Basyo (o Basho) *, fondatore dell "Haiku”, Nagasawa ha dedicoto un'o
pera del 1990 [335]: una nuove dimora dove la scala si rasforma in una
caso “operia”, coperia da un fetto di lasire di ferrs e circoscritta dal profi
o di gerei paraventi chiusi in una stello. lo sun poesia scritta con un line
gueggio semplice € non letterario, il rapporto diretto con lo noture, lo fi
gura di postovioggiotors, fonne di Bosyo un solde punto di riferimento per
Negosawa. |l poeta, avverienda il pellegrinaggio come una necessitd, ave
/0 vieggioto per gron parte della suo vila, percorrendo il Giappone da
nord @ sud, € avevo composlo le sue opere pil importanti lungo il cammi
no, rendendo cosi il viaggio inseparabile dallo sua poesia. Si reco di per
sona nei luoghi naturali che aveva cantate, rinnovandone gli umori & i sor
pori, oscoltondone i sucni che lo tradiziene ovevo ormai congeloto in im-
mogini codificate. l'omare per il viaggio e lo riscoperto dells naturo rese
1o celebre la sua poesio. Pensando a Bosyo, ascaltando Li-Pai, Negosowa
no ripensoto la propria arte awicinando lo figura del poelovioggiotore
d'Oriente a quella di un anfico "frovatore” d'Occidente. Ha scello cosi il
proprio percorso offraverso lo poesia, la notura, il viaggio.

Il viaggio e la Barca

Nello vita e nell'opera di Nagosawo la borca ha una storia, una lunge sler
fia legata ol mito e ol viaggio, un racconto che si intreccio con lo suo bior
grofia, lo sua cultura & lo sua esperienza di ortista.

Dug lunghi viaggi hanno segnato lo sua vito: la ragico fugo dalla Manciuria
w150 il Giappone, o cui l'arlista soprowvisse come unica bambino super
site . e il viaggio fransasiofico dal Gioppone all'Occidente con una cor
rea e uno bicicletta, Quest'ultimo, consideralo da molti lo pit impegnotiva
delle sue “azioni”, si conclude idealmente con le ceneri degli indumenti che
o occompognarono nell'impresa, racchiuse in un boratiolo del ciclo

Pulverize. .

Il Viaggio ritorma in un'opera del 1971 [87]: softo nove fogli ‘o’| carla mac-
chicta che ne loscio pian piono trasparire la scrilio. E' lo prima opera di
cana ed & anche lo primo indicozione di un allontonamento d_alla crudo e
assetica produzione delle targhe metalliche con | giochi verbali. Nello stes
0 anne, con Oro di Ofir [96, tov. |] si apre la stagione d‘ello scultura e
artisia riesce a dotare le proprie opere di uno dimensione irreale, evoca:
Yvo ed epico. || tema del vioggio assume le sembipnze .d‘ un passclgglo
nel tempo, un tempo che accellera il ritmo, si rovescia e si proiefia QE‘ pre
snie delle opere | come in Bastone o in Orsa Moggl?fe ) p?)rcifm;l < fjonf
% |5 sioria, il mito, lo leggenda. e due pic;ole_fo[rne d ofo, m _Zr;fe b‘c
£ugne chivso dell‘artista, prendono il nome di Ofir, il porto nei mari d'Arabia

92 Salomone mandava la suo flotta per prenderg I'oro e I"argelflulo: ?ro
9 Cfir & lo prima opera d'ispirozione biblica; trattiene nel MOE |"rm|5 e:jo'
3 un viaggio sospeso e, nel gesto, il desiderio di possesso dell'oro di
Fomone . ‘

o arte si lega streftamente all'amore per
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frequenti soggiomi oll'estero, legati alle moslre, 5'1050‘31’3:; ?0 ot
s 2 B YO ura, i
fafjcbﬁﬁdﬂgglo rella sperdulo provincio ialiana, dove lo cu . b
4 memerio popolare lo affascinanc . |l suo modello, sono i poeliviog

e e ! e "o i avano poemi
it d'Orien | hi “rovateri® d'Occidente che creav i
R g1 Sy “frovatore modermna

=1ondo di poese in paese. Lui stesso si delinisce un

" o e Coce 5 aree Hernli rry
eelld hés il A8} "‘J{";I”;, rjr;“r; eFaledll fJ-f;j | ann essanto alle wpere J‘-'}l ar

ni Ollanta, neasce eli wvalte in volta dai suol "(4'”1““"’_4-"'

ese dal ti

Q7% XUl . nies fivisio aiopponese dal b
1677, in una intervisto rilasciata ad una rvisia Qoppo o

, Nogasawa

intellettyal

ia ne .
ol Tra viaggio e viaggio, alludends ancors uns seltey el “Ma”
dichiarava: Lo 1o un viaggio e lalro. Ama ur;?qiorf:. & cié che mi
prace di L, VOITE MUuGverni sempre, quonds sfo termo viaggio con ez
mentes

Il tema del vioggio prende forma nell'idea della borca cne compar
spare nel corso del tempo. Per vent'annl, dal 1973 ol

nisce e rirT
1 | Iy e resmel
I'atelier dell’orista si wasfarma in un cantiere navale. Do questo arsenale

escono diciassette barche che si rastormono e si spostana nello spozio, &
quendo l'evoluzione dello concezione dello scultura & lo trasformozione del

€, Vv
e 3
oK

<

senso della moterio. la borea diventa une metofora del vioggio ottuale e

vissuto, mitico e sognoto; assume le connotazioni di un viaggio nello spor
zio e nel tempo, in una dimensione reale e ireale, o Oriente & Occidente
la prima imbarcozione & uno scullura monosile, compare nel 1973 nelle
sale di un museo parigine . Piroga [ 129, tov lll] & una vers conca, o me
glio il duplicato di un'antico piroge, mo & ferma, immobile, non & ma: par
lita, alende da millenni e porta con sé il suo mistero. |l suo motore & lo ne
stra immaginazione che la spinge in un viaggio nei luoghi e nel tempo

Lo Barca riapproda, nel 1981, in una mostra alle Galleria Sperone di Torino
[214, 1av. XlIl]*. l'imborcazione & cambiota: & di marmo biance, ha uno
sirana forma, quasi organica; & mondlitica e contiene dello ferre in cul cre
sce un salice. L'olberc della barca, che sostiene lo velo e s lascia tra-
sportare dal vento, diventa un albero verc cosi da trastormare lo borea in
un vaso ricolmo di vita. Si rinnova ['antico mofive iconografico della navi-
cella in cui fiorisce ['albero, un'immagine densa di valenze simooliche. gia
presente in Lleonardo e in Bosch, e prima ancora, nella pittura vascolars
greco. Se lo borca, per sua funzione, trasporta un carico (& Firoga cusic-
diva nel suo vano millenni di storia), la nuove Barca traghetta la natura, Ia
vita vegetale. Qualcuno ha voluto scorgervi un simbolo della fertilita. la me
moria di un grembo maternoc . Anche le sue sirane sembianze ci riporia-
no al mare, all'acqua, alla nascita, oll'elemento “fertile” per eccellenza

poiché il gesto di atfingere I'acqua ne ho ispirato la forma. Di nuove un'inr
pronfa, di nuovo un gesto che si solidifica nello materia. Limpronta delle
mani nel marmo nasce da una manciato d'acqua stretta nei pugni da cui
la materia deborda softo lo pressione delle dita. «Questa forma simile o
quella di una barca, I'ho presa da un gesto mallo semplice che facevo suk
la spiaggia, altingendo l'acqua con le mani. Ho cosi sorpreso la forma
islantanea dell'ocqua e della sabbia che stuggiva o resiava 1o le mani

Non & dunque con intenzione, ma per caso che la forma ha [immagine di
una barca» .

Lo stessa formo ero gia apparsa qualche anno prima in Prua [190], un'e-
pera del 1977, dove una prua di bronzo recante la traccio dell impugna-
tura era addossata dlla parete come un trofeo

Dai primi anni Ottanta I'immagine della barca ricorre in maniera ossessiva,

e all'inferno di quesio “barcologia” si possono scandire le toppe di un ir-
lero percorso, di un ifinerario all'interno della scultura.

Nel 1983 a Monaco la Barca [230] riappare completamente rinnovata.

Sono passali sollanto due anni dal veliero di marmo, dieci dalla Piroga di

legno ed ora il battello massiccio, solido e pienc & scomparso. la scultura

ha perdulo corporeitd e un softile 1ubo di oftone rivestito di carla gioppone

se disegna il profilo dell'imbarcazione, con una linea bianca, confinua, sor

lile. La strullura é immateriale, aperta, naviga con leggerezza nello spozio

come fosse il fantasma di se stessa. «Vorrei che le cose fossere sempre legr

gerissime, se non si vedono quasi & meglio, non devono pesare sul luoge» .

Dal 1983 od ogg! la barca ricompare sempre cosi, con la sua esile e din-

fana presenza, shutlando nuove dimensioni spaziali: sale sui muri, sui sof

fiti, in ambienti inferni e in spazi all'aperto, si presenta da sola o in grup:

po. In queste opere vince la leggerezza e la hrasparenza; in esse non si
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puo individuare il precisa E,OI'I{IHE lra |U maleria dl cui sono latte e |"earica
che vi fransita Il vuoto e l'aria diventano parle inlegrante della scullura
A Monaco, o barco & collocata in terra, al centro della sala, mentre una lun
ga onda di carta infrecciata ne disegna il percorso sulle pareli, ne rintraccia
o rofta su un mare di muro. Lo stessa Barco [231] ricompuare a distanza di
un anno alla Galleria Are Borgogna di Milano, ma questa volla si & anam:
picata sulle pareti, vi naviga lasciando dietro si sé due grandi scie !
Dall'anno seguente Nagasawa muove ancora la barca, la sposto dolle pa-
refi ol soffitto, capovelgendola. La fa navigare sotto-sopra ripristinando un'an
tico consuetudine giapponese, rianimando un coslume popolare: «n
Cioppone, nelle case, c'era sempre una barca oppesa al soffitto, da usa-
re in coso di alluvioni. Era pronia a partire, ma nessuno voleva che partis:
se per paura che le alluvioni arrivassero. La barca aspettaves .
Nel 1984 o Tokyo, lo Barca [237), copovolia e attaccata al soffitto, ritor-
na con la sua forma svuotata, ma il profilo, queste volla, & tracciato do fili
ondulati di legno awolti nella carta, e dal suo vano discendono tralci di vi-
te fusi in oftone . Lo formo si arlicola e | materiali si moltiplicano: legne,
bombi, offone e carta. U'anno dopo, a Milano, I'imbarcazione [238] & di
nuovo rovescioto contro un solffiflo, spinta e bloccata losst da un bambu su
quale si dispiega un fessuto **. Nel corso dell'anno il battello, giunto a Madrid
[232], & di nuovo in terra, ancoralo al pavimento, chiuso nel recinto di luogo
dei Fiori Il un giardino viruale ritaglialo nel legno [244] .
Dogli anni Ottanta la scultura si estende su una scala ombientale, la sin-
golo opera non é mal pensata da sola, nasce do un contesto, dalla luce
e dal respiro del luogo. la Barca esce dallo salo espositiva, perde la sua
scia di cara, si awentura all'esternc ma continua ad aspetare, o non-na-
vigare o @ navigare su percorsi impossibili, rovesciando le coordinate spa-
ziali, arenandosi in luoghi improbabili.
Nell'estate del 1986 una grande borca [252] é appesa alla parete ester
na di un polozze di Gond, e i suoi nudi profili macchiali di verderame si
percepiscona appena. Sta i, ferma, sul piono perpendicolare del muro,
con lo prua rivolta ol cielo come fosse una barca “volante” giunta fin Ii da
chissa quali acque in tempesta e bloccata da un'improwvisa bonaccia,
Nello stessa estate, in Olanda, un gruppo di Dodici barche [250, tav., X
staziona su un prato di Amhem. | tondini di fero sono stati rivestiti di car
ta, i profili bianchi dei battelli si stagliano sul verde e in ciascuno di essi
cresce un giovane albero . Una flotta sembra muoversi lentamente sulle on-
de dell'erba rimanendo tutiovia ferma, ancorato ogli alber come a delle
Doe.
Sempre nel 1986 lo stessa barca di Monaco, Milano e Madrid approda
a Porma, torna in una stanza, si riappropria delle scie di carla per navi-
gore sulle pareti della Galleria Niceoli [233]”. Poi, una pousa. Per due
anni la barco scompare, riposa. Nel 1988 roppare in due spazi milane-
siz sulle pareti del Padiglione d'Arte Conlemporanea [234] * e contro il sof-
fito di una agenzia del Credito Milanese [280]. Qui, la grande sagoma
di un bottello levita nell'ario, sio, rovesciata e sospesa, conlro una cupola
di vetro come fosse appesa ad un filo che discende dal cislo
In Sicilio, nell'estate dell'onno sequente, la barca diviene una dorata ed
enigmatica presenza che si loscia afferrare o latica nel buio della Stanza
di Borca d'oro (309, 1av.XXX]. Lo barca & rovesciata, il suo profila & rive
stito di foglia d'oro e al posto dell'albero appore una colonna di marme
1osso . B nascosta, immersa nel buio, chiusa in un Ipogen segrelo, in una
dlanza solterraneo, o una montagna e un liume. Nel corso della stessa
stagione la barca riemerge alla luce del sole. in un porco di Anversa [310,
tav. LA e il suo grande profilo d'oltone cinge il lusto di un albero seco
lare . DI nuove all'‘aperto e di nuovo un‘albero vero A distanza di un an
no, |fJ_Borcc [334, tav. XU] riappare in un lago vicino Varese Quesia
volia si woho di un vero e prepiio batello di legno, a bordo &
19 un gigantesco albero che si mantiene miracoln:
go del lago. Per la prima volia la barca naviga

stalo porta-
amente in equilibio a lar
nell ocqua, 1oma nel suo
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hobitat naturale. ma Vartista la rende di nuove enigmatica stidando le leg
et tura i

gi fieicha facends aalleqaiore anche |'albern con tuttle il suc peso, come
isiche toce 103 1919

fessse un miraggie, un allucinazione . )

‘ A 240 S a barea riterna in Giapoan

Nel 1993, con l'ultima tappo del viaggio, la barca florna in Lsiappone per

Girsiciial o di Mito [454] Y. Si kata di
la mostra ontologica di MNagasawa ol MUsEs di o [ ] afta gi

) sarche di atone gemelle sono sospese (-
una doppia apparizione = porche di offong g N

spetlivomente all'esterno e all'interno del Musec progettato da Arata lsozak

grofili brillanti sppena percepibili. Dentro e fue
ti le due barche si corrispendona sostands nello stesso luogo, addossate
alla stessa coperftura, al sua interno e all'esterno, den.ﬂche ma dr-.ferael

La ricarsivita dell immagine della barca ricorda le infinite versioni delle ftalie
di Fabro, lascia emergere temi ed aspetti del suo lavoro: lo pessore del
tempo, le impronte come memaria cel corpo che genera forme, 'a smafe-
rializzazione della scultura, I'idea della leggerezza, la dialettica tra lo con
cretezza e la levita della materia. le commistione dei materiali. 'abban-
dorio dello spazio euclides, l'inversione delle coordinate spazicli, i praca-
ri equilibri, la corrispondenza tra internoesterno. .

Se per | giopponesi lo barca rovesciato sul soffito & I'immagine di un'or
tesa, anche la barca di Nogasawa attende, sembra voglia rimettersi in me-
fo ma & fermo, & l'immagine di un viaggio impossibile, di un desideric ne
galo; ma come insegna l'arfista, si pud vioggiare comungue, anchs s
zionando in un luogo.

ma sl throtto soltonto di due

luago dei fiori: il giardino segreto. Lo sdoppiamento dello sguardo

“Quando ho fatto “Luogo dei Fiori” niente importava, stavo solianto facer
do qualcosa che mi ricorde una immagine nella mia casa in Giappens
quondo nevicava molto & il giorno dopo il sole usciva splendidaments con
la neve ancora ommucchiata in cima ol cancello del giardine. Cosi m

cordo di aver guordato fuori dalla finestra con quella luce favolosa. S=vo

in quello casa e chiedi di quel giomno mia madre. ad esempio, potrabte
dirti che non c'& mai stato. Un "luogo dei Fiori" probabilmente non e
nemmeno. Non & il

i3l
paradiso né un paesaggio di campagna & solo ... nan
lo so» .
Con il recinto di luogo dei Fiori [244,
zio, crea un luoge, circoscrive una zo
dando vita g un giardine segrefo,
Con szzo, Nagasawa aveva creato una microarchitettura, con Strada @
Cirenaica, aveva coshuito un percorsa creando un “ambiente” con Vit @
Bagdodlcvevo realizzato ung struttura capace di mettere in relazionz '
ferno e l'esterno fino alla loro identiticazione. Ora. con il passare degli om
ni, illdialogo ra ambiente & sculura, tra naturg e opera plrrcz opera e spT
zio si fa pib serrato, Affacciandosi al temq delle Stanze Iq sculirﬂ si misy-
Eeﬁlﬁ)‘g?eme con lo_ spazio architettonico con lo spazio in cui si vive
. Inun ambiente degli ex Stalloni 4 Reggio Emilia, Nagasawo

ha rivestito di carla lo spazia o
pazio di una St i ] itefura
[236]. Membiature. bugnati, @nza tidisegnandone |'architeft

3 modanature, cornici soffitto
lulo & stato foderato di biane re. icioni, casseftoni sul so
carla. Uintelaiatura arehi A

Chitetlonica & perf A =
i ] elta r amoia
no i woli: una selva di cann P . VEro e verosimile si sc

: i u
reli, lasciando intyire uno spa

1o di carta. Si naig d, U"I‘ctrc;:i‘rc;pgunu-nmurolol C_ji la della borri.erc.l d.‘_'—‘l “'I'{Ur
lonaco si raducono in una qi e 'mmaginaria dC‘_Ve mattoni, tavi eb
latio architetionicao 31 s |9'OC0 di finzioni. Elementi desunti dal voca {0’
& noturalb Comvie I: colano ad eiernenti e forme della natura, Arhfncm?
nevoli sembianze Cli-Unu ‘;:‘:ni;c:ﬂde hrrzior;e che si presenta nelle ingan
Archietture rompe-| ceil,
rerlzzttgucjollflge‘.r'zf:gnf enventate si affolleranno negli anni Ottanta, corﬂf
fravi, come se si Tér['ﬂsiep'imnz.o.d.e“o struttura trilitica di colonne e fjrchu.—
st sollanta g £y (281) ' g & Origini, ad una architettura preistorica. ~_S' pen
+ @ Fortico [364, 1ay. XL elle varie versioni di Dove

tav. XIX], Nagasawa invade lo soo
na, include ed esclude lo spettator

b



tende aurora [305, tav. WXV, 306, tav. XXXI, 311, iov. ool
Viti i Bagdad [163, tov. VIll], del 1975, & stato il primo esperiments spo
ziole di Nagasowo, lo sua prima cosiruzione. Si iratta di un boldacchine
immaginario in cui quatiro esili fronchi di vite, fusi nel bronzo, soreggono
yn quadroto di seta. Due met di un gronde blocco di marmo, simile 3 un
sosso di fiume, si collocano rispetfivamente oll'intemo e all'esterno di aue
sta strutiura. Cosi come nei lovori futuri, dentro & fucri, interno ed esfernc
si immedesimono legandosi in una relozione segreta: oll'ombra del bo-
docchino @ mezzogicrno giace ung metd di un sosso, mentre 'alire mete
& disposta all esterno nel luogo in cui, alle tre del pomeriggio, il sole proier
ta 'ombra del baldacchine. Ma il rapporio tra spezio inferno e spazio ester
no sembra stimolare ulteriormente |'arfisia e ne sarg un segno svidente Alotr
[317], del 1989, dove lo spozio aperio di una piczzo varé rovescisic ok
I'interno, nell'ambignie chivso di una sala.
Nel 1985, l'esperienza simulionen di inierme ed esterns si offre ollo sper
iatore con il grande recinfo di luogo dei Fiori [244, tav. XIX], un'opera che
si presenic come il paradigmo di quello commistione di materiali che co-
rofterizza proprio lo scultura di questi anni. legno, oftone, ceria, bombi,
rame, sughero, fiori 2 carfone si infrecciano, si onnodano e si alternans in
una grande parate che invade per intero lo spozio espositivo. o protica
del scucinare» “ i materiali si combina qui con il desiderio di conquiste det
la dimensione spoziale. luogo dei fiori & uno seporozione, unc siepe & un
recinio che circonda < limita lo spozio del vissuto con una ringhiero fess
o in una varielo sofpfendente ai .-'deer di invenzioni formali, pozientemer-
% realizzote dolle moni dell'ariista. | materiali sono infagliati & finement ir-
treccioli come se si combinassero assieme naofurclmenie, seguendo quelle
leggi che regolono le crescito dei fiori, dells foglie. dei bombi. Affroverso
opera |'artista vuole far rivivere o “regola della naturs”, quelle misteriose
corrispondenza che nel “creato” generc € f&gOEG I'armonic dello vita e defv
f forme. quella legge interno alla crescite organice che si mt_miflesiﬂ nei it
mi della natura, Le forme allors si assiepans, si occordano, ricolme di guel
Jorare inferiore tipico della ricchezza & dello variets dell cosa vivente. E
ure legge invisibile, che nel suo lento procecers. si renae visioils Te;'_c
=0lid naurcle. E', forse, quello evita ol di l6 dello forma che pervace e
formes = g cui tende fo Zen. Se lo sculiore riesce o plosmore | m_“”f’“gi' I
spetiondone |'intimo accordo, lo scultura si animo 'JSSOfl?e"?df_) } aria = lo
spezio che lo circonda. Lo gronde porato di Luogo dei Fior diviene come
 tfiesso dello pozienza e dello bonta della notura, ne rocchiude 2 fﬁ‘Z’? '
oscionde emergere le forme doll‘invisibile, nel suo lenfo comming verso 1o
Sitiusione. R
fize 4l voriozioni tematiche, quest opera fappresente 1UTio guan'c S puo
mmaginore degli elementi orchifeffonici rocchiusi in un POESOGZI0 FISE
rese o tetoio, Io finestro, e imposte, (o siE08. 0 grigio, la coro opo:
2. | moterigli sono futli ratii dolle reclte di queste costruzion! £ 7€ Lo
%rveno Io stesse precorieta e lo stessc leggerezze a0, MG QUi
le polizzote. di normo, chivdono i giordini, circoscrivono una casa, Mo Gt

"on ¢ nyllo. luogo dei fiori € il fipico giardino gioppon=se segroko:do

_ * he vi abito. |'opera dopprima
“zsenz0: quello dello casa e dell'vomo che vi ogifd. L © 2 oy fituiva
= # 1 51 SOSNIUIVC
1% sio's montaia contro le poreti di uno sola espositve, quasi ¢ 503N J

a re 0" iemo, sﬁ'ﬁge"dﬁ'g

=52 || giarding viruale accoglievs lo speticio
ore olire || confine dei muri o inducendoio G ! P
oot stesse calpestondo. Poi. nelle successive ‘559?5‘:2’”‘:‘;,,6;?:’.491
% in un reftangolo, escludendo chiungue. los pg.‘::'i e il &
o getiare un'occhigio all interno, P&t 'endef?' o o 5 beonte b
‘2, ovunque, c'erg nient'aliro che il vuolo. Allora: LocttNg, B} T2 =
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friento in dus realtt diverse. £ pegrrits i Eu[281] Uamaa dichiam: «Cuello
che mi ha sempre interesyato & o misure urane nel probier dello soult
ra. £ un po’ complicate. B come sdopgianl o due puan di visio Fosere

o guordare un oliro punio immoginands di essere g Come i UnG spec
chics . Uariisig concepivee il nostra esere nella reslta come uno wdogr
piaments dello coscienzo in due mondi distinti. || monde matericle & 1| man
do in cui quotidiciomente 5i vive, ma urs dimensions “altra” soeompogne
il nostro essare in un luoge invisibile, in ung dimensione che diviene visibi
le solo a chi vusle dowere “vadere”, £ lo wultura indure 1o sguardo o corr
piere un vGio menioie in guests duplice dimensicne rioftermonds la cen
trolits del problemo delle coscienzo. Cuesto quadroin di legrs celinea lo
spozio dell “essere” ¢ diviene |'cocasione di un ewertiziv mensie |l gior
dino & allc stesso fempe interna ed egderms. of
se stessi oll internc: do dentrs 5i deve cercare e vess ol difune <E umi
le ol discorse dello squards interne e defio r
sei nel mondo e guordi le cose <f NG Intoma guordonds wlo in por
fe le slesso, mo cé un alirc oochic che t consente di guorsore e Uesss
da fuori. [...] luogo dei fier & un recinte cre chiude uns spozin
store deniro & T
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I'vomo comunemente si serve, spiazzando lo sguardo e problematizzando
la percezione.

«Con "luogo dei Fiori" volevo creare un giardino che nasce dall'idea di
chi guorda un giardino. Supponi di enfrare in uno stanzo e dall'interno si
oprono porie e finestre, affraverso di esse puoi vedere il tuo giordino, lo
fua visione gella natura. La galleria & circondata do recinti & lo spelfatore
non deve far altro che immaginare un giardino olire questa linea di confi-
ne. Ogni cosa pud essere il centro che & come dire che sei incluso nello
scenario, sfai guordando te stesso che guarda, sei il mondo non sclo una
parte gui & la naturg lis &

Ombra di angelo e lpomea: |'«occhio celestes

<Un’ombra & il riflesso di un corpo sullo superficie piana. Cosi come que
sic & vero nella nostra dimensione, non puo essere |a stessa realts che noi
vediamo il riflesso che le dimensioni trascendenti proieftano sul monde2 Gli
angeli sono esseri molto dolci, che noi non vediomo, perd alcuni |i hanno
isii. Non pofremmo noi, allora, se non un angelo, avere visto almeno la
sua ombrg2s
Langelo disegné lo sua ombro misteriosa sulle pareii di una caso di Gand
nel 1986 [253] e nella stessa estate crebbe fino o diventare una siruttura
iridimensionale su un proto di Sedan [256, tav. XXI1]. Do tempe |'onlista os-
/Ova con curiositd le rappresentozioni dell‘angelo nello pitiura: giovani
presenze claote con le sembianze di un vomo scendevano in terra per por-
fare il messaggio divino. L'angelo & un intermediario, & il custode del ver
bo divino. intercede presso dio per conio dell'uome, ma non & né umano
né divino. Dungue, ol di la di ogni sua possibile rappresentazione. la no-
turc ombigua dell’'angelo non trova soluzione. Nello iconografia tradizie-
nale dell' Annuciazione uno veste bianca, le ali & uno piccola nuvola ollu-
onoc allo sua provenienza celeste mo lo sua Figuro rimane, per fradizione,
velle di un farcivllo. Guardando a Recanati I'Annunciazione di Lorenzo
fio, Nagosowao si fermé od osservare 'ombra dell'angelo in terra e do
li, do quell'ombra, nocque l'ideo di una forma geometrico.
Il perimetro di Ombra di angelo segue un curioso percorso segmentato, ge-
neraic da una segreia logico interno. L'opera si presenta allo speftatore co
me un recinio e, se vista dol bosso, dal punto di vista di un occhio posto
od cltezze d'uomo, non € che uno forma misteriosa e al contempo fami-
iare i cul non se ne comprende l'origine. L'ombiguita della natura del
elo trova corrispondenza nell'ambiguité della forma.
geometrio segreta si celo dietro 'opparenza di un'ombra, ne segna
L'assemblaggic di cinque poligoni ha dato vita & una strutiurg
iene percepioile solianto se vista dall'alto, do un’occhio di un dio,
un veeello o di un angelo. Parendo da un friangolo, dalle figura geo
efrica composta dal minor numero di lati, 'arlisto ha costruite ung pro-
gressione motematica di figure che presentanc gradualmente un lato in pil.
T, uatro, cinque, sei, sefte lati e quindi un triangole, un quadralo, un
n one, un epfogono che si accostano I'uno all'alire con-
'+ loto cioscuno. Lidea della successione e della connessione,
doto vite alia Colonna del 1972, si risolve ora in una combi-
a :'gu-'e trastormandosi in un gioco caleidoscopico.
enesi delic torma, per Nogosawo, deve rimanere nascosta, solian:
puc svelamne il segrefo. Il continue diclogo tra visibile e invisibile,
'mera di angelo una sintesi geometrica che nasconde man mano
crivendo il meccanismo dell'opera l'ontisia racconta: «.. ] lo
e il triangelo ¢ il quodrato ma nel momento in cui quesla lran
le £ awenuta lo prima figuro € gia praticamente invisibile e
so-anche con 1o f!gurc seguenle, il pentagono infati eliming
Lo figure finale mantiene la forma eptagonale semplicemente
proseguito o sequenzao con un oftagonos .
sukubo del 1983 era stoto pensato in funzione di uno sguar-
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do dal cielo & Ombra di angelo 5\;9!0 il suo 5e.-glreto c“'oc‘chio di un dio,
anche la stella di jpomea [264], 'J‘G}' 3987, d’\"i'en? |egg|b!|e soltanto se
vista dall'alio. Da terra, dal cottile della _);gdrgoh?ffe di SGGYerCke”I: Ipomeq
non & che un groviglio di fili di ottone annodati inforno al fusto di ung cor
lonna, rulla si percepisce dello sua forma stellare, de||e_ sue sette punie,
Quello del 1987 & soltante lo prima di una lungo serie, l'immagine di
Ipomea rilomera o distanza di anni [nel 19_91 j nel IQQI‘S e nel ]IQ(?GLIevol-
endosi lentaments, crescendo nello spozio fino a levitare nell‘orig. inglo-
bando lo spettatore rell'opera, abbracciandolo nella sua stessa stella [371
376, 475, tav, WIIl, 497, tav. LXVIII].

Nel | 991, con la secondo versione dell'opera [371], la medesima formg
si presentera nelle vesti di una grande shuttura di bronzo f:he si erge leg:
germenle do terra fissando le sue sefte punte su altezze d_werse_ Al primg
sguardo, |'occhio, non riesce a capime la forma, ne segue instancabilmente
ir‘percorso senza frovare una pausa, poiché in questo tragilto incrocialo
non ¢'é soluzione di continvita. Come in Ombra di angelo alla forma sog-
giace una \ogico interna, una geomeiria nascosfa, il cui segreto & agcces
sibile solianta ad un «occhio celestes, E tornando a ritroso nel tempo ci ac-
corgiomo che la prospettiva dall'alic ero gia presente in Silver point [34]
del 1969 e in Pozzo [213] del 1980, dove |'immagine dell'ocqua e del
le foglie cadute sul tetto si mostrava all'occhio del cielo prim’ancora che ot
I'acchio dell'vomo.

L'angelo, quell'essere che proiefta la sua ombra sulla terra, sembro essere
I'unico legittimo fruitore di queste opere. <E’ il discorso di un “occhio dal
cielo”, uno sguardo estemo. Ho pensato molte opere usando un punto di
vista dall’alie. [...] Ma il visitatore non lo sa. Lo forma “Ombra di Angelo”
o di "lpomea” & leggibile solo da un punto posto in verticale al di sopra
dello spettaiore. Ma I'opera deve essere vista ad altezza d'uomo e dal bes-
50 non si capisce nulla. E’ come un segreto da scoprire.[...] A Sedan Ombra
di angelo [256, tav. XXlI] era sul prato, sotto la fortezza, i visitatori da lagr
giu non rivscivano a capime la forma, ma chi si & affaccicto dalle fineste
del castello & rivscito a vederla, e in loro, la sorpresa ha dato un'emozic
ne fortissima. Poi I'opera & stata fotografata da I, ma lo spettatore era pre
visio sul prato, perché ognuno deve provare |'emozione della scopertar
Dopo la mostra di Sedan Ombra dj angelo riapparira nel 1988 a Nola
[2‘;"] ] e nel 1993 nella mostra personale di Mito [451, tav. LIV]. La forma
dell or_nbro rimane invariata: ferro, rame e accigio ne disegnano |'elegar
te perimetro estendendosi su dimensioni sempre pil ampie. A Mito 'operd
raggiunge l'altezza di due metri e la lineg del suo perimelro si sofirae de

finitivamente alla vista, mostrando di sé solianto un muro nero, piegato ¢
me un paravento gigante,

Lo centralita di Ombrg di angelo nel lavoro dell’
lo dalle numerose riedizioni dell'opera, ma dal fatto che il fascino della sua
[0“'“0. ha dato origine a Dove lende aurera [311, tav, XXXVI]**. Nella mF
tologia greca, Auvrora, sorella del Sole, Uccompqénqvc ogni giorno il car
50 de|_ solle nel cielo, scansando e ultime tenebre della notte. Nella galle
ra dei miti riproposti da Naogasawa & I'ennesima creatura volante che viog
gia Ira cielo e terra. Dove tende aurorg [305, 306, tawv, XXXIV, XXXI] ha

artista & dimostrata non s&

s ! na nello 5pazio un sentiero a zig-zag. Nella suo p"-:
versione [305] sette colonne di marmi di colori diversi sostengono 9¢

le: scﬁhh lastre di rame, tendono verso I'aurora, tracciando la rotta che por
'a alla sorgente della luce del giorng

la regola dellg natura,

: la geometria, I'asimmetria e i numeri
Ispari. le categorie es

tetiche oriental;
Lg Propensione verso
I angelo e in jpome

Ali [265), Cof

) . ra
il tema geometrico che abbiama riscontrato in Cr)mgef
a, dlventerd costante: la ritroveremo in Era [25 ], E

onna che scende [374), Iride [448], Sette Fontane [47



il tema geomelrico s e alla regola dello aate, o quells legre che mi
sleriosamente: governa | cose e ardina il monde. In luego dei fiori ce
vamo notalo come inlieceio e lo tessitura dal recint simulase 1o crascites
natuiale degli artbusti @ dei fion Lo connessinne di fume insitg nel gl
no di Ombra di angelo e || suo progredie in figure generote |'une dollo)
e, ficorda le modalits dello crescita organica, i casi detti patterns notur
lic le stutture: modulari degli alvear, I'aggregazione delle cellde, 1o et
meltia degli agglomeran in o la neturs 5 prodics,

la nosha tendenza  conviderare l'ordine come il segne di une mente o
natrice ci induce a guardare con stupore lo regolarita che vive in queste “or
chiteflure”, poiché essa ¢ considerata come il segno di ung intenzionalits.
Enst H. Gombrich nel suo Senso dellordine, in un copitcln dedicats ofl o
dine della natura, spieqge che d'ordine compare quands le leggi dells fis-
€0 possono operare in sistemi isolali senze mutuo disturbos mo la nostro sor
presa e la meroviglia i rinnoun sempre di fonte olls geometria che lo s
lura ci propone. «lalvolta | funghi +i dispongone farmende cerchi pedet, il
folklore i chiamea anelli delle ?al'{:, perché sembro impossibile immoginore
che una tale regolaritts < sia verificats per casor . Lo raturs da vite olls
forma sequendo lo sua regole interma e le costellazion, le arbite dei pioneti,
e onde del mare, i cristolli, e rognatele, i fiord, le conchiglie, come (o sns
ura di un fioceo di neve e | cerchi nell’acqua formati dalls caduta di un sas
50, non sono che delle sue chiare manifestazioni. MNella continus profusione
di forme la notura impone lo sua legge nelle micr & nelle mocrostture, e
venla geometrie ovunque, procedendo nel suo lenta comming. Cesi, di fron-
le all'inattesa presenza di un ardine noturale, & giusto chiedersi s esiva dor
vero quella «regola del mondos di cui para Negosows

A proposite di fride, un'opera del 1993, l'arfista dichiors: <o igvs i
vare una regolo noturale, una regole del monds e I'e cercoto nel monds
geometricos. la fisica e la filosofio s inferrogons sull‘ordine della noture <
sui pracessi mentali per scoprire, esplorare e descrivere o «struttura che cor
nelle» mente & natura ™. e leggi naturali hanno une forme motematics e
liiducibile intreccio tra pensiers ed evoluzione si manifests in una strufts
10 copace di connettere la notura & il pensiera, «'orchides & lo mentes
lo concatenazione degli elementi noturali in uno strutturs cosrente o rifler
le: nei meccanismi del pensiero e la lora misterioss coripandanzs onims &
nutre | tema dells Mimetizzazione [511] & lo metsfor dello sguarde ™
liden della crescita organica, che troe origine do un singolo elements espan-
dendosi in une progressione di forme, era in porte presents nellides stes
s della metamorosi che abbiomo fintraccioto nelle opers degh onn Serans
MNel nuovo decennio lo copacita di generare una struttura afits ey lo corr
nessions delle forme & ollo bose di opers come Uno e Sei All, dous un gis
o di sostituzioni si produce do un singolo pezzo di legno. )
Une [248), del 1985, & un ponnello quodroto di legno che cccaglie, o
wo interno, sefte intorsi lignei, connessi I'uno all‘oltro do una logics inter
1, do una geometria segreta, Lideo nosce da un mecconismo di como:
9Zioni e sostituzioni che trae ofigine do uno prime seces di legra ohe
s o modello, viene incastonate & sostituite nella stessa 1auols par wate
ol |6 stesss principio si fipete in Sei Ali [265, tov. JAN], del 1927 <
556 tiovinme anche lo doppin presenza di uno pistc che ricorda Vit
9 Bagdad. Un recinto esagonale & stofo costito con tavale di legns grez
7o, due pietre i dispongons rspettivamente oll interns & all'esterns delia
“luzione | e ponnelli sone connesst I'une all'alis do uno rosposizic
e di materia che rimanda lo memoria od una ozione del 1969, dowe Lar
"5l Masportaye o terra da una buco oll'alira sustinsendola [45] O cor
41 Alf 'ttistes cosruisce una specie di copannio primilieg, un tugio o e
nes con dei pannelli aceostat, |‘:QCI“ dea un'intime f/J-":r;f‘:!-’J Hes aspona
s unts sannrme di legre do uno delle taudle per poi insetins i un inco
Pepomto nelln 1ol successiva V'operazione di aspotazions & Yatts
:;I::"” S fipale progressivamente in tutli | pannelh & ultire 'f.-t%'/‘"';_’:
SNz & e appoggiata wl recinto sirnulande una tenss |
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Il numero & ['esca del mistero e il numero selle ¢ universalmente il simbaolo
dello lofalita, ma di una 1otalit in movimento o di un dinamismo lolale”
la ricorrenza nel lavaro di Nagasawa dell'asimmetria, dei numeri disparn
e dello torma aperta, rova una ragione nella cullura estetico orientale per
meata dal pensiere Zen. Secondo quesia cullura le ari, le creazioni di bel
lezza sono dei romiti altraverso | quali i maesti frasmeltono intuizion allo
menti inesprimibili: le arti si misero al servizio dei cancelli spiriuali cosic
ché l'arle divenne effellivamente una espressione religiosa,

la cullura orientale e lo Zen, come s'é delio, propongono una cancezione
dello realta che copovolge il punio di vista eccidentale affermando che cic
che & reale & in realta illusorio. Lo Zen inverle 'abitludine di vedere Il mon
do fisico come realta & il mondo invisibile, non lisico, come astrazione, Uno
dei pit celebri "Koan" racconta: «Due monaci slavano bisticciando a pro
posito di una bandiera. Uno disse: 'la bandiera si muave'. L'oliro disse: 'E’
il vento a muoversi'. Per caso passova di li il seslo potriarca, Disse ai due:
‘Non & il venlo, e nemmeno lo bandiera: € la mente che si muove™» "',

In questo «mucvere la menler frovano spiegazione il principio dell'asimme
trio ["Hitaisho”) e della formo aperta o incompiuta, La simmetrio conduce
inevitabilmente ad una forma chiusa, equilibrota, in sé perfefio, cristalliz
zata nella sua compiutezza. Viceversa la figura asimmetrica, cosi come la
figura dispari, produce una forma inisolta, aperta, in fier, invila l'osserver
tore o penetrarvi, o dor libero corso alla propria immaginazione e o dive-
nire parte del processo creativo. la forma inegolare e asimmetrica stimola
lo mente e lo mette all’'opera poiché, nei meccanismi della percezione, I'as-
senza di simmetria biloterale costringe I'osservatore od opprodare alla for
ma al di la della superficie. Tutte le arli Zen sono permeate da quesla con-
cezione. Una figura regolare e simmetrica & statica, I'occhio lo compren-
de in un istante, ne regisira |'immagine con facilitd, Ma la mente deve flui-
re liseramente e liregolorita o 'asimmetria di una forma trafiiene il pen-
siero in un movimento conlinuo.

«Si, 50 che per voi & strano mo @ noi orientali non piocciono le figure chiv-
se lerme, simmetriche, con i numeri pari. Se tu vai @ comprare dei piatti o
delle tazze in Giappone non Iroverai mai un servizio da sei o da dodici,
come qui. Tutto & fafto con i numeri dispari. Anche nel mio lavere é cosi,
I'asimmetria & pit bello perché non & statica, c¢'é un confinuo movimento,
I'cechio non si ferma ma continua a muoversi e anche la testa rimane in
movimenio, devi continuare a pensare. Poi nelle figure par non puei cor
siruire una stello come quello di Jpomea dove l'occhio segue i segmenti e
non si ferma mai, si pud fare solo con I'eptagono».

lpomea [264, 371, 475, tav. WVIIl, 497, tav. LV, come abbiame vislo, &
una stello o sette punte la cui forma € offenuta dolla sovrapposizione di un qua-
drato e di un triangslo: | segmenti si incrociano congiungendo i sefte punti in
modo tale che la continuita non venga interroffa. Cosi, |'ecchio si muove in un
cireuite continue., L'asimmetrio Zen distoglie da ogni evenluale cannessione men-
iale tro forma finita, noziene di finitezza ed efemita delle cose materiali

A0

Alliny carateristicn lipica dell'ate Zen & lea -"ﬁzrrup!iC|rrJ e l'essenzialiiy B
o1 soliante alla forma concisa della poesia & all espressione epigiammajicg
degli “Haiku" MNello spazio gopponese opera un principio C_lefi"‘ibi}e Aoy
|'|'|";'I “Yehesku" spcondo cui ']l clementi inutill vengone progressivamente J
minati sine all'esiemo, lasciando salo la parte essenziale, condensaig o
minimo. Nel caso degli “Haiku' non si tratta solo di una concisione By
: proprio principic eslelico per cui pieni e vuali i b
lernano, Lle espressioni condensate ed assenziali snmolcmlo |'?rnmog|r-ozio
ne a riempire i vuoli, che veng oecupoti da significoti di naturg di
versa. Nel recente lavoro di MNagasowa duestc meccanismo diviene chis
ramente visibile, 'opero st orgonizzo aftorno a un centro vuoto ma gig ne
gli anni Settanta 'vcchio delln spetiaiore veniva condotto nella vacuitg 4

slva, me dioun vero
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una spozio che la menle tentova di nempire.

| principio estetico che nelle anti oriental fa lasciare senza esitazione ung
parte inespressa, per raggiungere unad dimensiane proFondCt ed ermeticq
& il risullato di una "estetica dello negazione” profandamente radicata rel
la sensibilita giopponese e legata alla religione buddhista. la capaciia d
raggiungere la profondila grozie ai suggerimenti "aperti” & espressa dal ter-
mine “Yugen”, che nel vocabolario estelico riveste un ruolo di grande im-
poronza. Larte Zen, fondandosi sullo suggsstione, ha attribuito grande r=
sponsabilitt allo spettatore dando luogo alla interiorizzazione delle qualiia
esteliche. Con "Yugen” si designa appunto la suggestione crecta mediar
le lo riduzione del linguaggic o pochi e semplici elementi copaci di fac
care lo spirito, |'evocazione di un'emozione che trascende |'espressions ot
lraverso |'incompletezza mette in moto emozioni poetiche nell'anima |2
“Yugen” estende la contemplazione di un oggetto transitorio nell'ombite dsr
le verila eterne,

Tulto ci® spiega tonli degli aspetti dell'arte di Nogasawa che traz la for
za delle sue idee dal patrimonio della propria cultura d'origine. Lo ke
lezza e il fascino della semplicita e del carattere transuente delle cose s
& consolidato nelle due categorie estetiche “Wabi" e “Sabi” che abbiz:
mo gia citato a proposito della Casa del poeta. |'apprezzamenta estef”
co dellu poverta, della sobrietd e della purezza, accanto ol fascino de-
la consunzione delle cose ha trovato in questi due termine lo pid ampic
espressione. || "Sabi” & I'essenza slessa della bellezza, trasmette il o
scino della solitudine e della calma, la desolazione del tempo che scor
re: & il segno dell’effimero, indica la transitorieta di tutie le cos2
Inseguendo il “Sabi” gli oggetti visibili gradualmente si dissolvono nelle
ombre 5:|i se stessi. "Wabi" designa una sensazione di povertd e natu/®
Iezzc_:, indica uno siato in cui si & soddistatti di pochi possessi, senzd le-
?CII'TII con gli affari del mondo: & la glorificazione della semplicita, il 1l
iuto dell’'ostentazione e dell arlificio.

Uindeterminatezza dello “Yugen” e le qualita del “Wabi” e del “Sabi” s
no concetli che permeano la cultura e l'arte giapponesi al punto da 0"
poterli ritenere estranei alla poetica di Nagasawa *',



1987-1996
LA SCULTURA ANITIGRAVITAZIONALE

£ :‘_\\\.\'.L‘lk‘ rQaggiungeie ey G e egaeesrza mediante |'uso di materiali e
santi & compattis L ossimoro concettuale si realizza nell opera di Nagasawa
con gigantesche sculture che sembrane «galleggiare nell'arias. Un mecco-
msmo di azionerearione si realizza nella sculture degli anni Novanta: le
forze si opPONGON In perenne antagonismo, si combinano in un rapporto
di spinte @ controspinte. intrattenendo la massa e il peso della maleria nek
£ l'assetto di questo equilibrio si tra-
duce in un vero pradigio che pienamente conoscibile soltanto al conlatio
diretto con l'opera. viene trasmesse in torma sublimata all occhio dell'os
sevatore, portando la contiaddizione palese di un'antinomia nello spazio

della nostra realtd quetidiana

la tensione di un precario equilibrio

la teofania. la Visione di Ezechiele

Lo teotania, in quanto apparizione della divinitd e manifestazione dell'in-
visibile, ha esercitato ea esercita tuttora un grande potere sull' immaginario
di Nagasawa. Se Ombra i angelo seduceva 'artista in quanto manife-
stazione fangibile di una entitd immateriale e spirituale, le visioni apocalit
fiche, raccontate dai profeti dell' Antico Testamento, si affacciano ol mondo
del'vomo con l'inuenza e la forza del potere divino.
La prima opera intitolata Visione di Ezechiele compare in Belgio nel 1986
nell'ambito della mosta Chambres d’Amis. organizzata da Jan Hoet all'in:
temo di alcune case private di Gand, che per |'occasione si sono Irasfor-
mate in abitazionimuseo . Chambres d'Amis rappresenta una tappa cru-
ciole nel percorso di Nagasawa poiché l'artista vi espone cinque opere,
wite gravide di importanti promesse. Visione di Ezechiele [255] e Ombra
di angelo [253] fanno qui la loro prima apparizione e assieme ad esse
froviamo Rotolo [257], Mandorla [254] e Barca [252). Possiamo consi-
derare queste opere come una sintesi del lavoro di Nagasawa degli anni
Oftanta e ad eccezione della Barca, |'unica collocata all'esterno della co-
sa le opere ruotano. tutte, attorno al tema della tectania.
Assiduo leffore della Bibbia I'arfista ha meditato sul potere visionario dei
profeti. ne ha subito il fascino, ne ha colio la forza ¢ il mistero. Rileggendo
| passi del Libro di Ezechiele si & soffermato sulle immagini, sul lulgore,hsu_f-
o terribilita e la grandezza di un'apparizione inquietante. Luci, (?‘O_IOI'I, fi-
Qure e suoni che provengono dall'invisibile si traducono in immagini occe-
conti che atterriscono |'vomo, folgorandone gli occhi, bruciandone le pol:
pebie. Lartista vuole fradurre in scultura la suggestione di quel [.UO.CD‘ di
quellimmensa forza soprannaturale, di quella immagine del!'invis:bﬂe rac
coniota da chi, visionario e profeta, & riuscito veramente o "vedere” E se
apparizione del divino si rende visibile, inaspetiatamente, nei Iuoghl Fiel
vivere quolidiano, tra la genfe comune, quale luogo migliore di un qbﬂa-
Ziane privata, lontano dalla regalita e dall'ufficialits di un museo o di uno
SPazio pubblico?
A Gand, Visione di Ezechiele & una scultura di bronzo e di oftone, uno
glande stuttura a pale d'elica addossata alla parete. lo stesso hr_olo -
compare in una piccola opera del 1989, dove una piuma ongelicg di bron-
20 ossidalo & circoscritta da una complessa cornice di oftone piegata su
%€ slessa o spirale [296]. Nella primavera del 1990, in una mosta a
erona, la Visione di Ezechiele [332, tav. XXXIX] invade lo spazio, si fon-
de con il tema delle Stanze [236, 329, 333]. Lartista ha rivestito dotter
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ne alcuni elementi architettonici della sala espositiva. le fre colonne cenfra

e la Irave sovrostante compaiono ora come presenze dc-lrare__e ueaol, alie
cui estiemila due grandi mecconismi a pale, simili o quelle g Gand, sono
stale castruite in ferro e in otfone parzialmente ossidato. _
In questi stessi anni la Visione di Ezechiele divento un fema cosfante £ si
veste di un abito nuovo, frasformandesi in un piccole pannello. Non pil
un'installazione, ma una finestra rettangolare, che si opre sul muro, nel bo-
gliore dei metalli. Dal 1989 a oggi, per circa cinquonta volie [3_4-5 343_'
362, 398418, 431-440, 456, 507, 320323, tav. XUV], l'opera ri
compare, sempre uguale e sempre diversa, mantenendo lo s'2550 piccolo
formato e gli stessi materiali, come se si trattasse di una serie infinito di “va-
riazioni sul fema’.

| materiali usati sono il rame, |'oftone, il vetro smeriglioto, la cera vergine
e gli acidi. la lucentezza e il nitore dei metalli viene spesso -«.—'c-lc:r-sldcl—
I'intervento dell'artista che groffia con gesii ripetuti & rotatori o lastre ai or
fone, o accartoccia e aggrinza i metalli modulandone la luce in mille pie
ghe. Attraverso |'alterazione, creaia dalle reazioni chimiche degli ocidi,
Nagasowa crea delle macchie di colore, “dipinge” il rame = |'otionz lo-
sciando emergere dalla materia una vita, una colorazione segrefa. L'acido
nitrico produce sul rame e sull'ottone un verde-azzurro intenso, mentre il po-
lisolfuro di petassio (fegato di zolfo) ne imbrunisce il colore, frasformando
il caldo colore dei metalli in una patina nera. Agli effeffi degli acidi spes-
so si somma la trasparenza del vetro o quella prodotta da un sottile strate
di cera. Giochi di ossidazioni, di reazioni chimiche e di patine danno adr
to a una infinita di varionti e I'artista, cosi come nelle opere di carta degli
anni Settanta, si esprime virtuosisticamente in un libero esercizio [343-362,
411-417]. Guardando questa galleria di finestre, offraverso quasti refian-
goli di luce, non si pud non pensare alla serie infinita delle sculiure di car-
ta, dove il foglio veniva stropicciato, piegato, strappato, lavorato nei mo-
di piv disparati. A distanza di anni, ricorrono addiritiura gli stessi gesti, le
stesse forme, si pensi soltanto a Strada di Cirenaica [228] come compen-
dic e summa di quella scultura cartacea. Talvolta, nells Visioni df Ezechiele,

la lastra di vetro, chiusa tra due fogli di rame, produce effetti di trascaren-
ze come in Macchia di cera o linee di matita [144-] 58]. Dogo la corta,
Nagasawa ora lavora i metalli, ritagliandoli, arrotolandoli, piegandoli, ar-
ricciandoli, spalmandoli di cera, cosiruendo su di essi softili geometrie con
bacchette, tubi d'ottone e nastri di rame.

Sui fogli rossi del rame e su quelli gialli dell'ottone si stampa per corrosic
ne il gesto della mano, lunghe pennellate azzurre e verdi si alternano a
macchie, nuvole, ombre, reficoli e spirali. Messa a confronto con le scultu-
re e con le installozioni ad essa coeve, la Visione di Ezechiele diventa co-
me un “capriccio”, un tema libero sul quale I'arfista si esercita, mantenen-
do sempre lo stesso formato come se avesse di fronte i fogli di un taccui-
no di schizzi. E questa liberta trova spunto proprio dalle suggestioni crear
te dalle parcle di un profeta, dalla sua straordinaria visione.

«lo volevo avere due modi di lavorare. Quello del lavoro principale non mi

bastava. Gli altri artisti fanno dei disegni, dei progetti sulla carta, degli scor

rabocchi. lo non uso questo sisiema, perd mi mancava questo spazio pid

libero, allora pensando alla Visione di Ezechiele sono nate queste opere,

lutte con le stesse misure perché & la misura delle lastra di offons o di ve
fro (120x60 o 120x80) e su questi pannelli ho voluto liberare il mio pun-
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to di vista. Sicuramente Ezechiele ha scritio quello che ha visto, ed & tal
mente ricca quesla visione che mi fa impazzire, & incredibilels ¥,

Il profefo Ezechiele fu un visionario estatico e un messaggero rigoroso. Presso
il fiume Chebar, tra gli ebrei deporlati in Babilonio nel 597 a.C., ebbe vi-
sioni apocalitiche. Lo sua vocazione profetica si manifestd atiraverso una
folgorante visione in cui appariva Dio fra fuochi e luci, circondato da quat
fro creature tetramorfe, ciascuna dal quadruplice aspetto d'vome, di leone,
di oquila, di toro e ciascuna dotata di quatira ali. Ognuna di esse aveva
ol proprio fianco una ruota che «scinfillava come fopazios, i cui cerchi «eran
pieni d'occhi d'ogni‘intorno», animati dallo «spirito dell'essere viventes Lo
teofania raccontalo da Ezechiele ha affascinato con il suo mistero genera:
zioni e generazioni di letiori. Ezechiele racconta che, quando «i cieli s'a-
prirono, apparve un «globo di fuoco» che emanava splendore e al centro
di esso «si vedeva come del rame sfavillante in mezzo al fuocos. le quat
tro creature «stavillavano come il rame ferso ¢ le loro ruote avevano «I'o-
spetto del crisclitos, sopra di essi, olire «una distesa di cielo, di colore s-
mile a cristallo», apparve «come una pietra di zaffiro, che poreva un tio-
no» . Non a caso, nelle opere di Nagasawa il bagliore intenso del rame
e dell'oftone si accende e vibra nelle luci azzure e verdi prodotie dagli
acidi, le abrasioni e le fenditure smuovone la superficie metallica arric-
ciondola, rapprendendola come fosse stata soffoposta al calore di un fuoco.
Ogni Visione & un'opera a s, in ognuna di esse Nagasawa ha voluto mo-
strare un «punio di vista diversos come fosse il punto di vista del veggente, che
si moltiplica, frazionandosi, sopraffatio da un'immagine froppo grande & frop-
po ricca per essere colta d'un solo colpo da un occhio umano, || linguaggio
immaginoso, tipico dei festi profelici, si traduce in sculiura, e futto ricade sofio
il titolo di Visione di Fzechiele, poiché «in essa “tutic” & compreso»,

Da anni l'artista meditava sul tema; si trovano tracce evidenti nei lavori pas
safi. le quattro creature teframorfe di Ezechiele, che vennero adotiate dak
la Chiesa medievale come simbolo dei quattio Evangelisti, frovano spazio,
nel lavore di Nagasawa, fin dai primi anni Otianta ®, Toro [240], del 1084,
& una plocca di bronzo su cui piccoli nastri inchiodali lasciano spuniare un
poio di coma. leone di Ezechiele [269], del 1987, & una lastra di vetro
smerigliato su cui un garbuglio di ritagli di oftone crea gli effeffi di ung cri
niera aruffalo. Aquila [318), del 1989, & una scultura di ferro che si libra
nell'aria ricordando i mobiles di Calder. Angelo [319), del 1982, & come
un Iriplo groviglio di legno e d'ottone sospeso nell'aria sul quole riposa una
foglia di bronzo. Ad esso seguira un'allio Angelo [366, tav. XUI) che nel
1991 ricomparira nelle vesti di una colonna creata da un fascio di aste di
bronzo che accoglie dei poni di cera come in un manto

Nelle sue prime versioni, a Gand e o Verona, la Visione di Ezechiele coin-
volgeva anche |'udito, le quattro ali delle creature tetramorle si frasforma-
vano in quattro pale d'elica e il loro moto emetteva un fruscio simile, forse,
a quel «rumore delle loro ali, come il rumore delle grandi acque, come lq
voce dell'Onnipofente» 7.

Infine Rotolo [257), un lungo cartiglio di tela, poi di rame o d'oftone [259,
493], che si svolge nell'aria, schiacciandosi sulla parete in modo da mo-
strare entrambe le facce. Non é altro che il rotolo <scritio di dentro e di fuo-
ri* recante il messaggio divina, quello stesso rololo dal sapore del miele
che |'Eterno fa ingerire ol profeta®.

Non c'é modo di rintracciare un'interpretazione religiosa nell'operg d|
Nagasowa. Malgrado i frequenti riferimenti alla Bibbig |da Oro di OF
[90] deJJ 1971 a Visione di Giovanni [509] del 1996), egli non & né cri-
stiano né ebreo, ma sempiigemenle un orientale non credente che legge le
anliche scritture per assorbire nel proprio immaginario le eredila spiritual;
di ogni cullura. Gli episodi di teolanio, gli cracoli e | prodigi celesti o gl
ngcmono do sempre per la loro polenza, al di la delle religioni, delle |
di, deil:e cpllure da cui essi provengono. Cosi, per via di suggesioni e me-
tafore I'artista cattura una realtd inafferrabile, lasciandola poi rasparire co-
me se geftasse lo sguardo in un luego lonlano. In quanto luoghi dell'ap-
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oni di Ezechiele raceolgono "tutto”, i rettangoli ritagliati nel
inr—‘.' Ire aperle su un "oltre”, sono gli acchi increduli di yn
Ipilo dolla potenza divina. Seno, ancora una voltg, dei varchi:

parizione, le Visi

MUrc sonc
veggenie co
delle «porte regali» .

la natura e l'arte. Dalla tradizione iconagrafica ai prodigi in
scultura
la natura & il grande giardino da cui Nﬂgoac:wa gHinge _|'§ TrfI;»rm-’:, |Ie rac-
coglie come fossero fiori per trasfigurarte nel suo immaginario, fr_goufclerr.
dole nella sva natura scolpite, nella suo «doppia naturas. DO“E—. viti i Viti
di Bagdad ol glicine della Porta, dal bambi di Bosco di Bamba ol h‘ore— di
lpomea, dal tarossaco di Dente di leone ol sambuco di Zenobia [159
163, 204, 475, 372, 461]. Da sempre Nagasawa ingloba le forme
la natura nel suo patrimonio genetico, dapprima le simulava ora |2
menta, per farle riaffiorare a distanza di anni, ormai trasmuiate, cony
in qualcosa che @ volte ne traffiene soltanto I'idea.
Il lavoro di Nagasawa si colloca tra la natura immaginats e la ranrm vie
suta, e quondo opera da “frovatore” si rapporta al territorio, alla notura co
me scenorio della storia dell'vomo. Ma accanto alla natura, ¢’ un'alis
sorgente d'immagini: I'arte, la pittura e la sua storia.
MNogasawa va nei musei come se andasse in campagng, scruia i quodr
con la stessa lente d'ingrandimento con cui guarda la natura e i suai ritmi
3, la sua attenzione 5pesso si sofferma

di crescita. Trattenuta dalla curiosita,
sui dettagli, si interroga sulla nostra tradizione iconografica. L'idea di Ombro
di Angelo [256] e la sua geomeria, lo ricordiama, erano rimbalzaii nella
sua mente guardando un'Annunciazione di Lorenzo lotto. Affascinato dala
teofania e da ogni manifestazione dell'invisibile, I'ariisia osserva con par
ticolare interesse la pittura di soggetto sacro.
Dalle icone del XIl secolo e dal profilo dorato del Manto della Madenne
in esse dipinto, ha fatto nascere Velo [283], un nastro continuo di otens
che si piega in un nastro dorato a zigzag. Incuriosito dal Polittico dell Agrel
di Jan van Eyck, I'artista ha battezzato un‘opera con il fitolo di Agnelo ™
stico [316, fav. XXXVII] '°. All'artista piace giocare con i fitoli, g volie i i
freccia, li riprende da opere dipinte nel passaio, |j sceglie pelr delle strans
lcmolc!)gitlar come nel caso delle opere di Bsklin o De Chirico. Ma il pil ds*
c?II;::Tu ::rhr_stadcelzlrrca nei _quodri qgolc_:om che ha gia in_menre da tempe
; orio dell arte agisce su di lui come uno stimolo in pig, come quar
ico&b? che flnforzu | |.dec, in un serrato dialogo tra le immagini. Guaraanc®
a Visione di Ezechiele di Roffaello deluso da quell ione €O
nonica del DioGioy bey qu_e .CI Irc:p:oresenrozo.; Lk
i | o'oiove sorretto dai quattro Evangelisti, I'artisia ha pensato di
orfrire la sua versione di quella visione profeticg " l
trovato nellg

i : 0 spazio e nel tempo. Osservando la pitturo €
L':ﬁ:n: %Jrf?qu?nﬂgd:l s hc_: nofato quella inquadraturo ogivale. s*
NE“Q icon TCIFiO cri IT' in cui il CI’IS!O Q ]G MGdOI‘IF}O Compcion:s in cie|C
# Odoﬂmcogome ris |0ncdc_4uei|0 ‘lormo si chiama “Vesica piscis’ od & S
|‘0Pp0rizi0nedivm;nﬁsrﬁ? iente Fgurnriv? Per rappresentare un prodigio’
e del Giudizio Unive &; IlcoFogrOhG dell'Ascensione, della Trasfigurezion®
fro quesl'enigmati r{SG e 4 d?l Cristo o di Dio oppare sempre de_r.“
- 9malica lerma ogivale ricolmg di luce. E' come uno squarcio

'®, profegge e circonda Ia figura di cio che & senzo
le porte sull invisibile *. Quella stessa forma riemerge
wa traducendosi in Mandorlo [254, 365] e in Varco
che mralie mmmtlemp_o stesso I’immggine di quella soglia o posscggilg
cala nel 1997 ¢ ICO??F_D"' d“ﬁ‘ mondi. Con Mandorla, del 1986 [repli
sl sl ggl ?i?:“ i tubi d'orglenfol. un'ellisse dorata si siaglia sospe
un monaco, Material D 'IjTrEecuold‘ tondini d’ottone emerge la sagoma di
conltonio hamis | de © Immateriale, visibile e invisibile sono di nuova @
® Tadozione di un semplice espediente figurativa adorate
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dai pitiori per secoll. Ma ora quella ferma cristiana si fonde imprevedibil
mente con la figure di un bonzo in meditazione, una sagoma appena per-
cepibile che si perde nell'avrea luce del metallo. Con Vorco nel tempo
(445, tav. LV], siomo nel 1993 e Nagasowa & gia approdato alla sculty-
ra ontigravitazionale, ma la "Vesica piscis” ritorna soffo le vesti di una gran-
de ogiva di ferro che si eleva da terra grazie al peso di una lunga sbarra
di legno rivestita di acciaio. Nel 1995 Vorco nel tempo [473] raddoppia
I'ogiva, I'acciaio si staglia contro il tetto del cielo, si slancia nel vuoto in
aggetio, aggrappato allo spigolo di un edificio.
Nel 1986 o Gand, assieme o Mandorla, I'artista espone Rololo. Gia nel
1979, Nagosowo oveva iniziato la sua serie di rofoli. Dapprima, come
sculture di carta, i losciava srotolare nel foglie, poi, li ha trasferiti nei me-
alli [211, 217-219,23%, 249, 257, 259, 493]. Rotolo, lo ricordiamo,
si lega alla Visione di Fzechiele, & il cartiglio con il messaggio divino in-
gerito dal profeta. Ed & ancor prima, come antenato del codex e del libro,
Iimmagine tangibile del Sapere e della Scrittura. Ovunque, nella nostra tro-
dizione iconogralica, il rolole appare come affributo dei Profeti, delle Sibille,
dei Podri dello Chiesa e dei Santi. Dai sarcofagi romani si é riversato nel
lo fradizione figurativa cristiana come immagine della Salvezza, della Verita,
come simbolo del messaggio divino. Nella pittura, nel corso del tlempo &
divenlata quasi un capriccio, un'invenzione formale, un carfiglio sinuoso su
cui il pennello dei pittari si & esercitato per secoli. Ma, di norma, il rolelo
reca una scritto. |l rotolo di Nogasawe non reca alcun segno, & immacor
Ioto, viaggia rell'ario, portando “tutto” con sé.
le immagini sacre sono piene di rotoli, ma in un quadro dipinto da Pisanello
I rotolo assume un ruclo inusuale. Al pari delle clire creature animali, un
catfiglio bianco e immacolato, grande e fin froppo visibile, si dispiega so-
speso, in bosso sul proto. Non si fratia di un affributo, non ci sono profeti,
mo il rotolo & inglobato pur sempre nell'immagine di un‘apporiziene divi-
no, di uno visione che ha sorpreso un soldato romano in un bosce, duran-
iz una battuta di caccia: la Visione di Sant Eustachio.
Rotolo, come Mandorla e come Ombra di angelo, & I'immagine “viva" di
ina dimensione invisibile, si offre oggi ai nosiri occhi come si & offerta nel
tempo alla vista dei nostri antenati. Figure, mefafore, simboli e allegorie -
compoiono e riemergono dal nostro passato, dallo pittura, dal nostro pa
imonio d'immagini. Portando con sé il mistero di un messcggi_od‘?‘:’”'sc‘m'
0, il Rotolo appare come un oracolo, con una forza capace di risveglio-
& lo sguardo”

I ciclo "trovatorico” o il "trovatore” moderno

Mavars i Nagasawa compie il suc ciclo inseguendo alcune linee e alcu-

" temi dominanti che si frasformane negli anni. I tema de”ol Barca ne & un
bico esempio. Lo riduzione della massa o una presenzo esile e f"’fo_'”[“e_e
0Y4EnUG contemporanecmente alla conquista di una dimensicne spaziale in

“ui l'opera acquisisce valore proprio nel suo dialogo con lo spazio. la T'er?
% 9pera i rianima in occasioni diverse, si lega al luogo, viene reinveniala
liure installate. Modi diver-

" “ontesti diversi. Allestimenti, instollazioni e scu ’
. impropr forse, per dire una stessa realtd: la realta di un‘opera che no-
& & che vive in un ombiente e che ad esso indissolubilmente si lego.
¥99050wa sembra voler insegnare che l'idea si rigenera sempre in un luo-
. l'artista deve saper vivere in comunione con @sso, devel avere la ca
Pacita di coglieme la natura, di ascollame il respiro. <A me inferessa sem-
© lovorare in sinfonia con il luogo, con lo spazie, non imporla se ester
o e i sono e possioie: o chck dB0me 2 e
o I‘fr.r:li e i ol ek I e\;’ ra si manifesta, questa re-
Izicng ,? restare legato ollo spazio in cui l'opera st )
L € 19 opera e luogo per me funziona ancora®
o919 & colui che sa diventare egli stesso il luogo, s
2 1 confronto eon uno spazic gia definito, carico

a immedesimarsi con
di steria, stimola la

sua creativitd poiché ogni ambiente si configura con una sug precisa iden-
titd e mantiene le tracce del proprio possato _

Dal 1987 Nagasowa assume questo pensiero come una prassi: inventars
direttamente sul luogo diviene un esercizio a cui vuole e deve softoporsi:
slo vorrei vivere come un onfico “trovatore’, anche perché mi piace molto
viaggiare. In ogni posto cerco di trovare un ropporto, di scoprire un lega-
me» °.

Lo definizione di “trovatore” * risale ol 1969 all'epoca in cui l'arfista, con
le sue azioni nello natura, offermava gia questa suc infima esigenza per
poi praticarla, nel fempo, come fosse una professione di fede. Nella com-
pagna lombarda compiva i suoi interventi, |i foceva noscere dalla notura
per poi lasciarli consumare con essa. | poefimusici che componevano le lo-
1o opere presso le corti feudali e i poetivioggiatori ¢ Oriante. come Basyo
vengono assunti come un riferimento costante, come un modello di vito
Nel 1987 ha inizio il “ciclo trovatorico” e il cammine del “trovatore me-
derno” si ferma nei luoghi pit sperduti della provincia italiana: a Lancenigo
a Novalesa, a Monteciccardo, a Nola, a Fiumara, a Tuoro, a@ Chiaravalls
a Cagli, ad Alatri, a Cagliari, sul lLago di Monate, a Peccicli, a Casarano
a Casacalenda, a Cortona '”. U'artista si reca sul posto, lo indage, lo os
serva. L'opera nascerd dal soprallucgo intelletiuale e verra realizzata nsh
lo maggior parte dei casi, con materiali occasionali frovati sul posfo.
Nell'anlica obbazia di Monteciccardo I'arfista deve ambienrare la sculiura
in un chiostro: lo spozio a disposizione & lungo e sirefto. Con dzllz iravi di
un’onfica copertura abbandonate e dei sassi raccolii nei dintorni costruisca
Voluta [293]: un‘onda che si estende per venti metri ripetendo o seguen-
za e l'alternanza delle fravi e dei sassi. In una villa a lancenigo. dopo dr
versi sopralluoghi, Nagasawa decide di realizzare dus opers pensate co
me un singolo intervento, rispeftivamente all'interno e all esterno dalla casa.
Nel giardino trova un bosco di bambi e vi nasconde una boccheta 4 o

fone come fosse un'altro Bambu [267a, tav. XXII]. Ma la bacchera & sio-
la ta?hura, e la parle sofiratia & siaia portata all’interno della ville par 25
sere fissata su Ponte di pielra [267b]: un ponte di lzgno costruito sul vane

della scala con il legno riciclato da un vecchio binario ferroviario.

Dalla presenza di due pavlonia nasce Sistrum [292, tav. XXXII]. un ponti!
in ferro ed ofione che collega i due alberi nel chiostro dell Abbazia di
Novalesa. Alcuni sassi rofondi bloccano i fogli di oftone, cosi come nel
paese, battuto dal vento, gli stessi sassi vengono usati per assicurare le e
gole al tetto. A Cagli, nella Fortezza di Francesco di Giorgio Martini, |'ar-
fista frova un muro circolare all'interno della torre e lo segna con una soft-
le striscia continua di oftone che rientra e riesce dallo saozic_ senza mai
interrompersi, atfraversando porte e finestre [316, tav. XX'XVIII]_ A Cagliari
chiamato do una associozione per una mosta collettiva in una exvelrario
I'attista decide di operare all'esterno &, poichs il fabbricato rischiava la de.
molizione, Nogasawa chiude la torre in un Anello di ferro profeggandola
cosi dalle moni dell'vomo [312]. Nel 1989 Nagasawa ha pensaio diupor-
tare in un internc lo spazio aperto di una piazza di Alat [317] le fine
stre che si offacciano sulla piazza si trasformano in rante piccole persiane
giapponesi, dove gli scuri si aprono dal basso verso I'alio bloccandosi con
dei ganci. Nel 1991, in un vicolo di Peccioli, I'arfista inventa Colonna che
scende [374, tav. XIVI], una grande colonna bronzea a sezione stellare
che scende dall'alto accostandosi alle mura in un angolo. Sospesa @ mezz o-
ria, la colonna & tenuta da un laccio di ferra che g stringe aggancionde-
si @ un cavo di accioio, rifuggendo ogni effetio di centralita o colonng
s'acquatia nel vicolo come una sorda presenza.

«A me piacciono mollo queste cose, sento che dieto | luoghi ¢'& una con:
versazione, una cultura. Ogni persona, ma anche ogni filo d’erba ha una
sua cullura, quando enta in contalto con la mia nosce qualcosa. Questo
& sempre il mio modo di procedere. Poi [ . ] progetto anche nello studio
ma generalmente succede quando la mostra & in galleria. la galleria ha un
carallere uniforme: muri bianchi, spazi quadrati = allora mi va bene req-
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lizzare l'epera in studio, altrimenti sono attratie dalla storia, doi segni dei
luoghi che incontro, dal diglogo che riesco a stabilire con loros
Lattivite del “trovatore” mederno nasce da uno consapevole scelta che sem-
bra assumere i toni di una lezione morale. Dal 1987 Nagasawa, conve
coto per le mostre, decide di accettare ogni invito. Le mostre collettive or-
ganizzate fuori dei circuiti usuali, nella provincia, con artisti qualsiasi 2 con
pochi mezzi, hanno la stessa importianza delle grandi esposizioni nazionali
e internazionali realizzate nei musei e nelle gallerie prestigiose. Lartista
guarda il mendo dell'arte con fermezza e distacco: vuole uscire dal mec
canismo dei reciproci veti e delle reciproche esclusioni operate dai cura-
tori, dai critici, dogli artisti stessi. Per Nagosows non si pud dare adesior
ne a una mostra in base alle altre presenze, si deve, piutiosto, scegliere il
luoge e soper rispondere a qualsiosi domanda: «& come se la socield fi
stesse chiedendo qualcosa, sarebbe troppo locile softrarsi»

Dunque, la partecipazione ad una iniziativa dipende pil dalle potenziclita
offerte dal sopralluogo fisico e intellettuale che dalla presenza di persono-
lito di prestigio; errando per i paesi della campagna italiana ['artista riesce
a instaurare con il poesaggio un dialogo speciale, privato. Di frequente, in
queste occasioni, i limiti imposti dai piccoli budget non consentona I'vso di
materiali costosi, e il tipo di spazio, per lo pit all'aperto, impone spesso
delle scelte obbligate. Con spirito Zen |'artista si soffopone ai vincoli come
se si mettesse ogni volta alla prova. Il sopralluoge, il contalio fisico e spi-
ritvale con il sito, i limiti imposti sollecitano il processo creativa: le inven-
zioni nascono da sole in quei luoghi, e la pratice del viandante si rivela
come un'esperienza fanto stimolante da alimentare e arricchire tutto il lo-
voro dell'artista.

Quando lovora in studio per realizzare opere destinate alle spazie bianco
e omogeneo delle sale espasitive il procedimenio & diverso ma, spesso, in
queste occasioni Nogasawa rielabora e ripensa con altri materiali un‘opera
gia realizzata nella sua altivita di “frovatore”. Nel case di Voluta, od esem-
pio, Nagasawa ha riproposto il meccanismo inventato per il chiastro di
Monteciccardo in una nuova versione destinata alle mostra personale di
Mito [293, 453, fav. LVIl]. L'onda lunga di legni e sossi si ripete con una
doppio sequenza di parallelepipedi e cilindri di marmo. Cosi Ombro di
angelo [tav. WVII], costuita a Sedan con i battenti dismessi delle finestre,
viene riproposta o Nola e a Mito con una shutiura di ferro e di rame [256,
tav. XXl 291, 451 tav. UV]. Dai materiali occasionali e “poveri”,
Nagasowa passa dunque ai materiali “nobili”, fraducendo le stesse idee
in opere imponenti, trasformando il lavoro del “trovatare” in un incenfivo
per nuove ricerche. Cosi, le opere diventano figlie 'una dell'clira.

Il risveglio dello sguardo. Il Tempo Zero

«lo Zen non & uno nuova doliring, ma una nuova maniera di guardare le
cose. E' una nuova visione con i nostri occhi di sempre. la nostra facalta
di visione direfta ne & risve liata, per quanio in rilardo, e lo nosta co-
scienza abituale comincia @ funzionare su un piano superiore, immune dal-
lo dialettico degli opposti=*". Nel tentativo di superare il mondo dell'intel-
letio, i buddhisti Zen hanno sempre posio l'attenzione sull importanza del
Isiantaneita. Lo riflessione e la speculozione intellettuale non dovrebbero
mai frenare la rapidita delle risposte, perché la realta delle cose si pus per
cepire soltanto nel tempo di un istante. Nell'intuizione immediata |'vomo de
ve soper condensare un'esperienza infinita. Cosi in un solo momento, in cui
il tempo & senza fempo, |'uvomo pud vedere con i propri occhi e guardare
con la propria mente senza tradire la recle natura delle cose '

Do anni Nagasawa lavora sulla metafora dello sguardo. L'equivoce visivo
degli anni Sessanta doveva far “aprire gli occhi” sulla illusorieta delle per-
cezioni con Nicchio [160], del 1975, l'attisla cercava di riassumere in
un'opera le due accezioni del “vedere”. In anni pit recenli con luogo dei
fiori [244, 1av. XIX] olludeva a due mondi & alla possibilita di “vedere” e
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In una mosira milanese del 1988 Nagasawa rac-
alcune opere che alludono al risveglio dello squar
galleria, sospesi a poca distanza dal soffitto, cin-
accostati 'uno oll'aliro si autosasiengono per
" le pareti. L'opera di legno porta il curioso fi
iolo di Ponte di pietra [238, fav. ¥XVIIIJ, un nome che nasce da un‘ontica
storio d'Oriente. Nogasawa racconia di un monaco Zen che parlova ai
suoi allievi di un bellissimo ponte di pielra capace di sopportare sia il pe-
<o sraordinario di un elefante che quello di una formica. | discepali si mi-
sero in viaggio per vedere quel ponte, ma non trovarano oltr_o c.he.u.n ser-
plice ponte di legno e tomarono indietro delusi. Alle laro obiezioni il mae
stro rispose: “Non avete visto”,
Mimetico [286] & una piccolu opera che racchiude un segrefo. & un esa-
gono di ferro atraversato dalle diagonali su cui si awolge un nastro di of
tone ossidato. E' un'immagine ambigua, che puo essere lefta in pid modi.
Se 'occhio lo schiaccia sul piano, si vede un esagono; se fenfa di darle
un volume, appare un cubo in asscnometria isometrica. la Figura si trasfor-
ma solto | nostri acchi, combia le proprie sembianze rimanendo se stessa.
Creando Mimetico 'ortista ha pensato al fenomeno del mimetismo e
Mimetizzazione sara il titolo di una mostra e di un'opera [511] del 1996
Per sfuggire alla preda gli animali hanno il potere di rendersi invisibili, si
tramutano in altre; I'artisto si chiede: «chi & che dice loro come e quando
mimetizzarsi® Non hanno un occhio sulla schiena, allora ci deve essers un
occhio esterno, da qualche parte. Mi inferessa molto questo occhio che sta
fuori dal nostra mondo, come un dio. Non ¢'é spiegazione. E' simile of di
scorso dello sguardo intemo e dello sguardo esterno al mondo. Tu ssi nel
mondo e guardi le cose che 1i sono inforna ma puoi guardare salo in por-
le fe slesso, poi c'@ un altro occhio che guarda te stesso da fuori.
Nella stessa mostra, chiuse nell‘angolo compreso tra due muri, si dispon-
gono cingue piramidi rovesciate, sospese I'una sull'alira. In ognuna di es
se guizzano dei pesci rossi nell'acqua. L'opera si chiama Cenfauro che os: d
serva | pesci [288, tav. XXV] e nasce dall'omonima opera di Amold Boklin,
in cui un grande centauro & dipinto nell offo di guardare dei pesci nel ma-
re. Cosi affacciandoci all'opera e guardandovi dentro diventioma noi stes
si il centouro, Meta uomo, metd animale il centauro di Boklin & sdroioto sul
ciglio dell'acqua, incuriosito da una vita diversa o imprevisto 0ssenva il pe
SEe come un giocolrolo, guordc con stupore, ingenuita, si merﬂvigliﬂ-
L'intera mostra sembra essere stata pensata come fosse un incitomento @ O
risvegliare lo sguardo per condurlo olire la vista, dentra e fuori la nosira
realia. '
Due anni dqpo, nel 1990, Nagasawa crea lao-Tze [342] un'opera che.
nella sua enigmatica forma, manfiene intatta la forza e il mistero degni del
suodnlorne_ lac-Tze & il grande filosofo cinese padre del Taoismo, & l'ovtor
o e Ching, mo di i, dello sua vt @ del svo possaggi, res
: <RRISI avola é stata ricavata da un unico blocco di mor
$gl;ifb§nﬂz dp;’z;nﬁr:g SOVLC;PPOSFi e separoli da quatto gambe _def_Oflt
te dal calore di un fuc:)core O’H - (I:?me w3 o shaim Hitall Cirwl('J
I'opera crea una sensazi . rIt:|'e£d‘$'e ”EIGeruc__Arrr_a‘\.rersq iq B ORI
ad osservarla, le gira c:no?ne I Ilsturbo, | C'JCChIO o il conrln[EJG
ve gircmentoldi testgs» z\otmo ° lpercez|one prclungqrg \pio.v?ca i
Nagasawa crea Efesto t427 eseegenda, ol su OHN'EG.dI rrovoiorel.
di un vecchio forno, lungo | L Jepeia che Sbl{CO dalla finesira _Cemme
in Mi'merir;o il solido si Ircrnm;fJ e POTG”elep;pe(;Jo di DCF‘ICIIO. Cosf com?
riosa anomalia si sveln al Ao iinbis s peaplogsnsignes i ARG T
Guardandolo di softo in si PGS§GInfe grc:_duc:lmeme, ey dspe pGSST'-
strada, il parallelepipedo si Orlcmgnd?s.‘cd i procedanda Iungl;lo :
chi yresusale Vertipine ! schiaccia, si dilata, si deformo, crea negli cc‘
felto, poi Fimmaa: g'ne. Uapprima appare come un sohdp ‘regol_cre, pef‘
. p agine si muove, divenic una figura impossibile, piatta, di

"vedersi” in entrombi

coglie in un solo luogo
do . All'ingresso delle
que pezzi di legno d'acero
spinta colmando il vuoto "fra’



segnato, € infine di nuovo solida ma iregolare. Con Efesto siamo nel 1992
e. ancora una volia, come gli oggetti del 1968, 'opera tradisce i sensi
Bosto distegliere lo squardo per un attimo e la “verita” & sempre diversa,
inafferabile. '
Con Mimetico, lao-Tze ed Efesto, Nagesowa provoca il risveglio. L'ambiguita
siimolo lo sguardo, I'anomalia lo sollefica, la vertigine e la meraviglia lo
svegliano. L'anormalita di Efesfo si presento cosi come uno stimolo, come
|'awio ad un esercizio menlale, Dal lovore di Nagasawa si evince che '
nica regola ol mondo & quella della natura. Nella sua profusione di forme
si nosconde un ordine inferno ma non esistono repliche, la natura non cor
nosce |'identita, non genera mai due creature identiche.
lo nosira coscienza e la nosira mente dormono nel torpore dell'abitudine,
Tro le cose conasciute, nel vivere quotidiono, il nostro corpo si muove con
una fomiliarita tale da non senfire il bisogno di guardare dawero. Viziato
dolla consuetudine e dall'idea del proprio dominio I'vomo chiude gli occhi
e assopisce i sensi. Per Nagasawa si fratta di una forma di sonnambulisme
che ci porfa nei luoghi e Ira le cose che ci sembrano owvie. Ma le cose
esigono ancora una spiegazione, |‘aftendono, aspetiano di essere viste. In
uno realtd in cui lutto sembra programmato a distanza, |'anomalic di un og:
geflo, un'improwisa coincidenza o il manifestarsi di un evento imprevisto
possono “risvegliare lo sguardo”. E nel momenlto in cui si compie il risve-
glic si comincio ad sentrare in qualche parte del mondo». Per Nagasawa
esiste un inlerslizio segreto. In un luogo nascosto, o forse fin froppo evi-
dente, si apre una fessura, un passaggio che melte in comunicazione due
mondi, & I'immagine di questa fessura sta in Mandorla e in Varco nel tempo.
I pensiero Zen concepisce il risveglio come una liberozione dal tempo.
Aliraverso il “risveglio all‘istante” si pud intuire che la nostra concezione del
tlempo ¢ illusoria, il passato e il futuro si annullono losciando spazio sof
fante al presente . Nogasawa aveva cominciato, fin dagli esordi, ad ab-
zzare una visione del monde e con le opere dei primi anni Seftanta ove-
va rovesciato le dimensioni spaziofemporali. Negli anni Novanfa, con la
learia del "Tempo zero” *, 'arlista giunge alla combinazione di pit lemi.
Tempo zero [422, tav. U] & il fitolo di un‘opera del 1992 dove il rove:
sciomento dello spozio si rende visibile in una prospettiva inverlita dall uso
dello cera, In un cunicolo, stretto fra due muri, visibile solo dall'estermo, l,m_
lista inferviene rivestendo lo spazio di cera, e lo profondita del colore, ',in_
tensitd della cera [vergine € paraffina) varia gradualmente seg_ue'ndg l'or
dine inverso o quello di una prospettiva normale. Quattro sassi 5i d|§porr
§0no in questo spazio come se digradassero verso il fondo. Si tratta di una
Pietia sezionata, ripetutamente tagliata a meta, 5i traffa, ancora una volta,
di “porzioni” infese come parti di un “lutio”: frazioni di frazioni di una sor
la, unica, originaria entifa 7.
Con Tempo Zero Nagasawa allude al luog
| momento e |'efernita coincidono. Non si
spozio e del tempo ma di una concentrazione.
¥ una espansione infinita.
Miifato nel 1993 alla Biennale

o, o meglio al norluogo in cui
ratta di una controzione dello
in un singole punto coesi-

di Venezia l'artista costruisce Iride [448,

tv. UII): un'installazione in cui fre pesanti aste di ferro, irattenute df:l peso
ditre blocchi di marmo, si elevano da terra per sosienere o mezz arLo un
goviglio di fili d'ottone. Quell'intreccio confuso di tubi non & altro che la
leoria del “Tempo zero" tradofta in immagine. «Sono come due quoldr;ml.
& uguali e schiacciate che passando entrambe in UNO sfesso P“";_O m.1.'\."_
vanc il punio zero.[...] Se prendi qualtro fili di oftone, tenendoli Lrl;ll [ i;
i fascio, e [i stringi al centro girando le due manl in senso oppos’ii-}i ’
Ue eslremils si aprono a raggera, menire al centro il fascio si torce, si él.l
& Questo, secondo me, corrisponde al fenomeno del tempo. 55‘ pren l,l
N mazzo di tempo e lo giri al centro, ripenlendo quel gesto, Iel ue p:n
*' 9prono in due direzioni opposfe mentre in mezzo il tempo si stringe, ¢ IL::
Os1in un punto. Allora in quel punto io posso vedere il lempo Z‘;"O'
*cultura rende visibile ci¢ che & invisibile. lo non posso fare olira che pre

porre una mia inferprefozione e nel mio lavoro ho voluto portare una i
flessione sul tempo. L'ho detto tante volte, per me ¢ molto importante cié
che non si vede, la nostro aftenzione deve dirigersi nel luogo dellinvisibi-
le. Con fride puoi vedere soltanto tre marmi e Ire ferri, ma questo non mi
interessa, bisogna guardare nel mezzo, dove c'é il wuoto. Mettendo una,
due o fre cose nello spozio io penso a qualcosa che non si vede Da an
ni sto pensando al lempo zero peré non c'é una spiegozione, & impossi-
bile rovarla. Forse € il punto in cui lo materia non esiste, l& dove ovviene
I'annullamento della materia. Ma non finisce li, quello & solo un punto di
possaggio, come una fessura o un buco. Quondo lo attraversi materiak
mente & fufto finito, ma li, in quel punto nasce un aliro mondo che da que
sta parte non puoi vederer.

Nuovi compi d'indagine, in tempi recenti, hanno lentato di dore una ri-
sposta al problema del tempo. La teoria della relativita, la meccanica quan
fistica & la cosmologia evolutiva si sono impegnate in questi studi e o fisi
ca, dopo la scoperta della dilatazione gravitazionale del tempo, ha sco-
perfo 'esisienza dei buchi neri e dei cunicoli che si aprono nello spazic-
tempo. Nogasawa si interessa o questi argomenti in modo dilettantistico,
ma quel suo voler esprimere |'eternita e I'espansione infinita in punti e mo-
menti concentrati, quel suo annullare le leggi che governano lo spozio cor
noscivio, quell' ubiquita delle cose nel lempo e nello spazio, frovano uno
quolche corrispondenza nelle nuove tesi scientifiche.

le idee altualmente accefiate dalla fisica e dalla cosmologia moderne, sep-
pur conlroverse, losciano infravedere 'esistenza di universi paralleli. Oltre
Einstein, che aveva gid rivoluzionato e deformato la limpida e ordinata con-
cezione dell universo di Newtfon, oggi emergono concetii fuori doll'ordino-

rio, come quello di “singolarita” e di "singolorita nuda” [ovvero non ma-

scherata, non ricoperta da un buco nero: un nonluogo in cui tutte le leg-

gi note sano sospese. In queste regioni dell'universo la forza gravitaziona-
le & cosi forte da mettere in pericolo tutte le leggi e le strutiure conoscivie

[dallo spazic ol lempo, al rapporto causaeffetio), in esse una massa di ma-

leria puo crearsi o onnullarsi. Lo studio di queste regioni conduce sull'orlo

estremo dell'infinito e la nostra duttile immaginazicne pud viaggiare oltre i

confini del mondo cenosciuto . Nell'aprile del 1992 I'astrofisico George

Smoot ha individuato in fondo al cosmo le "pieghe del tempo” da cui so

no emerse le stelle, i pianetl e le galassie. Tullo questo non pud che st

molare la ricerca di un arfista che si interroga sul senso dello spazio e del

tempo e dungue sulla natura, sulla nascita, e sull'estensione del cosmo =

Stanza di Barca d'oro: un modello dell'universo

Nella primovera del 1989 I'ifinerario del “trovatore” conduce Nagasewa
in Sicilia. U'artista giunge a Fiumara di Tusa, in provincia di Messina, chia-
mato da Antonio Presti, |'imprenditorermecenate reso noto da “Fiumara
d'Arte”, un museo a cielo aperto. Dopo la costruzione delle imponenti ope-
re di Pietro Consagra e Tano Festa, Presti estende I'invito ad altri artisti per
disseminare alire opere nella vallata **. Nagasawa viene chiamato ad ope-
rare in una gola tra le montagne nella localita di Mistretta. Sul greto di un
fiume un muro di contenimento sorregge il pendio della montagna, = al suo
inferno e stala scavata una stanza a cui si accede attraverso un lungo cor
ridoio. In quel luogo Nagasawa crea la Stanze di barca d'oro [309, tav

XXX,

lo stonza & un ipogeo chiuso nella terra. All'interno I'ambiente & stato -
vestito con delle lastre di acciaio scure, e al centro della stanza, nel buio
assoluto, brilla il profile doralo di una barca rovesciota, appesa al soffitio

Una colonna di marmo rosso discende dalla barca coprendo la distanza
dal soffitto al pavimento senza sorreggere nulla. Nell'oscuritg pefcorlenao
il lungo corridoio, I'occhio si abitua lentamente all assenza d: luce e quar
do si giunge nella stonza si percepisce appena quella presenza dorata. o
vista falicosamente riesce a metterlo a fuoco. Secondo il pragetia dell ari
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5 e lomo

vola, se ne vergogno & “nuvola
or cui sta nell'aria; I'aquila invece conquista l'aria, lo sua eleganza sorg
f(;m re relativa in conlfronto alla naturalezza della nuvola. La scullug sig
Gllcpmote:ic come la nuvola nell'aria, se fa I'aguila stio attenta a non con-

sta la slanza doveva essere sigillata subito dopo la sua inaugurazione. |l
muro di conlenimento e la porio dovevano essere ricoperte dalla feria
L'ambiente nalurale doveva essere ripristinalo e nessuna traccia avrebbe ri-
velalo l'esistenza di quello spazio nascaslo. 'opera sarebbe slata cosi i

sul nida. La nuvola non vola, & una nuvolg

consegnata alla natura, con un atio di donazione totale alla teria. Softivendo
definilivamente I'opera alla vista Nagasewa aviebbe messo in opera, lefte
ralmente, lo sua massima sull'esistenza invisibile, riproponendo il problema
dello percezione dei sensi. L'opera non si vede ma esisie, non solo perché
I'abbiamo vista o ne conosciamo I'esistenza. «Non & soltanto un problema
di conoscenza, di sapere; certo & vero che se non si ha la nozione della
presenzo € difficile sentire, ma senfo qualcosaltro che non so spiegares '
Nel buio della stanza si ha la sensazione di essere chiusi in una scalola in
cui le coordinate spaziali si invertono e il lempo rimane come sospeso. le
direzioni allo-basso, destra-sinistra, vengono percepile in un modo diverso
e «la barca galleggerd nel tempo come se si trovasse nello spazio» 2.
Qualche anno prima 'artista dichiarava «ll mio lovoro divenia sempre pid
leggero, forse un giomo sparird pur continuande ad esisteres,
Spiegando il suo intervento 'artista aveva dichiaroto: <l mio interesse per
I'architetturo, lo spazio e la loro integrazione ha origine da una demande:
perché siamo qui adesso? Ci froviamo in un posto io sono qui, u sel qui;
perché 'universo & costruito in questa maniera? Sembra una domanda stu-
pida, ma & la domanda sulla quale mi interrogo. La risposta potrebbe es:
sere rivoliata cominciando dalla confusione. Se |'universo non fosse cosi
nen saremmo in questo pesio. la "Stanza di Barca” rappresenta un aliro
modo di essere; & I'immagine di una ipolesi diversa. [...] Anche se questo
spazio é finito, il finito non esisie nell'infinito. Comunque ¢'2 il senso di un
limite, cio che & importante & che non ci sia inizio. Cerca di immoginarti
in una foresta vedi un vecchio tronco di albero cadere e fare un gran -
more. Se non sei testimone di questo fenomeno forse non ¢'& nessun ru-
more, 'albero é cadute ma non sai se ¢'é stato rumore veramente. La “Stanza®
esprime qualcosa di questo senso della verita incerta» *.
Stanza di Barca d'oro costilvisce allora una tappa cruciale, estrema, lungo
un percorso teso all'indagine su quel limite tra il finito e infinito, tra visibi-
le e nonwisibile. Un limite che & allo stesso tempo il cenfine tra il nostro
spazio e |'universo, l'internc e l'esterno, l'alio e il basso, il pieno e il vuor
to. Uarlista si interroga sul mistero dell’'universo, si compiace delle uliime
teorie che negano |'esistenza del Big Bang, perché quell'idea dell'esplo-
sione originaria, a suo parere, liberava l'vomo dolla responsabilita di da-
re una spiegazione a cid che lo precedeva *,
Prima del Big Bang esisteva «qualcosa che non pus essere calcolaio mo-
tematicamente o provato. Se assumiame lo possibilité di realizzare questo
calcolo matematico siame costretti a eliminarci mentre non siamo in grado
di affermare che forse potremmo esistere. L'unica teotia possibile deve co-
minciare dalla datita della nostra esistenza e per queslo & necessario che
non ci sia inizio e se non ¢'é¢ inizie allora nen c'é fine; ma un limite c'e,
esiste» *. Se |'vomo nasconde alla propria coscienza cié che non & in gra-
do di spiegare commette un errore, bisogna avere il coraggio di spingere
il pensiero anche in quei luoghi estranei i nosliri limiti conoscitivi, perché
ci6 che non trova risposta, cié che sta olire le capaciia della mente, non
pud essere spiegnlo, ma pur sempre esiste.
Stanza di barca d'oro si presenta allora come «un piccolo e semplice mo-
dello dell'universa, non preciso ma fedele alla sua concezione L'universo
non ha inizie e non ha fine ma ha un limite. Niente ci rimane da dire se
non che esister .

Il compasso negli occhi. Da Ponte a Sessyu: la scultura anti-
gravitazionale

«Un‘aquila si libreva alta nel cielo conscia dell'eleganza del suo volo, ma
vide sorgere una nube dalla valle, confronts il suo volo con quello della ny-
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frontarsi con le nuvole» o o

Che la scultura debba galleggiare nell'aria come I'idea & una convinzione
che Nagasawa ha mafuralo da tempo. fuﬁtljwc Ul partire c:c:l 1987 eqll
s'ingegna nel realizzare opere che levitano letteralmente nel vuoto, come
se vivessero in uno slato di imponderabilita ™.

la scultura & schiava del praprio corpo, & succube del proprio peso, ma lo
scullore deve essere capace di tradurre il peso della materia in leggerez
za, deve liberare la scultura dalle leggi fisiche che la trattengono in tera
per lasciarla decollare nell'aria. . o

Nel 1989 Nagasawa crea Aquila [318], una stuttura di tubi e placche
di ferro appesa in ario che si automantiene in equilibric grazie ad una sa-
piente distribuzione di pesi, in proposito |'artista dichiara «stavo cercando
di raggiungere la sensazione di un pezzo stabile nell'aria».

Dalla ?ine degli onni Ottanta Nagasawa affronta con il proprio lavaro le
leggi fisiche che governano la realld, crea dei paradossi, realizza dei mi
rocoli di statica, portando dei corpi in equilibrio nel vuoto, lasciande agr
re forze diverse, contrarie. la volontd di ribaltare un principio, di invertire
le direzioni spaziali, di capovolgere un ordine, nulre il suo lavoro fin do
primi suoi esordi. Ascoltando la sua indole di “sovversiva” I'arfista giunge,
ora, negli anni dello maturita, o provocare la forza di gravita sfidandole
oftraverso il peso della scullura. Le nuove opere invadone lo spazio aule
sostenendosi. L'artista sembra voler dimostrare, paradossalmente, che un
corpo nello spazio pud acquisire leggerezza sfruttando il proprio peso. £
piv il peso & ingente pit |'artista si prodiga in coraggiose invenzioni crean
do evenli prodigiosi, in cui giganteschi pezzi di legno o di ferro si Irbrgro

nel vuoto, si muovono nello spazio, inventando una nuova forza: uno for
za antigravilazionale ¥,

Ponte [260], del 1987, segna
Quattro favolette di le
I'altra con degli anel
vuoto, rimane in equil
50 meccanismao si i

la Rotorda della B

linizio della scultura antigravitazional®
gno si distaccano dalla parete connettendosi ['une ot
i di oftone, il ponte parte dal muro per dirigers ¢
ibrio grazie ad un sistema di incastri e di leve. Lo stes
pete su scala macroscopica nello spazio milanese dek
s il esana [266], dove fre grandi tronchi di legno si proe
¢! vuolo seguendo una linea refto. Nello stesso anno, @ lancenige.
Nagasawa inventa il suo primo Ponte di Pietra [267b), e ad esso segV"
:;?;::OI|HEII|]QB& c:l_ue versioni con delle piccali varionr'i, proposte rispelli
strg igiesc?ss(i] é??\l’l.zrtm Eeé\federe di Milano (284, tav. XXVIII] e in una ™
offone. Strelli trq du:IO 5 87. Con Ponle di Pietra scompaiono gli anell ¢
nell'aria soskenendoci ?’J‘U“]‘Cmque sezioni di un tronco di legno golleggio™®
librio: nulla lo frat un I'aliro per spinta. Il ponte sta lasso in precario 83Vl
'@ @ Iratliene nel vuoto se non yn incastro di forze che si afrdd
gene e si respingono. le cinque sezioni di | liate come
se fossero conci o Sletia q ezloni di legno sono stale lagliale et
su una linea refia, si qc pre§)0r0n = 2 cosfruzione di un arco Rlpc’r|cl I
mento e sulle gy Jerfici g-()mc"‘l”o l una accanto all'alira con un lieve .jl"‘-"
La struttura del Pgnre chzusez:one o SIqu disteso un velo di polvere : G:::I
1989, dove il congé o fj“ a dU}‘:‘ muri, si trasforma in lampo E30_E” 4
iraducendosi in yn meg " INcasti si libera dai punti di scarico dei M
Appese a due lirni ceanismo di leve che fa levitare la struttura nell'an®:
il Hcue ranti, tre alanch dil i to con Ire
inclinazioni diverse P & di legno si dispongono nel vuolo .
ese, rincorrendosi come in una slANe

ta. Due anelli dj Fé":;ms?f?gono S0sp »)

sentono di metlere in pm;""gono ?e estremita delle travi due o due © Ccrr
tiene la sculiurg in 2/€a un gioco di incasti e di leve che da solo Mm@

& bri equilibrio, in posizione ortogonale. L'invenzione i<

9 €030 si raduce o distanza di soli due mesi nel secom

bbazia di Chiaravalle. Il nuovo lampo [31%

lav, XXXV] prala nallA :
e giganteschi tronchi, parzialmente ivestiti di

& sofprendente,
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