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JULIE OU
LA NOUVELLE
HELOISE

Jean-Jacques Rousseau

(NN Quel luogo, benché vici-

nissimo alla casa, é cosi ben nasco-
sto dal viale coperto che ne lo sepa-
ra, che non lo si vede da nessuna par-
te. Il fitto fogliame che lo circonda non
concede all'occhio di penetrare; ed é
sempre attentamente chiuso a chia-
ve. Ero appena dentro che, voltando-
mi, non vidi pitt da che parte ero en-
trato; la porta é talmente vestita di alni
e nocciuoli che non concedono che
due stretti passaggi laterali; e non ve-
dendo piu la porta mi parve di esser
li come piovuto dal cielo.

Entrando in quel preteso verziere fui
colpito da una piacevole sensazione
di frescura che il cupo rezzo, la ver-
zura animata e vivace, i fiori ovunque
sparsi, il chioccolio di acque correnti
e il canto di mille uccelli comunicaro-
no alla mia immaginazione non me-
no che ai miei sensi; ma in pari tem-
po mi parve di scorgere il posto piu
selvatico e piu solitario della natura,
mi sembrava di essere il primo mor-
tale che mai fosse penetrato in quel
deserto. Meravigliato, colpito, traspor-
tato da uno spettacolo cosi impreuvi-
sto, rimasi immobile un momento ed
esclamai, rapito da un involontario
entusiasmo: «O Tinian! o Juan Fer-
nandez! Giulia, avete a portata di ma-
no il mondo pitt remoto!» «Parecchi
hanno la vostra stessa impressione»
disse lei con un sorriso; «ma venti
passi bastano a ricondurli a Clarens:
vediamo un poco se l'incantesimo du-
rera pit a lungo per voi. Questo é lo
stesso verziere dove avele passeggia-
to altre volte, e dove con mia cugina
facevate battaglie a colpi di pesche.
Ricordate che l'erba era piuttosto ari-
da, gli alberi radi, l'ombra piuttosto
scarsa, e che non c'era acqua. Ecco-
lo adesso fresco, verde, fronzuto, or-
nato, fiorito, irrigato...

...Mi misi a percorrere estatico quel
verziere cosi metamorfosato; e se non
vi trovai piante esotiche e prodotti del-
le Indie, ci trovai quelli indigeni dispo-
sti e riuniti in modo da produrre un ef-
fetto piu ridente e piacevole. L 'erbet-
ta verdeggiante, folta ma corta, era
misla di serpillo, di menla, di timo, di
maggiorana d‘altre erbe odorose. Vi
brillavano mille fiori dei campi, tra i
quali l'occhio ne discerneva con me-
raviglia alcuni di giardino che pareva-
no crescere spontanei con gli altri.
Ogni tanto incontravo tratti ombrosi,
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impenetrabili ai raggi del sole, come
nelle pit folte foreste; erano alberi piu
flessibili, di cui avevano incurvati i ra-
mi fino a terra e costretti a mettervi
radici, facendo con arte cié che spon-
taneamente fanno i manghi in Ame-
rica. Nei luoghi piu scoperti vedevo
qua e la, senz'ordine né simmetria, ce-
spugli di rose, di lamponi, di ribes, e
folti di giaggioli, di nocciuoli, di sam-
buchi, di serenelle, di ginestre, di tri-
fogli che vestivan la terra e la facevan
sembrare incolta. Seguivo viali tortuo-
si e irregolari costeggiati di queste
macchie fiorite e coperti di mille ghir-
lande di vigna di giudea, di vite ver-
gine, di luppolo, di convolvoli, di cle-
matidi e altre piante del genere, tra le
quali il gelsomino e il caprifoglio si de-
gnavano di mescolarsi. Parevano
ghirlande negligentemente gettate da
un albero all'altro, come avevo osser-
vato altre volte nelle foreste, e forma-

vano sopra di noi come un baldacchi-
no che ci riparavva dal sole, mentre
sotto i piedi avevamo un morbido
asciutto e comodo tappeto formato
dal muschio fino, senza sabbia né er-
ba né scabri germogli. Allora soltan-
to mi accorsi, non senza sorpresa,
che quelle verdi e folte ombre che mi
avevano tanto colpito da lontano non
eran formate che da questi parassiti
rampicanti i quali, guidati intorno agli
alberi, ne circondavano le fronde con
un foltissimo fogliame e davan ombra
e frescura ai loro piedi. Osservai che
persino, con un mezzo assai sempli-
ce, avevan fatto metter radici a vari
di questi rampicanti sui tronchi degli
alberi, cosi che si spandevano anche
piti dovendo fare meno strada. Capi-
rete che in questo groviglio i frutti non
si avvantaggiano granché; ma soltan-
to qui si é sacrificato l'utile al grade-
vole, nelle altre terre si sono curati

alberi e piante cosi bene che pur con
questo verziere in meno, il raccolto
della frutta é assai piu abbondante di
prima.

Se pensate al piacere che si ha in
fondo a un bosco scoprendo un frut-
lo selvatico e mangiandolo, capirete
il piacere che si prova in questo de-
serto artificiale trovandovi ottimi e
maturi frutti, benché radi e di non bril-
lante aspetto: il che provoca il piace-
re della scoperta e della scelta.

Tutti quei vialetti erano costeggiati
e lraversati da un'acqua limpida e
chiara che un po' serpeggiava tra l'er-
ba e i fiori in rivoli quasi impercettibi-
li, un po'in ruscelli piua grandi, dove
scorreva su una ghiaia pura e intar-
siata che faceva l'acqua anche piu
brillante. Si vedevano sorgenti gorgo-
gliare e uscir di terra, e a volte canali
pit profondi dove l'acqua placida ri-
fletteva l'immagine delle cose... [J

(Lettera XI a Milord Edouard)



L’ALBERO E
IL PAESAGGIO

Stephen Bann

Traduzione di Marcella Aprile

Quando Marco Polo descrive i

suoi viaggi nelle steppe dell'Asia, tra
le civilta storiche della Cina e il mon-
do mediterraneo, racconta dellesi-
stenza di una rara specie di albero
in una landa particolarmente deso-
lata del paese.

Steppe piatte, con poca o nessu-
na vegetazione, si estendono in ogni
direzione. L' "albero secco’ é diven-
tato una sorta di segnale della ter-
ra. Per di piQ, € un prodigio, una pre-
senza che sembra definire le leggi
della natura. Non appartiene ad al-
cun sistema di coordinate naturali o
culturali. Nessuna forma naturale,
montagna o fiume, esiste a darne la
scala. Esso & contemporaneamente
un individuo ed una massa, un albe-
ro ed una foresta. Sospeso in un vuo-
to, esso sembra definire un confine
tra Europa ed Asia. Ma come possia-
mo cogliere il significato di che co-
sa sia un confine, precisamente un
confine non appartenente a nessu-
na civilta?

Il mio discorso non sara su que-
sto albero, ma su tutti gli alberi che
esistono a partire da quello, I'Albe-
ro Solitario. In altri termini, vorrei
parlare dei molti differenti modi in
cui l'albero diventa misura e signi-
ficato all'interno di un contesto cul-
turale definito. L'albero, che é attrat-
to in una sorta di equilibrio con un
qualunque segnale della presenza
umana, anche di poca importanza,
appare nel paesaggio. Spero di es-
sere in grado di suggerire che non
possiamo separare l'essere fisico
dell’albero dai significati poetici e
mitici che gli si sovrappongono; quei
significati perpetuamente rinfresca-
no e rinvigoriscono la nostra perce-
zione del mondo esterno.

Innanzi tutto — da quando ho ini-
ziato con Marco Polo e con |'albe-
ro-confine — avrei gradito delinea-
re un elenco riassuntivo di cid che
giace dall'altra parte del confine: I'i-
dea cinese del mondo, che, in que-
sta forma classica, ha una consisten-
za realmente utopica. Wen Zheng-
ming, il pit eminente pittore di giar-
dini Ming, dipinge il celebrato “Giar-
dino dell'uomo politico” senza suc-
cesso nella meta del 16° secolo.
Ignorando la profusione del colore,
egli usa un medium monocromati-
co, inchiostro, su carta. Un poema,



sulla tavoletta che lo accompagna,
descrive il punto di vista dello sco-
laro, seduto nel padiglione, su cid
che vede al di la di un banano:

Il nuovo banano é alto piu di dieci
piedi;
dopo la pioggia é pulito come se fos-
se stato lavato.

Esso non disprezza l'alto muro
bianco,
ed elegantemente si armonizza con la
rossa balaustra curva.

| freschi suoni dell'autunno giungo-
no sul mio cuscino,

| colori verdi del mattino si intrave-
dono dalla finestra.

Badate che nessuno prenda le ce-
soie maldestre.

Lasciatelo finché la sua ombra sfio-
rera la mia casa.

Il banano é al suo posto nel recin-
to del giardino dello scolaro. Sta li
a testimoniare gli effetti della natu-
ra — il dilavare della pioggia ed il
colore verde della vegetazione — e
non deve essere potato, per il mo-
mento. Ma cid che Wen Zheng-ming
non ha menzionato é la sua prossi-
mita con una grande roccia orna-
mentale, una delle rocce consuma-
te dall'acqua del Taihu, che erano
tanto stimate nella composizione del
giardino cinese. Tali rocce erano una
precisa miniaturizzazione di notevoli
formazioni calcaree, ritrovate in cer-
te parti dell'impero. Una volta col-
locate nel giardino, esse dovevano
comunque soggiacere ad un partico-
lare criterio estetico che derivava da
una loro giacitura specifica. Per
esempio, erano particolarmente ri-
cercate le brecce erose naturalmen-
te. Quando questa roccia fu traspor-
tata nella nuova Chinese Garden
Court al Metropolitan Museum di
New York, il designer cinese fu par-
ticolarmente insistente nello scom-
porre e ricomporre l'intero allesti-
mento cosi da esser sicuro che |" “oc-
chio” centrale non si sovrappones-
se all'intreccio geometrico del mu-
ro bianco candido.

L' “occhio™ della roccia & quindi
orientato sull’'occhio di chi osserva.
E questa reciprocita presume en-
trambi i punti di vista ed una cono-
scenza colta e definita nell'osserva-
tore. Qui, in un dettaglio di una pit-
tura di un giardino vicino al fiume
Jangtze, un gruppo di gentiluomini

si affaccia alla loggia di una sala a
due livelli, osservando il germoglia-
re ed il fiorire della primavera. Val
la pena di osservare che nello stes-
so periodo in cui il dipinto fu com-
pletato, André Mollet raccomanda-
va nel suo trattato su “Le Jardin du
Plaisir” la costruzione di balconate,
squisitamente disegnate, che avreb-
bero dovuto essere visibili dai piani
piu alti di un castello. Ma, nell'esem-
pio cinese, la vista degli alberi di pe-
sco passa attraverso il mito: c'é una
vecchia storia di un pescatore che si
era imbattuto per caso in una valle
piena di alberi di pesco in fiore, i cui
abitanti erano ignari dei problemi
del mondo esterno. Il progettista del
giardino aveva approfittato del mi-
to della Primavera del pesco in fio-
re, lasciando intendere forse che
Utopia possa trovarsi nel suo
giardino.

Un'ultima osservazione sul giardi-
no cinese e sulla cultura che ricon-
nette tutto cid che ho detto, e sot-
tolinea, naturalmente, la sua gran-
de differenza con il mondo occiden-
tale, la interpretazione del poema o
del mito e l'assetto del giardino, é
sottolineata dal fatto che la scrittu-
ra stessa non & nettamente differen-
ziata dalle apparenze naturali. Ora,
in un manoscritto del 1300 circa,
Wang Xizhi trae ispirazione per la
sua calligrafia dai movimenti aggra-
ziati delle oche. E, i “Tre picchi dei
reami del cielo” di Dao Ji riprodu-
cono la forma del pittogramma nel-
la “montagna’” con i suoi tre picchi
calligrafici.

Il giardino cinese é la riconcilia-
zione degli opposti: luce e buio, aria
e materia, caldo e freddo. L'albero,
soprattutto in compresenza della
montagna miniaturizzata, & contenu-
to all'interno del sistema dialettico
dello Yin e dello Yang. Inoltre, I'ar-
tista con il suo pennello, riesce a ri-
conciliare gli opposti. Troviamo nel
trattato fondamentale della pittura
cinese - piacevolmente intitolato
“Istruzioni per Pittura del Giardino
grande quanto un granello di sena-
pe” - il seguente assioma: “Lo sco-
po di avere un metodo sta nel ritor-
nare ad essere come se non Si aves-
se un metodo. Questo é il modo con
cui Tch'ang-k'ang lasciava cadere |
suoi colori. | fiori nascevano dal mo-
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vimento delle sue mani".

Per contro, possiamo dire che il
giardino occidentale é sempre defi-
nito in un continuum di stadi di tran-
sizioni, dal domestico al selvaggio,
dalla forma costruita alla lussuria
della vegetazione spontanea. |l giar-
dino, ed in particolare proprio quel
tipo di giardino che chiamavano
“jardin a la frangaise” & lo stadio in-
termedio in questo continuum,
traendo dalla casa gli elementi di or-
dine geometrico e dalla foresta le al-
lusioni ad un reame inesplorato, piu
in la. Un incubo € stato elegante-
mente celebrato nel film “L'année
derniére a Marienbad”, dove gli al-
beri conici e i lunghi dritti viali sot-
tolineavano il salone esterno del
giardino formale. E senza dubbio
percepibile che il paesaggio occi-
dentale dipinto € organizzato in ma-
niera da mobilitare questo campo
semantico, che & completamente
compatibile con il fine generale della
mimesis. Per il pittore cinese, il col-
po di pennello é la riconciliazione
del metodo e della liberta, Yin e
Yang. Per il pittore occidentale mo-
derno si distrugge o si costruisce la
forma naturale col posizionarla nei

diversi punti del rapporto tra il sel-"

vaggio e il domestico, tra lo statico
ed il dinamico. Per Monet, gli esili
pioppi, in primo piano, sono unifi-
cati, dal tocco del pittore, con I'ac-
qua ed il cielo; Monet dipinge un re-
cinto intorno agli alberi, finché, nel
suo quadro per Sargent, finisce col
non rappresentarli. Cézanne, d'altra
parte, costringe gli alberi ad essere
altro; germogliando dalla cava di Bi-
bémus, essi hanno la grana e la so-
lidita della roccia, essa stessa resa
ambigua, attraverso la metonimia,
quando venga messa in relazione
con la sagoma “tessuta” del Mt.
Sainte Victoire. In entrambi questi
casi il gioco retorico con le apparen-
ze é presente; gli alberi diventano
fluidi, tattili, immediati, oppure cri-
stallini, bulbosi e remoti.

Come si pud mettere in relazione
questo delirio del vicino e del lon-
tano con il problema piu generale
del giardino e del paesaggio?

Il giardino € un paesaggio che si
esplora con le mani e con i piedi,
mentre il paesaggio, che non é un
giardino, si allontana continuamente

e fino ad un punto dell’'orizzonte. Ma
la questione non sta soltanto nel toc-
care o nell'indicare.

E sbagliato trascurare l'aspetto
non visibile del paesaggio, I'elemen-
to che & nascosto, nello spazio o nel
tempo. Per esempio, un paesaggio
mitologico di Poussin, diciamolo pu-
re: questo magnifico "Orion”, con-
nota una storia che ha un suo ante-
cedente e suoi eventi successivi. Nel
particolare istante rappresentato,
questa storia &€ come se fosse sospe-
sa, proprio come se il segreto di cui
vive — dietro il paesaggio selvaggio
— rimanesse sospeso. Ma con la sto-
ria, noi siamo liberi di interpolare la
nostra conoscenza, di imporre un
modello di peripeteia e di telos sul-
la scena sospesa.

Sono solito usare questo esempio
figurativo come un modo per sugge-
rire alcuni elementi di una poetica
del paesaggio, cosa che dipende pre-
cisamente dalla maniera in cui gli
elementi di una scena naturale o rap-
presentata possano essere interrelati
in un temporale o in una sequenza
storica. Questa lettura poetica o mi-
tica - significati che preesistono, so-
no rievocati o sono inventati persi-
no - forniscono un abbondante ma-
teriale che arricchisce, senza snatu-
rarlo, 'ambiente. Ed ancora, natural-
mente, tali significati non possono
essere inventati ex nihilo. Essi sono,
per usare le parole di Lévi-Strauss,
il lavoro del “bricoleur” e non il la-
voro dell’ “engineer”.

E impossibile emulare in queste
faccende il Cinese che, lo avrete in-
dovinato, costituisce secondo la mia
tesi il ne plus ultra dell’intervento
minimo:

Il nuovo banano é alto piu di dieci
piedi;

Dopo la pioggia é pulito come se
fosse stato lavato...

Badate che nessuno prenda le ce-
soie maldestre,

Lasciatelo finche la sua ombra sfio-
rera la mia casa.

Ma mi piacerebbe riservare il re-
sto del mio discorso ad alcuni esem-
pi della tradizione poetica inglese
che sono forse illuminanti: esempi
molto eterogenei, ma tutti concer-
nenti i modi in cui I'albero ed il pae-
saggio sono diventati significati cul-
turali supplementari. E probabil-
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mente vero dire che questo tipo di
lettura sia estranea alla pratica usua-
le dell’architetto o del paesaggista,
che né pud completamente control-
larla né pud adeguatamente usarla.
Ma io dubito che questo sia neces-
sariamente il caso. Chiunque abbia
assistito alle deplorevoli trasposizio-
ni di alberi nel centro di una citta,
come nella mia citta di Canterbury,
avra sicuramente capito che gli al-
beri soffrono, non per la perdita del
nutrimento fisico, ma per la piu ra-
dicale condizione di esser fuori po-
sto. Noi non crediamo piu alle dria-
di o alle ninfe dei boschi, ma riser-
viamoci almeno la possibilita di di-
re quanto esse debbano essere cosi
lontane da lasciare I'albero senza al-
cuna atmosfera mitica che lo
supporti.

Da quando ho incominciato a par-
lare di un albero isolato, da limite,
ho usato un esempio non cosi dram-
maticamente isolato: I'albero cele-
brato nella Yardley Oak di William
Cowper, un poeta del 18° secolo:

Solo superstite, e arditamente tale
di tutti
quelli che vivevano qui, tuoi fratelli!

Il poema di Cowper parla di una
particolare quercia, sopravvissuta

della grande foresta di Yardley Cha-
se, nel Northamptonshire, come vei-
colo per il piu forte tipo di identifi-
cazione antropomorfica. Yardley
Oak non é semplicemente un albe-
ro venerabile, la cui numerosa pro-
porzione di rami morti indica ad un
tempo |'eta avanzata e la situazione
di pericolo. E un albero che da for-
ma ad una metafora di Adamo, il pri-
mo uomo, e in questo modo dell’uo-
mo in generale. Cowper traccia la
storia mitica dell'albero, dalla ghian-
da al virgulto, all'albero adulto, fino
al suo patetico stato presente, lo usa
come una immagine della storia del-
l'uomo, tuffandosi anche nella sto-
ria e in un tempo anche molto lon-
tano dall'innocenza e dal vigore pri-
mitivo. Yardley Oak, un secolo pri-
ma di Darwin, diventa una favola
dell'evoluzionismo.

Ora, naturalmente, con I'Albero
simile ad Adamo, abbiamo la piu
completa e drammatica identifica-
zione dell’'uomo con la natura. E nel
Romanticismo Inglese questo tipo di
appropriazione si riscontra abba-
stanza comunemente nelle vicinan-
ze di un luogo associato alla nasci-
ta di un poeta. Vicino ai luoghi na-
tali di Shelley, nel Sussex, esiste un
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largo anello di alberi adulti che vie-
ne chiamato — se non mi sbaglio —
I'anello di Shelley; naturalmente es-
so & stato ripiantato a seqguito della
sua morte avvenuta 150 anni fa. Nel-
la casa di Byron, nel Nottinghamshi-
re, Newstead Abbey, esiste ancora
il ceppo di un albero a cui Byron si
riferisce, identificandolo con la sua
nascita. La catacresi tra il ceppo
morto, ormai minerale piuttosto che
vegetale nella sua forma presente, e
la vita mitica del poeta, é estrema-
mente reale. L'albero ha subito una
metamorfosi, ma non & andato in ro-
vina. Ha la capacita di persistere nel
paesaggio.

In tutti questi casi I'albero & ata-

vico. Ma é possibile per il poeta mo-
derno offrire altrettanto bene una
lettura mitica, fornendo l'albero di
un passato e di un futuro attraverso
la sua collocazione nella piu sempli-
ce delle forme narrative. Simon
Cutts, un giovane poeta inglese, usa
intelligentemente il diario di un al-
tro poeta del 18° secolo, John Cla-
re, per costruire una micro-narrativa,
in forma di sequenza di frammenti
lirici. Clare semplicemente descrive
il suo “Journey out of Essex”, Simon
Cutts tira fuori alcuni frammenti che
sono giustapposti ai delicati disegni
di Laurie Clark. Senza i disegni, di
alberi e sentieri e case, la narrativa
diventerebbe cosi esile da non ave-
re alcuna possibilita di compimen-
to. Con i disegni & profondamente
diverso. L'acme della storia e del
viaggio & questa immagine: “Mi so-
no seduto sotto degli olmi”. Identi-
ficazione degli alberi come protezio-
ne che continua non appena noi ve-
diamo il villaggio, soltanto a distan-
za, e Clare ci dice nell'ultimo episo-
dio che egli si trova “a casa do-
vunque”.
Piu sperimentalmente di Cowper, Si-
mon Cutts stabilisce un legame me-
tonimico piuttosto che metaforico,
non |'albero come uomo, ma l'albe-
ro come vero protettore ed amico
dell'uomo: é un antropomorfismo
che é deliberatamente sfumato, co-
me nelle miniature. Ma &, nonostan-
te tutto, una fabbrica di storia, un
modo per ordinare e dirigere parti
discrete di esperienza con la piu
semplice delle equazioni: il percor-
SO come narrazione.
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Contro questo modello esemplifi-
cativo, lasciatemi parlare alla fine di
un passaggio attuale, ma che illustri
la complessa sovrapposizione di te-
mi poetici mitici e storici, capaci di
esprimersi in un'unica configurazio-
ne. Chanctonbury Ring & uno dei
punti piu alti della contea del Sus-
sex, ed é particolarmente riconosci-
bile da una macchia di faggi che ver-
deggia sulla sua sommita. Questi fu-
rono piantati nel 1760 da un proprie-
tario locale, Charles Goring, che ha
anche lasciato un delizioso poemet-
to che descrive la collina come una
grossa preoccupazione della sua vi-
ta; descrive come egli giocasse in-
torno ad essa da bambino, e prepa-
rasse il terreno per la piantumazio-
ne, e trasportasse gli alberelli e co-
me desiderasse di vivere a lungo fi-
no a vedere la macchia nel suo mas-
simo splendore.

Oh! potessi io vivere per vedere la
tua cima vestita di tutta la sua
bellezza.

Quel Tempo é arrivato; il mio desi-
derio si € compiuto;
sono vissuto fino ad ottantacinque
anni...

Ma, al di la di questo ricordo in-
genuo ed affascinante della identi-
ficazione di un uomo, abbiamo il mi-
tico passato di Chanctonbury, un ac-
campamento romano con i resti di
un tempio. Attraverso la sua mac-
chia di alberi, Charles Goring ha re-
so piu significativo I'accampamen-
to romano, il cui perimetro piu ester-
no ha sottolineato con la sua pian-
tumazione. Quell'aspetto pit imme-
diatamente visibile diventa una sorta
di espressione figurativa dell'accam-
pamento, e I'immagine del cammi-
namento romano, dalla villa nella
valle al suo Ninfeo o Belvedere sul-
la cima della collina, si sovrappone
alla immagine pii moderna dei viag-
gi di Goring.

La macchia di alberi sulla collina
comunque diventa lo spunto per un
grappolo di possibili letture, che si
riversano nella storia, nel folklore e
nel linguaggio, e si rinnovano poten-
zialmente in virta di una ricomposi-
zione poetica di questi significati in
una forma condensata. Il poeta in-
glese Rudyard Kipling scrisse un bre-
ve poema chiamato “The Run of
Downs" in cui ciascuna collina visi-



bile del Sussex, dalle sorprendenti
scogliere del Beachy Head attraver-
so il Chanctonbury era elencata in
una lista o catalogo. Questa non é
naturalmente una forma narrativa,
ma una forma poetica; come Viktor
Shklovsky afferma nel suo saggio
“Poesia e prosa nella cinematogra-
fia”, essa é caratterizzata dalla pre-
dominanza delle “caratteristiche
tecnico-formali su quelle semanti-
che”. lo ho cercato di riprodurre gli
elementi tecnico-formali del poema
di Kipling in collaborazione con I'ar-
tista inglese Bob Chaplin, che usa le
suddette caratteristiche dei Downs
nello stesso schema ritmico del poe-
ma originario. Le serie corrono, dal-
I'Est all'Ovest, dalle scogliere dalla
strada di Windover Hill con il suo gi-
gante pre-romano inciso, dalla stra-
da di Firle Beacon dove un posto di
guardia fu sistemato a controllare le
flotte che invadevano il canale, e il
monte Caburn con la sua chiara e
perfetta cima conica, a Chanctonbu-
ry eventualmente.

Vorrei dire un'ultima cosa, per
concludere, sull’argomento che ho
toccato, particolarmente verso la fi-
ne di questo scritto, il ben conosciu-
to genere della Land Art, con i suoi
cultori ormai consacrati in Europa
ed in America, ed il suo mitico eroe,
Robert Smithson. La mia attenzione
era di mostrare una linea di pensie-
ro, che, attraverso una strada paral-
lela alla Land Art, diverge da questa
nell’'origine e nel fine. La Land Art,
tal quale il lavoro dell’artista ingle-
se Richard Long, ha a che vedere
con una problematica strettamente
interna ai termini dello sviluppo del-
la pittura occidentale e delle attitu-
dini occidentali nei confronti della
Natura. Si gioca con la idea di vici-
no e di lontano, di esotico e dome-
stico, si usa la tecnica della fotogra-
fia per ottenere contemporaneamen-
te I'effetto simultaneo della presen-
za e dell’assenza; l'albero per Ri-
chard Long & molto spesso una for-
ma ricomposta costruita, una impo-
sizione della geometria dei fram-
menti. Tutto questo prende forza,
come nella pittura post-
rinascimentale tradizionale, dal pun-
to di vista singolo, ed infatti alcune
delle immagini pit memorabili di
Long sono in un certo senso la nu-
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