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icordare Germa-
no  è  difficile  e  
toccante. L’ho vi-
sto  per  l’ultima  
volta  a  New
York,  poco  più  
di un anno fa, il 

4 marzo, all’Armory Show, dove 
mi ha salutato calorosamente co-
me di consueto. Mi chiamava “La 
signora”.  In  quella  fiera,  come  
sempre,  Germano si  aggirava a  
caccia di nuovi stimoli, incessan-
temente curioso e in cerca di sor-
prese e talenti sconosciuti. Era il 
79enne più giovane che conosces-
si. A dispetto della sua autorità, ri-
maneva sempre un anticonformi-
sta capace di cambiare e trasfor-
marsi con grande versatilità. Ho 
sempre ammirato come potesse 
navigare  le  amministrazioni  di  
musei americani e istituzioni ita-
liane con destrezza e leggerezza, 
senza mai farsi intrappolare dal-
le  burocrazie,  ma  mantenendo  
un’integrità e autonomia di spiri-
to e di pensiero che lo hanno con-
traddistinto per decenni. Celant 
era  il  curatore  indi-
pendente  per  eccel-
lenza:  indipendente  
dalle mode, dalle ge-
rarchie, ma soprattut-
to con una onestà di 
ricerca critica e  una 
curiosità che lo porta-
vano  ad  aprirsi  alla  
contaminazione  dei  
linguaggi artistici, in-
trecciando  le  storie  
dell’arte contempora-
nea con altre discipli-
ne come il design e la 
moda.

Il contributo di Ce-
lant è così vasto che è 
davvero  impossibile  
da riassumere. Inter-
nazionalmente cono-
sciuto per la sua teo-
rizzazione dell’Arte  Povera,  Ce-
lant ha pubblicato centinaia di li-
bri e curato mostre leggendarie: 
scorrere i suoi cataloghi equivale 
a ripercorrere la storia dell’arte 
dell’ultimo mezzo secolo. Celant 
ha organizzato alcune delle mo-
stre più importanti di arte italia-
na,  contribuendo  a  consacrarla  
all’estero,  in  grandi  esposizioni  
come Identité italienne nel 1981 al 
Centre Pompidou di Parigi, segui-
ta nel 1994 da Italian Metamor-
phosis  al  Guggenheim  di  New  
York,  che ha raccontato le  ten-
denze  artistiche  dalla  seconda  
guerra mondiale agli anni Sessan-
ta,  e  la  recentissima  Post  Zang  
Tumb Tuuum – Art Life Politics: 
Italia 1918–1943 alla  Fondazione 
Prada a Milano, che ha ripercorso 
gli anni turbolenti tra le due guer-
re. 

Celant ha avuto anche un lun-
go rapporto con la Biennale di Ve-
nezia. Nel 1997 ha curato la 47ma 
Esposizione Internazionale d’Ar-
te, con una mostra dal titolo Futu-

ro Presente Passato, realizzata in 
pochissimi mesi: un’esposizione 
nella quale aveva fatto converge-
re tre generazioni di artisti attivi 
dagli anni Sessanta alla fine degli 
anni Novanta. Ma la sua relazione 
con la Biennale di Venezia risali-
va a molti anni prima, quando nel 
1976  aveva  organizzata  Ambien-
te/Arte, una mostra ormai divenu-
ta leggendaria, nella quale aveva 
ricostruito  la  storia  degli  inter-
venti artistici votati a riconfigura-
re lo spazio e a re-immaginare l’in-
tero universo, ricostruendo una 
genealogia della  pratica  dell’in-
stallazione, partendo dall’arte de-
gli anni Settanta per andare a ri-
troso fino al futurismo e al surrea-
lismo. Uno dei gesti più radicali 
della mostra fu quello di rimuove-
re l’intonaco accumulato sulle pa-
reti nei decenni di uso, riportan-
do i muri del Padiglione Centrale 
della Biennale a uno stato origina-
rio, di una purezza quasi france-
scana: un gesto catartico, di ridu-
zione e trasformazione – il segno 
di una rinascita dopo anni di im-

mobilità,  che  riassu-
me perfettamente l’at-
titudine dissacratoria 
e  coraggiosa  di  que-
sto grande maestro.

Negli anni ho avuto 
occasione  di  parlare  
spesso con Germano 
delle  sue  biennali  e  
dei  tanti  ricordi  che  
lo legavano a questa 
città. Aveva una rela-
zione speciale con Ve-
nezia, non solo con la 
Biennale  ma  anche  
con la fondazione Pra-
da e la Fondazione Ve-
dova.  L’anno  scorso  
la Biennale lo ha salu-
tato con un Leone al-
la memoria,  un rico-
noscimento concesso 

solo ai curatori e direttori più im-
portanti, quali Harald Szeemann, 
Okwui Enwezor, Maurizio Calve-
si e Vittorio Gregotti. Proprio l’al-
tro giorno,  passeggiando per le  
gallerie di New York, sono incap-
pata  nella  ricostruzione  di  una  
bizzarra performance di Claes Ol-
denburg, uno dei padri della pop 
art, tenutasi a Venezia nel 1985: Il 
corso del  coltello  era un happe-
ning carnevalesco nel quale un gi-
gantesco coltellino svizzero si tra-
sformava in un battello che gal-
leggiava  di  fronte  all’ingresso  
dell’Arsenale. Oltre a Oldenburg, 
nel ruolo di Dr. Coltello, spiccava 
Frank Gehry – non ancora insigni-
to della fama del Guggenheim Bil-
bao – nel ruolo di Frankie P. To-
ronto, un barbiere aspirante ar-
chitetto, e Germano, alias Basta 
Carambola, un giocatore di biliar-
do. È stato bello vedere che una fi-
gura importante come Germano 
riuscisse ancora a non prendersi 
sul serio.

ideologica, creativa e analogica del 
curatore.  Al  tempo stesso i  lavori  
d’arte richiedono un grembo infor-
mativo che li connetta alla loro “ap-
parizione”, non più indefinita,  co-
me è sistematicamente successo ne-
gli ultimi decenni di mostre sui te-
mi del moderno e del contempora-
neo, per un eccesso idealista della 
lettura storica basata sul concetto 
di capolavoro senza tempo né luo-
go. Ci si è affidati troppo a una visio-
ne crociana che ha lasciato la “stori-
cizzazione” ai saggi e ai libri, senza 
preoccuparsi della comunicazione 
e della didattica verso il grande pub-
blico nei campi dell’esporre e del 
mostrare.  Seppur  abbia  condiviso  
per decenni questo modo di presen-
tare gli artefatti, credo che sia oggi 
necessario cambiare, connettendo-
li a una situazione geografica speci-
fica. È una richiesta che viene an-
che  da  una  mondializzazione
dell’arte, per cui i  contributi,  non 
più solo occidentali ma globali, ne-
cessitano, per essere compresi,  di  
un determinato “habitat” antropolo-
gico e culturale, quello che forma 
l’humus in cui si sono definiti e affer-
mati. In questo senso la mostra può 
diventare un punto di riferimento 
per la sua radicalità storica e seletti-
va che riguarda l’Italia e può trasfor-
marsi in un metodo di studio di altri 
fatti creativi, autonomi e differenti 
dalle culture dominanti, che veico-
lano sempre  un’ideologia,  sotto  il  
termine “internazionale”. 

Cecilia Alemani 
è la direttrice 

della Biennale d’Arte 
di Venezia prevista 

per il 2022

iNew York e Rivoli
A destra, dall’alto: The Italian 
Metamorphosis 1943-1968 al 
Guggenheim Museum di New York 
(1994-95); Arte Povera International, 
Castello di Rivoli (2012) 

Germano
secondo me

lParigi e Venezia
La terza e la quarta foto in basso: 
Identité italienne. L’art en Italie 
depuis 1959, Centre Pompidou, Parigi 
(1981); When Attitudes Become Form, 
Fondazione Prada, Venezia (2013)

Il ricordo

di Cecilia Alemani
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