Falce, Sedia e Canestro sull'Aia 


Il titolo sugerisce legami di questa composizione con il genero di natura morta, però quello che Birolli fa è un'operazione più complessa, nella quale la pratica della pittura come tale è in giocco. Si riconoscono l'arco della falce, le forme curve del canestro e gli elementi lineari della sedia. Frattanto, questi elementi sono presentati come superfici di colori disposti sulla tela in un'equilibrio costituito di zone di colore. Così, alla sinistra della tela, qualche elementi verticali in gialo cadmio sono messi insieme ai zone di blu ceruleo e di viola, che contrastano com gli elementi curvi in rosso e arancio insieme a zoni verdi alla destra. Esse si sobrepongono a un bianco zinco, che è una base di preparazione della composizione.


Nei suoi Taccuini, Birolli scrive: “La pittura si sostituisce alla natura e nasce e se sviluppa al pari di quella” (VI, 13). Già negli anni 30, l'artista se ne occupava allo studio del colore come costitutivo degli oggetti, afirmava che nostre visione risultava, avanti tutto, della percezione dei colori e così, proponeva che la pittura nasceva di quest'atto di trasposizione/traduzione. In questo modo, Birolli riesce a legittimare una pratica che sembra associare due tendenze opposte della pittura, come queste apparevano alla fine degli anni 40 ed inizio degli anni 50: realismo e astrattismo – alcuni critici di quel momento direbbero “figurativismo e astrattismo”. 


Tre anni prima dell'esecuzione di “Falce, Sedia e Canestro sull'Aia”, Birolli aveva passato un lungo periodo in Bretagna, Francia, che aveva resultato in una serie di pitture di motivi bretoni (caso della “Donna di Bretagna”, collezione MAC-USP, premio della I Bienal de São Paulo nel 1951) e della vita dei pescatori, con composizioni costituite dai dettagli di elementi presi come puro colore. È anche il momento in cui l'artista fa la visita alle catedrale gotiche del territorio francese e i suoi magnifice vetrate gli attirano l'attenzione. Nel 1952, Birolli fa un'altra serie di pitture, della quale fa parte “Falce, Sedia e Canestro sull'Aia”, nella sua visita a Bocca di Magro. Emergono gli elementi cotidiani dei pescatori e populazioni locali – come nelle telle di Bretagna -, ancora una volta prese come composizioni astrattizzanti. Il quadro in questione ha qualcosa della vetrata, di superfici traslucide e colori sovrapposti e zone tagliate. 


Curiosamente, in due testi pubblicati anche nel 1952, lui non ci parla tanto della sua pratica come pittore e dell'importanza del colore – già più che affermata da lui nei due decenni precedenti. Birolli sembra avere un'altra preocupazione, cioè, di legittimare lo sviluppo dell'astrattismo nella sua pittura. In un articolo pubblicato alla rivista Epoca di Milano (“L’atto creativo resta libero”) e nel testo di presentazione alla sua mostra ritrospettiva alla XXVI Biennale di Venezia, Birolli sembra fare la difesa dell'astrattismo in pittura, e da enfasi al suo rapporto con la vita e con una certa idea di naturalismo, non più come attacato alla nozione di rappresentazione. Un tale processo creativo ha, secondo lui, una radice etica, d'impegno dell'artista con la verità e con la colletività. Lui afferma, così, una pittura astratta che non è mero esercizio formalista – accusa più contundente fatta dai partisani del realismo, in quel momento. Tale argomento è molto vicino di quello dei gruppi francesi degli anni 30, intorno alla figura di Kandinsky, che saranno i protagonisti della mostra inaugurale del Museo d'Arte Moderna di São Paulo, nel 1949. Dal 1948, il dibattito tra figurativismo e astrattismo si era instaurato in Brasile, con l'arrivo del critico Léon Degand (1907-1958) per gerire il Museo e con la realizzazione di tre conferenze sue sull'evoluzione dell'arte in direzione dell'astrattismo. Il suo oppositore più violento era il pittore brasiliano Emiliano di Cavalcanti (1897-1976), che parlava propprio dell'assenza di questo rapporto etico della pittura astratta con la dimensione umana della vita. Da un'altra parte, i gruppi francesi presentati in Brasile da Degand venivano da un dibattito sull'arte concreta e del suo coinvolgimento con la dimenzione umana della vita. L'arte concreta è stata, poi, l'influenza la più importante per le nuove generazioni di artisti brasiliani che apparivano per la prima volta alla Biennale di São Paulo. La mostra brasiliana, che aveva come modello la versione veneziana, permeteva sempre in più la presenza delle correnti astratte. Però nelle due partecipazioni di Renato Birolli alla Bienal de São Paulo (nel 1951 e nel 1953), gli artisti brasiliani sembravano ancora fra una tendenza e l'altra. Soppratutto nella seconda edizione della biennale paulistana, questa tensione era più evidente, quando il gran premio di pittura nazionale fu diviso tra Emiliano di Cavalcanti e Alfredo Volpi (1896-1988), artista che ha stato preso come un precursore dei concretisti paulisti. 


Il quadro di Birolli aveva stato presentato propprio alla Biennale di Venezia del 1952. Questo è un'anno speciale per la collezione dello antico Museo d'Arte Moderna di São Paulo, oggi collezione del MAC-USP. Il presidente del Museo, Francisco Matarazzo Sobrinho, è andato a Venezia come commissario della rapresentazione brasiliana e ha fatto parte della giuria di premiazione della Biennale. Lui acquistò niente meno che 13 opere italiane alla Biennale, tra cui il quadro di Birolli. Allo stesso tempo, Matarazzo acquistò a Parigi 7 opere di artisti in rapporto con le correnti concretisti francesi, alcuni dei quali avevano anche presentato opere alla mostra inaugurale dell'antico Museo d'Arte Moderna di São Paulo. Il quadro di Birolli sembra avere un dialogo con il modernismo brasiliano, che in quel momento cominciava a sviluppare una pittura astratta di radice concretista, anche visibile nelle sue composizioni di degli stessi anni. 
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