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X	  Quadriennale	  di	  Roma,	  1973,	  esattamente	  quarant’anni	  fa:	  Vasco	  Bendini	  osserva	  divertito	  una	  

bambina	  sorridente	  che	  si	  è	  accomodata	  sulla	  sedia	  di	  “Come	  è”	  (1966)	  e	  registra	  la	  propria	  voce	  

nel	  microfono	  posto	  sul	  telaio	  vuoto	  che	  ha	  di	  fronte.	  Una	  foto	  come	  questa	  mette	  a	  fuoco	  tante	  

ragioni	   di	   quell’ascetica,	   disperata	  ma	   anche	   ironica	   rivolta	   che	   ha	   portato	   alla	  metà	   degli	   anni	  

sessanta	  Bendini	  ad	  abbandonare	  le	  prove	  pittoriche,	  “considerate	  allora	  un	  inadeguato	  gesto	  di	  

responsabile	  coscienza	  sociale”,	  come	  ha	  scritto	  lo	  stesso	  artista.	  “La	  pittura	  non	  serviva	  –	  ci	  dice	  

Bendini	   –	   bisognava	   ascoltare	   gli	   altri	   ma	   nessuno	   ascoltava	   più.	   Sembrava	   non	   esserci	   alcuna	  

possibilità	  di	   intervento	  diretto	   in	  una	  realtà	  opprimente.	  Volevo	  dimenticare	   tutta	   la	  mia	  storia	  

privata	  precedente	  portando	   gli	   oggetti	   che	   la	   testimoniavano	   in	   uno	   spazio	  pubblico,	   neutrale,	  

per	  cercare	  un	  rapporto	  diretto	  fra	  persone.	  Sentivo	   inoltre	   l’angoscia	  per	   l’inquietante	  minaccia	  



	  

della	  Guerra	  fredda	  che	  rischiava	  di	  azzerare	  il	  mondo	  in	  un	  attimo”.	  Alla	  metà	  degli	  anni	  sessanta,	  

dedito	  alla	  pittura	  stricto	  sensu,	  Bendini	  rivendica	  la	  necessità	  della	  libertà	  e	  contemporaneamente	  

la	  libertà	  della	  necessità	  interiore,	  svincolandosi	  da	  qualsiasi	  classificazione,	  esigenza	  di	  mercato	  e	  

soprattutto	  dall’obbligo	  di	   essere	  pittore	  nel	   senso	   codificato	  dalla	   critica.	   Stanco	  della	   chiusura	  

solipsistica	   implicata	  da	  quell’informale	  di	   cui	   era	   stato	  uno	  dei	   pionieri	  ma	  poi	   divenuto	   “stile”	  

ripetitivo	  nelle	  mani	  di	  molti	  epigoni,	  Bendini	  sente	  di	  dover	  cercare	  una	  condivisione	  diretta	  con	  

gli	  altri	  della	  propria	  inesausta,	  ossessiva	  riflessione	  analitica	  sul	  sé,	  sull’identità,	  sul	  rapporto	  tra	  

l’io	  e	  il	  mondo,	  che	  costituisce	  il	  nervo	  scoperto	  e	  sensibilissimo	  di	  tutto	  il	  suo	  percorso	  solitario,	  

coraggioso,	  interiore.	  Dalla	  pittura	  come	  fatto	  intimo	  approda	  al	  processo	  come	  fatto	  pubblico.	  In	  

qualche	  modo	   cerca	   di	   conoscere	  meglio	   se	   stesso	   attraverso	   gli	   occhi	   degli	   altri.	   sconcertando	  

tutti	  gli	  addetti	  ai	   lavori	  abituati	  a	  considerarlo	  integralmente	  ed	  esclusivamente	  Quella	  bambina	  

che	  entra	  in	  rapporto	  giocoso	  col	  primo	  dei	  suoi	  ascetici	  congegni	  e	  strumenti,	  a	  fini	  conoscitivi,	  di	  

quegli	   anni	   è	   l’immagine	   fulminante	   di	   un	   aprirsi,	   sia	   pur	   problematico,	   al	   mondo,	   alla	  

partecipazione,	   all’intervento	   in	   prima	   persona	   di	   cui	   Bendini	   sentiva	   l’ineludibile	   necessità.	   Gli	  

oggetti	   semplici	   ed	   austeri	   chiamati	   in	   causa	   nelle	   opere	   del	   1966-‐67	   sono	   correlativi	  materiali	  

della	  sua	  memoria	  quotidiana,	  esteriorizzati,	  messi	  in	  campo,	  per	  cercare	  un	  rapporto	  con	  l’altro	  al	  

di	  fuori	  della	  torre	  d’avorio	  in	  cui	  si	  rifugiava	  la	  pittura.	  Sono	  dispositivi	   	  attraverso	  cui	  si	  realizza	  

una	   comunicazione	   fra	   l’artista	   e	   i	   fruitori.	   Bendini	   rinuncia	   alla	   confortante	  ma	   solitaria,	   quasi	  

egoistica,	   dimensione	   privata	   implicata	   da	   quegli	   oggetti	   e	   li	   porta	   in	   balia	   della	   condivisione	  

pubblica.	   Non	   a	   caso,	   lungo	   il	   1966,	   nel	   lavoro	   dell’artista	   bolognese	   compaiono	   urne	   votive,	  

ciotole:	  l’artista	  compie	  segretamente	  e	  pudicamente	  il	  rito	  sacrificale	  	  del	  proprio	  io.	  Nelle	  opere	  

di	   questi	   anni	   si	   può	   individuare	   un	   sintetico	   dizionarietto	   delle	   parole	   d’ordine	   della	   ricerca	   di	  

Bendini:	  ascetismo;	  condivisione;	  frammentarietà;	  interno-‐esterno;	  memoria;	  percezione;	  povertà;	  

quotidianità.	   I	   suoi	   oggetti	   e	   congegni	   ci	   invitano	   a	   guardare	   il	  mondo	   e	   l’arte	   da	   punti	   di	   vista	  

diversi,	  capaci	  di	  andare	  al	  di	   là	  delle	  apparenze	  standardizzate:	  “La	  Scatola	  U”	  (1966)	  è	   il	  punto	  

zero	  di	  questo	  ascetico	  mettersi	  a	  nudo	  tramite	  gli	  oggetti	  quotidiani	  e	  forse	  la	  scritta	  Union	  è	  un	  

invito	   a	   cercare	   l’unione	  e	   la	   condivisione	  al	   di	   là	   di	   ogni	   chiusura	  egoistica;	   “Come	  è”	   (1966)	   e	  

“Cabina	   solare”	   (1967)	   vivono	   solo	   quando	   il	   fruitore	   ne	   diventa	   parte	   attiva	   entrandoci	   in	  

rapporto	   diretto	   per	   cercare	   se	   stesso;	   “Quadro	   per	   Momi”	   (1967)	   si	   apre	   come	   un	   libro	   pur	  

conservando	   la	   memoria	   della	   presenza	   del	   quadro	   ed	   è	   l’aspirazione	   al	   dialogo	   fra	   le	   mani	  

dell’artista	  e	  quelle	  del	  critico,	  con	  chiaro	  riferimento	  al	  rapporto	  intellettuale	  che	  legava	  Bendini	  a	  

Francesco	  Arcangeli,	  soprannominato	  Momi;	  “La	  mano	  di	  Vasco”	  (1967)	  sembra	  chiudere	  il	  cerchio	  



	  

di	  questo	  stimolo	  alla	  condivisione	  con	  quella	  folla	  di	  mani	  che	  si	  cercano	  reciprocamente	  e	  sia	  pur	  

con	  difficoltà.	  Sarà	  inoltre	  stimolante	  l’occasione	  di	  verificare	  se	  ancora	  oggi	  queste	  opere	  possono	  

mettere	  in	  moto	  le	  reazioni	  del	  pubblico	  di	  cui	  parlava	  Francesco	  Arcangeli	  nel	  suo	  testo	  del	  1967:	  

“La	  mostra	   di	   Bendini	   non	   è,	   in	   sostanza,	   ambiente:	   è	   un	   luogo	   dove	   un	   gruppo	   di	   opere	   può	  

assumere,	  per	  la	  forza	  dei	  singoli	  elementi,	  una	  collocazione	  spaziale	  opportuna	  o	  necessaria;	  ma	  è	  

anzitutto,	   un	   arduo	   itinerario,	   un	   campo	   di	   azione	   e	   reazione	   intense.	   E’	   un	   luogo,	   ancora,	   di	  

meditazione	  più	  che	  di	  azione,	  e	  mi	  pare	  questo,	  oggi,	  il	  suo	  massimo	  valore	  intrinseco.	  Chi	  entra	  

non	  è	  coinvolto	   in	  un	  “happening”,	   in	  un	  evento,	  ma	  è	  sottoposto	  ad	  un’azione	  di	  choc,	  ad	  una	  

reazione	   di	   scontro,	   di	   ripulsa	   e	   di	   raptus,	   di	   giudizio	   infine.	   Così	   è	   possibile,	   ancora,	   un	   valere	  

espressivo,	  e	  individuo	  (e	  sociale	  ad	  un	  tempo)	  di	  queste	  opere”.	  

Dal	   1966	   Bendini,	   dopo	   aver	   realizzato	   i	   lavori	   dei	   cicli	   “Sentimento	   come	   storia”	   e	   “Senso	  

operante”,	   cerca	   di	   raccontare	   la	   propria	   vicenda	   esistenziale	   uscendo	  dai	   limiti	   della	   tela	   e	   del	  

telaio	  e	  tentando	  di	  rinnovare,	  in	  modo	  inedito,	  l’antico	  rapporto	  dell’Io	  senziente	  e	  pensante	  con	  

l’Io	   agente.	   Ancora	   una	   volta	   mette	   in	   dubbio	   e	   di	   nuovo	   in	   gioco	   tutti	   i	   risultati	   fino	   a	   quel	  

momento	  acquisiti.	  Come	  ha	  notato	  Edoardo	  Piersensini,	  “egli	  mette	  in	  scena	  le	  proprie	  memorie,	  

riferendosi	   a	   quanto	   ha	   di	   più	   familiare:	   da	   una	   parte	   gli	   oggetti	   comuni	   dai	   quali	   è	   attorniato,	  

come	   la	   sedia	   (particolarmente	   ricorrente	   in	   questi	   anni),	   dall’altra	   le	   memorie	   di	   una	   passata	  

esperienza	   pittorica,…”.	  Gli	   elementi	   delle	   nuove	   opere	   sono	   tratti	   direttamente	   dalla	   realtà,	   in	  

singolare	   vicinanza	   con	   la	   successiva	   poetica	   dell’arte	   povera	  ma	   anche	   connotati	   da	   una	   forte	  

componente	  concettuale	  ed	  analitica.	  Sono	  “Oggetti	  e	  processi”,	  come	  recitava	  il	  titolo	  del	  testo	  di	  

Maurizio	  Calvesi	  che	  accompagnava,	  insieme	  ad	  un	  contributo	  di	  Giulio	  Carlo	  Argan,	  la	  mostra	  di	  

Bendini	  allestita	  nel	  1968	  a	  Roma,	  nella	  sede	  dell’InArch	  in	  Palazzo	  Taverna	  e	  per	  la	  parte	  pittorica	  

presso	   la	   Galleria	   Senior.	   Bendini,	   rendendo	   pubbliche,	   “sociali”,	   la	   propria	   via	   interiore	   e	   la	  

propria	  storia	  personale	  finora	  testimoniate	  attraverso	  la	  pittura,	  sente	  la	  necessità	  di	  riannodare	  

più	  palesemente	  la	  comunicazione	  con	  lo	  spettatore	  ed	  adotta,	  come	  ha	  scritto	  lui	  stesso,	  “azioni	  e	  

metodi	   dell’arte	   del	   corpo	   e	   del	   comportamento”.	   Il	   suo	   costante	   e	   coerente	   processo	   di	  

autoriflessione	  si	  proietta	  nell’altro	  e	  chiama	  in	  causa	  l’osservatore	  trasformandolo	  in	  attore.	  Però,	  

come	  ha	  notato	  Giulio	  Carlo	  Argan	  nel	   1968,	  Bendini	  non	  gli	   offre	   “il	  modello	  dell’opera	  d’arte,	  

seguitando	  così	   la	  vecchia	  prassi	  della	  mimesi,	  del	  fruitore	  che	  imita	   l’artista	  che	  imita	   la	  natura.	  

Preferisce	  offrirgli	  uno	  strumento,	  dandogli	   insieme	  le	  istruzioni	  per	  l’uso;	  e	  perché	  lo	  strumento	  

funzioni	  è	  indispensabile	  l’intervento	  diretto	  e	  personale	  del	  fruitore”.	  Secondo	  Maurizio	  Calvesi,	  



	  

questo	  apparato	  produce	  “una	  parentesi	  nel	  flusso	  della	  nostra	  esperienza	  e	  della	  nostra	  attività	  

percettiva,	  costringendolo	  a	  riversarsi	  sull’unico	  oggetto	  che	  ne	  è	  sempre	  escluso:	  noi	  stessi”.	  

Bendini	  resta	  però	  sempre,	  nel	  profondo,	  pittore,	  ma	  ora	  votato	  a	  cercare	  una	  rifondazione	  della	  

pittura	   stessa,	  partendo	  dall’analisi	   oggettivata	  dei	   suoi	   strumenti	   primari	   (tela,	   telaio,	   guanti	   di	  

cellophane,	   ecc.)	   portati	   direttamente	   nel	   mondo,	   messi	   a	   nudo	   come	   vestigia	   e	   memorie	   di	  

un’idea	  pittorica	  ritenuta	  ormai	  superata.	  Insomma,	  una	  riflessione	  sulla	  pittura	  senza	  pittura.	  Lo	  

stesso	  Bendini	  ha	  espresso	  chiaramente	  gli	  obiettivi	  di	  quegli	   anni	  nel	   testo	   “Cerchio	   supremo”:	  

“Dalla	   “estroversione	   accanita	   di	   un’introversione	   perdurante	   e	   ossessiva”	   passai	   così	   alla	  

percezione	  dell’altro	  ,	  oggettivamente	  considerato.	  Passai	  all’indagine	  dello	  spazio	  fisico	  neutrale	  e	  

pubblico;	  all’analisi	  su	  come	  il	  mondo	  agisce	  su	  di	  me	  e	  su	  gli	  altri,	  e	  di	  come	  gli	  altri	  agiscono	  sul	  

mondo.	   Il	   problema	   era	   cogliere	   il	   punto	   sincronizzante	   e	   riuscire	   a	   visualizzare	   il	   campo	   di	  

armonia	  intercorrente	  fra	  sé	  e	  gli	  altri.	  Immaginai	  allora	  di	  offrire	  all’altro	  da	  me	  alcuni	  strumenti	  

con	   la	   relativa	   istruzione	   d’uso.	   Strumenti	   che	   funzionassero	   mediante	   l’intervento	   diretto	   e	  

personale	  del	  fruitore.	  Accompagnava	  questi	  miei	  intenti	  una	  riflessione	  di	  Merleau-‐Ponty:	  “Il	  mio	  

sguardo	  cade	  su	  un	  corpo	  vivente	  in	  atto	  di	  agire,	  subito	  gli	  oggetti	  che	  lo	  circondano	  ricevono	  un	  

nuovo	  strato	  di	   significato.	  Non	  sono	  più	  ciò	  che	   io	  stesso	  potrei	   farne,	  ma	  sono	  ciò	  che	  questo	  

comportamento	  ne	  farà”.	  E’	   infatti	  un’altra	  persona	  che	  si	  serve	  dei	  miei	  oggetti,	  ed	  effettua	  un	  

trattamento	  altro,	  ma	  simile	  al	  mio,	  di	  questi	  oggetti	  da	  me	  sperimentati.	   Il	  mio	  corpo	  trova	  così	  

nel	   corpo	   altro	   come	   un	   prolungamento	   di	   sé	   e	   delle	   sue	   intenzioni.	   Diveniamo	   come	   due	  

coscienze	  che	  hanno	  trovato	  un	  modo	  comune,	  se	  pure	   indiretto,	  di	  comunicare.	  Si	  attuano	  due	  

comportamenti	  che	  si	  intrecciano	  tra	  loro.	  La	  solitudine	  e	  la	  comunicazione	  divengono	  così	  aspetti	  

di	  un	  unico	  fenomeno”.	  

Nelle	   opere	   di	   quegli	   anni,	   fra	   cui	   quelle,	   decisive	   e	   pionieristiche,	   esposte	   al	  MACRO,	   colpisce	  

l’apparenza	  effimera,	  quasi	  da	  post-‐trasloco,	   interlocutoria,	  come	  per	  dire	  che	  su	  questo	  mondo	  

siamo	   tutti	   di	   passaggio,	   fragili	   e	   transitori.	   E’	   un	   trasloco	  metaforico	   dalla	   pittura	   alla	   vita,	   dal	  

colore	  agli	  oggetti,	  dall’interno	  all’esterno,	  andata	  e	  ritorno.	  Con	  un	  senso	  di	  abbandono	  che	  è	   il	  

punto	  di	  partenza	  per	  indurci	  a	  riflettere	  su	  noi	  stessi	  in	  rapporto	  al	  mondo	  e	  all’altro.	  “Fu	  allora	  –	  

ha	   scritto	   Bendini	   in	   “Lettera	   con	   accordi”	   -‐	   che	   svuotai	   il	   mio	   studio	   di	   Bologna,	   in	   Palazzo	  

Bentivoglio,	   di	   tutti	   i	   quadri	   rimasti,	   lasciando	   solo	   assi	   e	   gabbie	   da	   imballo	   accanto	   a	   qualche	  

contenitore	   di	   cartone.	   Nello	   spazio	   vuoto	   ed	   inquieto,	   nello	   squallore	   di	   quegli	   oggetti	   vidi	  

l’immagine	   della	   mia	   desolazione”.	   La	   pittura	   trasloca,	   abbandona	   il	   campo,	   lasciando	   pochi	  



	  

frammenti	  e	  memorie	  di	  ciò	  che	  è	  stata.	  E’	  un’ombra	  separata	  dal	  mondo,	  in	  attesa	  di	  rinascere.	  

Così,	  pur	  nel	   contesto	  di	  quella	  desolata	  povertà	  post-‐trasloco,	  Bendini	  mette	   in	  atto,	  con	   tanto	  

d’istruzioni	   d’uso,	   dei	   congegni	   in	   cui	   il	   fruitore-‐attore	   è	   invitato	   ad	   autoriflettere,	   ad	  

autoriscoprirsi,	   in	   una	   sorta	   di	   rinascita	   e	   rigenerazione.	   Aveva	   ragione	   ancora	   Calvesi,	   già	   nel	  

1966,	  a	  marcare	  la	  netta	  differenza	  di	  queste	  ricerche	  rispetto	  a	  quelle	  americane	  del	  New	  Dada	  o	  

europee	  del	  Nouveau	  Réalisme	  o,	  ancora,	  internazionali	  di	  Fluxus:	  “in	  questa	  filosofia	  degli	  oggetti	  

e	   delle	   apparenze,	   si	   consuma	   con	   la	   ineffabile	   concentrazione	   di	   sempre	   quel	   complesso	   ma	  

sintetico	  meccanismo	  di	  pensiero,	  che	  è	  il	  fiore	  ontologico	  della	  serra	  poetica	  di	  Bendini”	  e	  che	  lo	  

distingue	  appunto	  da	  ogni	  oggettualismo	  in	  circolazione.	  	  

Tutte	  e	  cinque	  le	  opere	  esposte	  al	  MACRO	  sono	  nate	  nello	  studio	  di	  Bendini	  in	  Palazzo	  Bentivoglio,	  

a	  Bologna,	  in	  via	  Belle	  Arti.	  Negli	  anni	  1966-‐1969	  la	  sua	  vicenda	  personale	  si	  lega	  per	  alcuni	  aspetti	  

alla	  breve	  storia,	  da	  non	  trascurare,	  dello	  Studio	  Bentivoglio,	  nel	  Palazzo	  omonimo	  e	  contiguo	  al	  

suo	   atelier,	   un	   sodalizio	   di	   artisti	   aperti	   alla	   sperimentazione,	   al	   confronto	   ed	   al	   dialogo,	   più	  

giovani	  dello	  stesso	  Bendini:	  Pier	  Paolo	  Calzolari,	  Maurizio	  Mazzoli,	  Nino	  Ovan,	  Bruno	  Pasqualini,	  

tutti	   insieme	   radunati	   insieme	   allo	   stesso	   Bendini	   dal	   7	   al	   16	   settembre	   1966	   nella	   mostra	  

presentata	  in	  Ca’	  Giustinian,	  a	  Venezia. Fra	  i	  giovani	  che	  frequentavano	  lo	  Studio	  Bentivoglio	  c’era	  

anche	  Luigi	  Ontani.	  Così,	  se	  pensiamo	  alle	  opere	  che	  nelle	  loro	  diverse	  articolazioni	  si	  potrebbero	  

definire	   al	   tempo	   stesso	   comportamentali,	   poveriste,	   oggettuali,	   concettuali	   e	   performative	   di	  

Bendini	   che	   hanno	   preso	   corpo	   in	   quei	   tre-‐quattro	   anni,	   ci	   rendiamo	   conto	   della	   necessità	   di	  

precisare	  meglio	   la	   forza	  pionieristica	  di	   lavori	  che	  hanno	   influenzato	   indubbiamente	  ed	   in	  modi	  

decisivi	   la	   maturazione	   degli	   stessi	   Calzolari,	   Ontani	   e	   di	   molti	   altri.	   L’energia	   assolutamente	  

innovativa	   di	   queste	   opere	   apre	   la	   strada	   a	   varie	   esperienze,	   come	   hanno	   ben	   	   notato	   Renato	  

Barilli	  e	  Maurizio	  Calvesi,	   tra	  gli	  altri.	   Il	  primo	  scrive,	  nel	  1978,	  che	   il	  Bendini	  di	  questi	  anni	  “ben	  

presto	  si	  affranca	  da	  ogni	  residuo	  di	  virtualità	  illusoria	  e	  colloca	  i	  suoi	  oggetti	  in	  uno	  spazio	  reale,	  

compiendo	  quel	  salto	  che	   i	  New	  Dada,	  Rauschenberg	  e	  Johns,	  non	  hanno	  quasi	  mai	  compiuto.	  E	  

anche	  per	  l’Italia	  il	  ’66-‐’67	  di	  questi	  aggregati	  plastici	  è	  molto	  precoce,	  dato	  che	  non	  sarebbe	  giusto	  

porli	  sulle	  stesso	  piano	  delle	  forme	  plastiche	  partorite	  sul	  filo	  delle	  meditazioni	  di	  arte	  cinetica	  o	  

seriale	  o	  neo-‐costruttivista.	  Qui	   gli	   oggetti	   sono	   comuni	   e	  banali”	   ;	   in	  questi	   lavori,	   nota	   ancora	  

Barilli,	  è	  coinvolta	  una	  “presenza-‐assenza	  umana	  chiamata	  ad	  animare	  tali	  materiali,	  ad	  investirli	  di	  

un’onda	  psichica,	  a	  trascinarli	  nel	  giro	  di	  un	  “comportamento”.	  Da	  par	  suo	  Calvesi	  rimarca,	   in	  un	  

testo	  del	  1989:	  “Alla	  metà	  degli	  anni	  Sessanta	  Bendini	  fu	  ancora	  un	  precorritore,	  di	  quelle	  ricerche	  

che	   dovevano	   confluire	   nell’arte	   povera,	   nel	   cui	   gruppo	   egli	   non	   entrò	   sia	   per	   la	   sua	   natura	  



	  

solitaria	  e	   retrattile,	   sia	  per	   la	  barriera	  di	  un	   certo	   “razzismo”	  generazionale:	   erano	  nomi	  nuovi,	  

mentre	   Bendini,	   più	   anziano,	   aveva	   già	   una	   storia	   alle	   spalle”.	   Parlando	   di	   “Come	   è”,	   Calvesi	  

aggiunge:	  “Dalla	  cultura	  neodada	  Bendini	  aveva	  saputo	  ricavare	  gli	  strumenti	  di	  un’operazione	  che	  

si	   ricollegava	   esemplarmente	   alla	   sua	   stagione	   informale.	   Quella	   forza	   meditativa,	   infusa	   nella	  

pittura,	  diventava	  meditazione	  “in	  atto”	  sulla	  condizione	  dell’artista	  e	  più	   in	  generale	  dell’uomo,	  

secondo	  un	  approccio	  “non	  estetico”	  all’opera	  d’arte	  che	  era	  allora	  assolutamente	  inedito”.	  	  	  	  

Come	  è	  (1966)	  

La	   prima	   opera	   del	   “nuovo”	   corso	   di	   Bendini	   che	   fece	   scalpore	   fin	   dal	   suo	   primo	   apparire	   (Ca’	  

Giustinian,	  Venezia,	  1966)	  è	  “Come	  è”	  (1966),	  un	  congegno,	  un	  apparato,	  uno	  strumento	  fatto	  di	  

povere	  cose	  che	  Bendini	  ha	  elencato	  nel	  1968,	  nel	  catalogo	  della	  mostra	  romana	  divisa	  nelle	  due	  

sedi	  della	  Galleria	  Senior	  e	  dell’InArch	  a	  Palazzo	  Taverna:	  “stuoia	  due	  seggiole	  di	   legno	  da	  cucina	  

telaio	  di	  legno	  specchio	  scatola	  di	  cartone,	  cirè,	  scotch,	  amplificatore.	  

Oggettivazione	  di	  sé	  medium	  lo	  specchio	  

Oggettivazione	  delle	  parole	  emesse,	  del	  loro	  timbro,	  del	  ritmo,	  dei	  loro	  nessi	  

pensiero	  medium	  registratore	  collocato	  all’interno	  del	  cuore	  scatola	  	  

di	  cartone	  del	  simulacro	  

cose	   e	   fatti	   in	   attesa	   di	   un	   significato”.	   Il	   significato	   sarà	   dato,	   di	   volta	   in	   volta,	   dall’intervento	  

diretto	   del	   fruitore:	   due	   solitudini,	   quella	   dell’artista	   e	   quella	   dello	   spettatore,	   stabiliscono	   una	  

comunicazione	   attraverso	   gli	   stessi	   oggetti,	   spogliati	   di	   qualsiasi	   finalità	   estetica.	   La	   sedia	   	   è	   un	  

tema	  ricorrente	  nelle	  opere	  di	  Bendini	  della	  metà	  degli	  anni	  ’60.	  Già	  nei	  lavori	  del	  1965,	  della	  serie	  

“Senso	   operante”	   -‐	   commentati	   da	  Giulio	   Carlo	   Argan	   nel	   catalogo	   dell’Attico	   n.	   78,	   del	   1966	   -‐	  

l’immagine	   della	   sedia,	   indicata	   da	   tracce	   colorate	   rosse	   e	   gialle	   e	   da	   scotch	   neri	   che	   ne	  

suggeriscono	   un’ambigua	   collocazione	   prospettica	   e	   spaziale,	   è	   presente	   come	   “brandello	   di	  

memoria”,	  come	  un	  ricordo/relitto,	  ancora	  	  però	  vitale,	  tanto	  “da	  alimentare	  e	  sviluppare	  l’attività	  

dell’immaginazione”.	  Ora,	  nel	  1966,	  si	  passa	  dalla	  spazialità	  virtuale	  a	  quella	  reale	  ed	  oggettuale.	  

Non	   appena	   seduto	   il	   fruitore	   vede	   una	   parte	   del	   proprio	   volto	   riflessa	   nello	   specchio	   posto	   a	  

terra,	   alla	   sua	   sinistra,	   ed	   il	   suo	   sé	   si	   oggettiva,	   come	   ha	   scritto	   Bendini,	   attraverso	   un	   oggetto	  

prelevato	  da	  una	  dimensione	  quotidiana	  ed	  ordinaria.	  L’artista	  veste	  una	  delle	  due	  sedie,	  collegate	  

da	  una	  stuoia	  di	  paglia,	  con	  un	  tessuto	  rosso	  di	  ciré,	  per	  indicare	  la	  presenza	  di	  un	  altro	  possibile	  

interlocutore.	   E’	   un	   simulacro	   posto	   dall’altra	   parte	   di	   un	   telaio	   vuoto,	   su	   cui	   è	   posto	   un	  



	  

microfono.	  Ora	   il	  quadro,	  smaterializzato	   in	  un	  puro	  e	  semplice	  telaio,	  è	  veramente	  una	  finestra	  

aperta	   sul	  mondo	   in	   senso	   letterale	   e	   non	   illusorio.	   Dietro	   la	   sedia	   con	   il	   simulacro	   un	   drappo	  

lucido,	   nero,	   sembra	   indicare	   la	   delimitazione	   dello	   spazio	   in	   cui	   l’Io	   prende	   coscienza	   di	   sé.	   Il	  

“cuore”	  del	  simulacro	  custodisce	  un	  amplificatore	  che	  ripete	  la	  voce	  o	  i	  suoni	  emessi	  dal	  fruitore.	  

Si	  realizza	  un	  effetto	  di	  sdoppiamento:	  chi	  si	  siede	  si	  specchia,	  non	  per	  presentarsi	  agli	  altri,	  ma	  per	  

presentarsi	  a	  se	  stesso;	  se	  parla	  o	  emette	  un	  verso	  o	  un’esclamazione	  li	  sente	  ripetere,	  amplificati,	  

dal	   registratore	  che	  oggettiva	   la	  sua	  voce.	  Di	   fronte	  ha	  un	  alter	  ego,	   con	  cui	   il	   colloquio	  di	   fatto	  

diventa	   impossibile:	   in	  questo	  specchiarsi	   labirintico	  di	   immagini	  e	   suoni	   il	  dialogo	  del	   fruitore	  è	  

con	  se	  stesso.	  “Esigenza,	  dunque	  –	  ha	  scritto	  Bendini	  –	  di	  comprendere	  ed	  analizzare	  dall’esterno	  

in	  modo	  oggettivo	   il	   proprio	   io,	   di	   proiettarsi	   al	   di	   fuori	   di	   sé,	   nell’altro”.	  Non	   a	   caso	   “Come	  è”	  

viene	  definita	  da	  Calvesi	  “riflessione	  sulla	  riflessione	  umana	  e	  sulle	  condizioni	  esperienziali	  che	  la	  

sollecitano”	  mentre	  Giovanni	  Scardovi,	  già	  nel	  1966,	  la	  definisce	  “Una	  toilette	  dell’io”	  (“nasce	  così	  

un	   lavoro	   self-‐service	   in	   cui	   lo	   spettatore	   non	   è	   più	   osservatore	  ma	   consumatore	   immediato	   di	  

un’opera	   dalle	   poliedriche	   componenti	   rapportiali.	   Io	  mi	   siedo	   sulla	   sedia	   e	   subito	   ottengo	   con	  

responsabilizzazione	  di	   fatto	  una	  toilette	  dell’io”).	  “E’	  un’opera	  concettuale	  –	  ci	  dice	  Bendini	  –	   in	  

cui	  tutto	  è	  volutamente	  anonimo.	  Si	  crea	  una	  situazione	  di	  riflessione	  sul	   fatto	  che	   in	  realtà	  non	  

conosciamo	  né	  noi	  stessi	  né	  gli	  altri”.	  L’artista	  ci	  mette	  nelle	  condizioni	  di	  fare	  finalmente	  i	  conti	  

con	  noi	  stessi.	  Ancora	  Calvesi,	   in	  un	  testo	  del	  1973,	  ricorda	  lo	  scalpore	  suscitato	  da	  quest’opera:	  

“Penso	  alla	  famosa	  “sedia”	  esposta	  a	  Ca’	  Giustinian	  nel	   ’66:	  dico	  famosa	  perché	  è	  stata	  un	  caso,	  

non	   si	   voleva	   riconoscere	   a	   Bendini	   il	   diritto	   di	   sgarrare	   in	   modo	   così	   vistoso	   dal	   “quadro”,	  

sembrava	  un	  concedere	  alla	  moda,	  cioè	  a	  Rauschenberg,	   invece	   […]	  apriva	  un	  capitolo	  di	  nuove	  

ricerche,	  inaugurava	  quell’uscita	  non	  dal	  quadro	  ma	  dalla	  nozione	  di	  opera	  più	  o	  meno	  “aperta”,	  

per	   suggerire,	   favorire,	   indicare	   che	   cosa?	   Appunto	   un	   rapporto”.	   Nel	   suo	   primo	   impatto	   con	  

“Come	  è”,	  l’uomo	  è	  portato	  ad	  essere	  oggetto	  tra	  gli	  oggetti,	  come	  nella	  dimensione	  consumistica:	  

riflettendoci	  nello	  specchio	  messo	  lì	  in	  quel	  modo	  preciso	  da	  Bendini,	  la	  totalità	  del	  nostro	  corpo	  

diventa	  frammento	  come	  tutti	  gli	  altri	   intorno	  a	  noi.	  Ma	  poi	  quell’	  “oggetto	  umano”	  è	   invitato	  a	  

riflettere	  su	  se	  stesso,	  sulla	  propria	  immagine,	  sulla	  propria	  identità,	  sul	  rapporto	  con	  l’altro	  e	  con	  

il	  mondo	  esterno.	  

	  

	  

	  



	  

La	  Scatola	  U	  (1966)	  

Nel	  suo	  studio	  bolognese	  in	  via	  Belle	  Arti,	  contiguo	  al	  famoso	  Studio	  Bentivoglio	  di	  via	  	  Moline	  1	  b,	  	  

Bendini	   raccoglie	   gli	   oggetti	   d’uso	   quotidiano	   e	   attribuisce	   loro	   una	   carica	   memoriale	  

dell’esperienza	  vissuta,	  ora	  per	  ora,	  giorno	  per	  giorno.	  E’	  una	  sorta	  di	  diario	  oggettuale	  portato	  in	  

una	  dimensione	  pubblica.	  I	  guanti	  di	  cellophane,	  i	  nudi	  telai	  sghembi,	  le	  scatole	  di	  cartone,	  le	  sedie	  

di	  paglia	  sporcate	  di	  bianco,	  i	  barattoli,	  la	  semplice	  tavolozza:	  tutto	  diventa	  	  frammento	  concreto	  

di	  memoria,	  da	  assemblare	   in	  modo	  diverso	  dall’usuale,	  per	  ricordare	  e	  per	  dare	  nuova	  vita	  alle	  

semplici	   cose	   usate,	   private	   della	   loro	   consueta	   funzione	   utilitaristica.	   Nasce	   così	   La	   Scatola	   U,	  

costituita	  da	  un	  telaio	  spoglio	  appoggiato	  ad	  un’asta	  e	  nel	  cui	  riquadro	   in	  alto	  a	  destra	  è	  appesa	  

una	  scatola	  di	  cartone	  con	   la	  scritta	  U-‐Union.	  La	  scansione	  compositiva	  è	  rigorosa	  ed	  essenziale,	  

fondata	  su	  pochissime	  e	  povere	  presenze	  oggettuali	   con	  cui	   fare	   tabula	   rasa	  e	  cercare	  al	   tempo	  

stesso	  un	  inizio	  per	  ricostruire	  un	  possibile	  alfabeto	  comunicativo.	  L’opera	  fu	  commentata	  quasi	  in	  

diretta	  ed	  in	  modo	  illuminante	  da	  Francesco	  Arcangeli,	  in	  occasione	  della	  personale	  di	  Bendini	  allo	  

Studio	  Bentivoglio,	  dal	  23	  al	  30	  settembre	  1967:	  “Quando	  uno	  prende	  un	  telaio	  di	  legno,	  rigido	  e	  

quadrato,	  col	  suo	  sostegno	  semplice,	  e	  appende	  entro	  il	  riquadro	  alto	  di	  destra,	  vuoto	  la	  scatola	  di	  

cartone	  con	  la	  rossa	  lettera	  U,	  immette	  nello	  spazio	  esistenziale,	  morto	  e	  vivente,	  di	  ieri	  e	  di	  oggi,	  

un	  elemento	  che	  l’avanguardia	  di	  mezzo	  secolo	  fa	  dichiarerebbe,	  probabilmente,	  “suprematista”;	  

e,	   ad	   un	   tempo,	   quest’isolamento	   rigoroso,	   desolato,	   dell’“oggetto	   trovato”	   senza	   di	   cui	   non	  

potrebbe	   rinnovarsi	   quella	   tensione	   al	   limite	   già	   ostinatamente	   e	   poeticamente	   esperita	   da	  

Malevitch,	  colora	  in	  un	  modo	  del	  tutto	  singolare	  la	  poetica	  che	  fu,	  primamente,	  di	  Duchamp	  e	  dei	  

Dada.	   Ecco	   se	   non	   erro,	   le	   eredità	  moderne	   che	   confluiscono	   nelle	   attuali	   opere	   di	   Bendini.	   Si	  

potrebbe	   dire,	   dunque,	   che	   vi	   convivono,	   e	   in	   alcuni	   episodî	   vedremo	   quanto	   felicemente,	  

l’“operazione	  assoluto”	  e	  l’“operazione	  zero”;	  e,	  per	  dir	  meglio,	  vi	  è	  assicurata	  una	  decisa	  polarità	  

fra	  l’ansia	  riaffermata	  di	  essere	  e	  la	  volontà	  disperata	  d’annullarsi;	   l’equilibrio	  potrà	  sembrare,	  in	  

effetti,	   assurdo,	   problematico	   per	   scelta	   di	   mezzi,	   precario,	   ma	   nondimeno	   resta,	   in	   via	   finale,	  

forte	  della	  sua	  difficoltosa,	  azzardata	  estrazione.	   Il	   risultato	  mi	  si	  va	  sempre	  più	  chiarendo	  come	  

originale	   nel	   senso	   più	   collaudato	   del	   termine,	   legato	   cioè	   a	   molte	   sollecitazioni	   culturali,	   oggi	  

debordanti	   per	   mille	   canali,	   e,	   d’un	   sùbito,	   invece,	   autonomo,	   isolato	   in	   un	   suo	   primario	   e	  

irraggiungibile	   silenzio.	  Suprematismo	  e	  Dada,	   come	   tradizione	  moderna,	   “Nouveau	  Réalisme”	  e	  

“New	  Dada”	  come	  rapporto	  attuale;	  soprattutto	  New	  Dada”.	  Come	  ha	  notato	  Edoardo	  Piersensini,	  

in	  questi	  anni	  Bendini	  ha	  bisogno	  di	  “un	  lavoro	  che	  annetta	  in	  sé	  la	  rappresentazione	  e	  l’oggetto	  

che	  l’origina,	  la	  percezione	  e	  la	  cosa,	  per	  mettere	  in	  grado	  lo	  spettatore	  di	  comprendere	  i	  sentieri	  



	  

incerti	  sui	  quali	  procede	  l’arte,	  quelli	  della	  rappresentazione	  del	  mondo,	  non	  importa	  se	  interiore	  o	  

esterno,	  perché	  tutto	  avviene	  nella	  nostra	  mente”.	  	  

Cabina	  solare	  (1967)	  

“Quando	  progettai	  Cabina	  solare	  –	  ha	  detto	  Bendini	  in	  un’intervista	  del	  1984,	  pubblicata	  in	  Sette	  

stanze,	  un	  giardino,	  Casa	  del	  Mantegna,	  Mantova	  –	  mi	  proposi	  di	  costruire	  un	  ambiente	   fruibile	  

dall’uomo,	  che	  producesse	  sensazioni	  termiche,	  tattili,	  uditive,	  olfattive,	   luogo	  di	  autoriflessione,	  

di	  autoriscoperta,	  di	  rigenerazione,	  di	  provocazione	  immaginativa.	  Di	  fronte	  a	  questi	   lavori	  e	  cito	  

ancora	   come	   esempio	   Come	   è,	   ,	   Pad,	   il	   visitatore	   viene	   chiamato	   a	   compiere	   una	   esperienza	  

psicologica-‐estetica	   in	   grado	   di	   dargli	   sensazioni,	   emozioni,	   sorprese,	   piacere,	   che	   implica	   uno	  

spostamento	  del	  tipo	  tradizionale	  della	  fruizione-‐	  contemplazione	  a	  quello	  nuovo	  della	  fruizione-‐

azione”.	   In	   tale	   contesto	   bisogna	   comunque	   chiarire	   che	   il	   riferimento	   all’estetica	   è	   inteso	   da	  

Bendini	  nel	  suo	  senso	  originario	  di	  sensazione,	  del	  “percepire	  attraverso	  la	  mediazione	  del	  senso”.	  	  

Valendosi	   dell’aiuto	   dei	   tecnici	   della	   sezione	   di	   ebanisteria	   dell’Istituto	   d’Arte	   di	   Bologna	   in	   cui	  

insegnava	  Decorazione	  pittorica,	   l’artista	  monta	   la	  “Cabina	  solare”	  nell’ex	  studio	  romano	  di	  Pino	  

Pascali,	   per	   poi	   esporla	   l’anno	   dopo	   nella	   sede	   InArch	   di	   Roma,	   in	   Palazzo	   Taverna.	   In	   “Cabina	  

solare”	  ancora	  una	  volta	   viene	   sperimentato	  quel	  dialogo	   fra	   interno	  ed	  esterno	  che	   costituisce	  

uno	  dei	  punti	  di	   riferimento	  della	  ricerca	  di	  Bendini.	  Con	  un	  effetto	  straniante,	   l’artista	  porta	  un	  

sole	  artificiale	  nel	   luogo	  deputato	  a	  proteggere	  dalla	   luce	   solare,	  una	  cabina.	  Così	   l’intuizione	  di	  

inserire	   il	  sole	   in	  un	  ambiente	  chiuso	  fa	  pensare,	  mutatis	  mutandis,	  ai	  soli	  elettrici	   in	  una	  stanza	  

dipinti	  da	  de	  Chirico	  nella	   sua	   felice	   stagione	  neometafisica,	  avviata	  nel	  1968,	  ma	  soprattutto	  al	  

gigantesco	  sole	  artificiale	  realizzato	  da	  Olafur	  Eliasson	  per	   la	  Turbine	  Hall	  della	  Tate	  Modern	  con	  

“The	  Weather	  Project”	  (2003).	  Al	  contrario	  di	  quest’ultimo,	  Bendini	  aveva	  però	  rinunciato	  ad	  ogni	  

stupefacente	  effetto	  spettacolare	  e	  massificato	  per	  privilegiare	  una	  dimensione	  intima	  e	  su	  scala	  

umana,	   filosofica.	   Effetti	   naturali	   di	   luce,	   calore,	   profumi	   sono	   ricreati	   artificialmente	   come	   se	  

Bendini	   presentisse	   l’imminente	   sostituzione	   della	   natura	   con	   la	   civiltà	   artificiale	   e	   tecnologica.	  

Quel	   che	   dovrebbe	   essere	   vissuto	   naturalmente	   ed	   all’aperto	   viene	   relegato	   in	   una	   cabina.	   “E’	  

chiusa	  –	  ha	  notato	  Piersensini	  -‐	  e	  può	  ricordare	  l’aperto,	   la	  spiaggia,	   la	  natura	  che	  si	  gode	  con	  la	  

pelle;	  ma	   anche	   un	   luogo	   chiuso,	   di	   crescita,	   dove	   il	   tempo	   ha	   un	   ritmo	   puramente	   organico”.	  

Portando	  il	   fruitore	  a	  chiudersi	  da	  solo	  nella	  cabina,	  Bendini	  si	  concentra	  sul	  fatto	  che	  lo	  “spazio	  

percettivo	  è	  personale”,	  come	  scriverà	  un	  anno	  dopo	  nel	  catalogo	  InArch	  e	  che	  quindi	  ha	  sempre	  

una	   dimensione	   esclusivamente	   interna,	   chiusa	   all’esterno.	   Come	   ha	   infatti	   scritto	   Bertrand	  



	  

Russell,	  di	  cui	  Bendini	  nel	  1966	  aveva	  attentamente	  studiato	   la	  “Sintesi	   filosofica”,	  “dal	  punto	  di	  

vista	  della	  fisica	  tutto	  quello	  che	  vedete	  deve	  essere	  considerato	  dentro	  il	  vostro	  corpo”.	  Ecco,	  con	  

“Cabina	  solare”	  Bendini	  porta	  oggettivamente	  l’esterno	  all’interno	  attraverso	  un’esperienza	  che	  il	  

fruitore	  compie	  in	  perfetta	  solitudine.	  Va	  inoltre	  considerato	  che	  sempre	  nel	  catalogo	  InArch	  del	  

1968	   il	   titolo	   completo	   dell’opera	   indicato	   dall’artista	   è:	  Qualche	   cosa	   che	   occupa	   una	   piccola	  

quantità	  finita	  di	  spazio-‐tempo.	  Cabina	  solare.	  E’	  un	  titolo	  che	  non	  a	  caso	  richiama	  con	  evidenza	  

una	   terminologia	   scientifica,	   sperimentale,	   asetticamente	   conoscitiva	   a	   cui	   rimandano	   anche	   le	  

relative	  “istruzioni	  d’uso”	  predisposte	  dall’artista.	  	  

“Io	  penso	  facendo	  –	  ci	  ha	  spiegato	  Bendini	  –	  non	  ho	  mai	  progettato	  niente	  nei	  minimi	  dettagli	  e	  

per	  “Cabina	  solare”	  sono	  partito	  da	  uno	  schizzo	  generico.	  Ho	  meditato	  anche	  sul	  fatto	  che	  i	  propri	  

sensi	  li	  si	  scopre	  pienamente	  solo	  vivendo.	  In	  quest’opera	  contano	  il	  tempo	  e	  la	  luce,	  in	  reciproco	  

rapporto,	  un	  po’	  come	  avviene	  durante	  la	  mattina	  dopo	  il	  sorgere	  del	  sole.	  Lo	  schermo	  si	  illumina	  

a	  settori	  secondo	  il	  senso	  orario;	  l’intervallo	  tempiforme	  fra	  settore	  e	  settore	  (in	  tutto	  dodici)	  è	  di	  

pochi	  secondi,	  regolato	  da	  un	  metronomo.	  Al	  graduale	  aumento	  quantitativo	  di	  luce	  corrisponde	  

un	  graduale	  aumento	  di	   temperatura,	  essendo	   la	   fonte	   luminosa	  delle	   lampade	  al	  quarzo	  molto	  

violenta.	   Inoltre	   l’ambiente	   in	   cirmolo	   emana	   il	   suo	   profumo	   e	   a	   terra	   c’è	   l’effetto	   dei	   neon	  

“tautologici”	   sulla	  cera	  e	  sulle	   resine:	   le	  scritte	  che	  ho	   inserito	  e	  che	  nominano	   i	  materiali	  usati,	  

posti	   sulla	   pedana	   di	   sabbia,	   suggeriscono	   anche	   il	   fatto	   che	   le	   cose	   si	   scoprono	   con	   la	   luce.	   Si	  

entra	  da	  soli	   in	  un	  ambiente	  buio	  e	  silenzioso,	  è	  come	  tornare	  all’origine,	  poi,	  nello	  scorrere	  del	  

tempo,	  si	  scopre	  la	   luce”.	   In	  qualche	  modo,	  nel	  passaggio	  dal	  buio	  alla	   luce	  ed	  al	  calore,	  avviene	  

quasi	   una	   rinascita.	   Non	   va	   trascurata,	   infine,	   a	   proposito	   di	   “poverismo”,	   la	   coesistenza	   fra	  

materiali	  naturali	  (legno,	  cera,	  resina,	  sabbia	  lavata)	  e	  tecnologici	  (lampade	  al	  quarzo	  e	  neon).	  

	  

Quadro	  per	  Momi	  (La	  mano),	  1967	  

Quest’opera	   è	   dedicata	   a	   Francesco	   Arcangeli,	   amichevolmente	   soprannominato	   Momi,	   a	   cui	  

Bendini	   era	   legato	  da	  uno	   stretto	   rapporto	  di	   stima	   intellettuale.	   In	  qualche	  modo	  “Quadro	  per	  

Momi”	  è	  un	  invito	  al	  dialogo	  reciproco	  fra	  artista	  e	  critico,	  in	  un	  periodo	  di	  cambiamento	  radicale	  e	  

di	   quasi	   totale	   azzeramento	   linguistico	   da	   parte	   di	   Bendini,	   che	   sorprese	   fortemente	   lo	   stesso	  

Arcangeli.	  Questa	   sorta	  di	   quadro-‐libro	   aperto	   a	  metà,	   appoggiato	   alla	   parete	   e	  disteso	   a	   terra,	  

popolato	   di	   mani	   ritagliate,	   implica	   quasi	   l’individuazione	   di	   uno	   spazio	   comune	   di	   dialogo	   e	  

condivisione	   fra	   Bendini	   e	   il	   critico.	   “In	   quegli	   anni	   dicevo	   chiaramente	   ad	   Arcangeli	   -‐	   ricorda	  



	  

l’artista	  bolognese	  –	  che	  la	  pittura	  non	  bastava	  più,	  perché	  bisognava	  entrare	  con	  forza	  nella	  vita,	  

nella	   realtà”.	   La	   risposta	  del	   critico	   sta	   in	  quanto	   scrive	  per	   la	  mostra	  dell’artista	  bolognese	  allo	  

Studio	  Bentivoglio,	  dal	  23	  al	  30	  settembre	  1967,	  notando	  fra	  l’altro	  che	  la	  forza	  comunicativa	  “sale	  

di	   quota	   nel	  Quadro	   per	   Momi,	   dove	   sul	   libro	   candido	   delle	   due	   tele,	   un’animazione	   rapida	   e	  

vivace	  di	  tagli	  e	  controtagli	  impalca	  una	  struttura	  di	  domande	  e	  di	  risposte,	  su	  cui	  mani	  si	  aprono	  e	  

ricadono	   come	  bocche	   aperte	   alla	   parola.	   La	   “parola”	   prima	  della	   “lingua”,	   la	   circostanza	  prima	  

della	   struttura,	   qui	   è	   ancora	   la	   riaffermazione	   di	   radice	   esistenziale,	   geografica	   non	   spaziale,	  

storica	  non	   temporale	  d’una	  condizione	  vissuta:	   così,	  problemi	  che	  Bendini	  ha	  affrontato	  giorno	  

per	  giorno	  in	  letture	  e	  meditazioni,	  ecco	  si	  risolvono	  in	  eloquio	  forte,	  moderno,	  libero”.	  

La	  mano	  di	  Vasco	  (1967)	  

La	   mano	   è	   un	   altro	   tema	   ricorrente	   nella	   produzione	   di	   Bendini,	   citato	   in	   seguito	   quasi	  

testualmente	  da	  un	  esponente	  di	  spicco	  del	  clima	  sospeso	  fra	  pop	  e	  poverismo	  come	  Mario	  Ceroli.	  

Una	  mano	   in	  gommapiuma,	  fissata	  sulla	  tela	  con	  tempera,	  resina	  e	  colla,	  era	  stata	  realizzata	  nel	  

1966	   (“Dita	  divaricate”):	   un	   segnale	  di	   allerta,	   una	  presenza	   statica	  ma	   inquietante	  di	   coscienza	  

vigile.	  	  Nel	  1966	  nascono	  anche	  “La	  piccola	  mano”,	  fatta	  di	  tenera	  ovatta,	  “Polvere	  e	  plastica”,	  con	  

i	  guanti	  di	  “Parallelo	  e	  Pipedo”	   fissati	   sulla	   tela	  e	  “A	  memoria	  di	  gesso”,	  un	  calco	   in	  gesso	   in	  cui	  

resta	   la	  memoria	  delle	  mani.	   Sempre	  nel	   1966	  nasce	   “Tagli	   e	   controtagli”,	   un	  polittico	  di	   4	   tele	  

(ciascuna	   di	   cm	   90	   x	   70)	   con	   ritagli	   nella	   tela	   a	   forma	   di	   dita	   e	   di	   mano	   e	   con	   le	   ombre	   che	  

accompagnano	   il	   volume	  degli	   stessi	   ritagli.	   Nel	   1967	   si	   crea	   un	   dialogo	   tra	  mani	   e	   identità	   nel	  

“Quadro	  per	  Momi”.	  Nel	  settembre	  di	  quello	  stesso	  anno	  viene	  realizzato	  “La	  mano	  di	  Vasco”,	  un	  

trittico	  composto	  da	  tre	  telai	  in	  legno	  di	  cm	  190	  x	  190	  ciascuno,	  con	  tela	  ritagliata	  a	  forma	  di	  dita	  e	  

con	   mani	   in	   gommapiuma	   che	   entrano	   ed	   escono	   dal	   cellophane,	   dalla	   tela	   e	   dal	   telaio	   in	   un	  

dialogo	   ritmico	   e	   serrato	   che	   invita,	   gioca	   e	  mette	   in	   guardia.	   Secondo	   Arcangeli,	   nel	   testo	   del	  

1967,	  “La	  mano	  di	  Vasco”	  esplicita	  la	  “massima	  estroversione	  visuale	  toccata	  finora	  da	  Bendini.	  […]	  

Mani	   recise,	   strage	   di	   innocenti,	   volti,	   rossi	   drappi:	   un	   itinerario	   di	   presenze	   assidue	   assorte	  

brucianti	  integre”.	  Eppure	  questo	  carattere	  drammatico	  pare	  lontano	  dalle	  intenzioni	  dell’artista,	  

essendo	  invece	  leggibile	  nell’opera	  una	  vivacità	  quasi	  giocosa	  fondata	  su	  una	  sfilata	  di	  mani	  che	  si	  

cercano	   reciprocamente	   per	   incontrarsi.	   “Con	   quest’opera	   –	   ci	   dice	   Bendini	   –	   ho	   tradotto	   in	  

immagini	  il	  mio	  entusiasmo	  per	  aver	  scoperto	  qualcosa,	  un	  modo	  diverso	  di	  esprimermi.	  La	  mano	  

è	  quella	  del	  pittore	  che	  invita	  al	  dialogo”.	  Un	  paio	  d’anni	  dopo,	  quella	  mano	  riprenderà	  a	  dipingere	  

e	  la	  pittura	  rinnovata	  porterà	  in	  sé	  i	  frutti	  esperienziali	  degli	  “Oggetti	  e	  processi”	  compiuti	  allora,	  



	  

per	  estendere,	  ha	  scritto	  Bendini,	   “le	  azioni	  e	   i	  metodi	  dell’arte	  del	  corpo	  e	  del	  comportamento	  

allo	   stesso	   spazio	   del	   quadro.	   Che	   fosse	   come	   un	   disgelo	   di	   energie	   favorito	   dalla	   necessità	   di	  

riannodare	  più	  palesemente	  la	  comunicazione	  con	  lo	  spettatore”.	  	  	  	  	  
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