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TEORIA CELLULARE

Alessandro Sarri



Nel lavoro di Davide Rivalta sussiste un’esigenza del visibile che re-
clama una visione, una immagine e insieme la sua trafittura, il suo ma-
nifestarsi come interdetta e intollerabile proprio nel momento stes-
so in cui si reifica nell’immagine che non riuscirà mai a non  essere.  
La pratica di Rivalta sembra proprio reclamarsi per interdirsi nella 
rappresentazione più irriducibile di sé e cioè nella rappresentazione 
che si fa ‘chiaramente’ intendere nello spazio ossimorico della pro-
pria risonanza intestina intesa come persistente e strutturale auto-
contraddizione. Si potrebbe dire che, in questo lavoro eminentemente 
anfibio, la pittura ospita la scultura che ospita il disegno. Infatti lo 
scollamento ‘dimensionale’ che s’innesca attraverso questi dispositi-
vi d’impasse segnica ( l’artista scolpisce e disegna primariamente ani-
mali e dipinge zone di flora), prescrive interminabilmente l’inesausto 
fort/da plastico di una corsività del discontinuo che rimbalza sta-
gnante nell’effetto flagrante della propria mancata coincidenza. 
Il tratto bête di Rivalta s’incide sempre di nuovo nell’anacronismo 
ottuso che annega tautologicamente nel significato bloccato di una 
quasi-identità totalmente presa nella sua completa ‘nudità’ a cui nulla 
si può aggiungere.
In questa sorta di bulimia interstiziale le sovrapposizioni, le soprav-
vivenze dimensionali dispongono la ritmicità porosa di un qualcosa 
che continua ad accadere a dispetto di sé, un qualcosa che accade 
proprio perché non riuscirà mai ad accadere, qualcosa che accade 
nel punto di stallo in cui non ci troviamo più nella condizione di con-
statare ma, al limite, solo di consacrare. Consacrare equivale per 
Rivalta a teratologizzare l’immagine; essa oramai coincide segreta-
mente con se stessa mimetizzandosi nella propria alterità molecolare, 
essa diviene il falso rilievo di una plasticità in allerta, disassimilazione 
che si assimila  e si assilla nell’instabilità di un viceversa, di un va e 
vieni figurale che s’incontra e si respinge per clinamen teriomorfi.   
Come scrive Roland Barthes “ il segno oscilla tra il compatto e l’a-
rioso, tra la saldatura e la rottura”, esso appare organicamente, 
quasi per suppurazione biologica, esso diviene il proprio rigetto clan-
destino, ciò che di sé non potrà mai mostrare attraverso ciò che non 
potrà mai non mostrare, la propria “avventura” direbbe sempre Bar-
thes, ciò che si situa ai margini delle pretese finalità della comunica-
zione e perciò al centro del suo gioco.





Aichi Triennale 2010.  
Nagoya.



 
Bufali  2010
grafite su muro  
Triennale di Aichi, Nagoya Aichi





 
Cavalli 2010  
vetroresina, dimensioni naturali  
Triennale di Aichi, Nagoya Aichi







RINOCERONTE INDIANO, 2008 





 
Rinoceronte indiano  2008   
vetroresina, dimensioni naturali

Uscita Pistoia, SpazioA Contemporanearte 
Pistoia.





“Organic Inorganic”, 2010 

NEON Campobase 
Bologna.





 
veduta di insieme  
Organic inorganic 
NEON Campobase, Bologna



 
Montone, 2010 
grafite su parete, dimensioni naturali  
NEON Campobase, Bologna





 
Campo #1, 2010 (particolare) 
olio e pigmento su tela 200x300 cm  
Organic inorganic  
NEON Campobase, Bologna







ROTWEILER, 2010



 
Rotweiler, 2010
olio e pigmento su tela, 215x160 cm

collezione privata







“È ospite solo verso sera”, 2008  

Fabio Tiboni Arte Contemporanea 
Bologna.



 
Orso, 2008
vetroresina, dimensioni naturali

Fabio Tiboni gallery. Bologna  





 
veduta di insieme 
Asino, 2007 
vetroresina, dimensioni naturali

Fabio Tiboni gallery, Bologna





Il processo operativo, costruttivo, di Rivalta è stato, almeno fino ad 
un certo punto della sua evoluzione artistica, estremamente lineare. 
Di una linearità tuttavia alla fine non così rigida, tanto da presentare, 
una volta messa in opera, degli aggiustamenti, che non ne alterano ciò 
nonostante il carattere. Questo ha riguardato soprattutto il disegno 
e la scultura. L’artista ha preso in considerazione questi due sistemi di 
rappresentazione, non solo atavici, ma che hanno segnato le prime tappe 
della civiltà umana, oltre che beninteso dell’arte, in tutte le aree del 
pianeta e in ogni tempo. La pittura verrà sempre dopo, come ulteriore 
elaborazione del disegno nella maggior parte dei casi. Questo è avve-
nuto con una certa analogia anche nello sviluppo del lavoro di Rivalta. 
Inoltre egli ha applicato queste due tecniche per rappresentare ani-
mali, esclusivamente animali, e, seppure con intenzionalità apparente-
mente diverse, come conseguenza, più ancora che come risultato – e 
in questo consiste la differenza - di un procedimento di cattura, ben 
diverso da quello che si suppone fosse alla base delle rappresenta-
zioni rupestri per esempio del periodo aurignacchiano, in cui vide la 
luce la grande pittura delle grotte di Lascaux e di Altamira, primi 
ed ineguagliati capolavori di un’arte al suo sorgere. La caccia di Ri-
valta è una caccia moderna, incruenta, qual’ è quella attuata con la 
macchina fotografica e, allo stesso tempo, nel suo caso particolare, 
infusa di una sorta di nuova pietas. E i suoi animali non sono più quelli 
che abitavano liberi le pianure d’Europa di migliaia e migliaia di anni fa, 
bensì quelli relegati negli zoo, nelle stalle e nei recinti di oggi, an-
cora una volta tuttavia europei: imprigionati o asserviti. Rivalta cerca 
l’animale, lo fotografa e quindi, dalle fotografie, molte fotografie 
che ne riprendono diverse pose e posizioni, passa al disegno o alla 
modellazione. Ogni animale è un individuo preciso di una specie e la sua 
rappresentazione ne è il ritratto.
I disegni sono a grafite perlopiù direttamente sul muro, e più di rado 
su carta – in questo caso si tratta di uno di quegli aggiustamenti a cui 
accennavo sopra. Quelli sul muro, non essendo fissati, sono sottopo-
sti ad essere cancellati una volta finito l’evento che ne ha motivato la 
presenza o a restare senza alcuna protezione sul posto. Le sculture 
sono realizzate in pasta di fiberglass o fuse in bronzo, appoggiate 
o fissate sul terreno, senza una base che le stacchi da questo qua-
lunque esso sia. In entrambi i casi le proporzioni reali degli animali 
rappresentati possono essere alterate, in genere proporzionalmente 
aumentate – e qui si tratta di un altro di quegli aggiustamenti.

epifanie della naturalezza / naturaleza

PierLuigi Tazzi 



Dunque: un soggetto (un animale preciso), una tecnica (disegno o scul-
tura), un’opera. Con immediata e lineare naturalezza. Con la pittura il 
processo si fa più complesso. La lunga e gloriosa storia della pittura 
la segna di tratti molteplici ed inequivocabili, di cui Rivalta non può 
non tener conto anche se la tratta come una scultura dandole volume 
e spessore. Se, da un lato, il risultato è come una sorta di bassori-
lievo in cui materie e pigmenti hanno primaria importanza, dall’altro, 
lo spazio dell’opera presenta una propria demarcazione, che è quella 
determinata dai bordi della superficie storicamente bidimensionale del 
quadro, per quanto smarginato od esteso esso sia.In questo l’ultima 
pittura di Rivalta si distingue dal lavoro precedente in disegno diret-
to su parete o in scultura, dove lo spazio o non era considerato nei 
suoi margini o non ne aveva affatto. Nel disegno murale la parete è 
la pagina bianca, la tavola di iscrizione senza limiti, che poi, se questi 
in effetti compaiono, sono quelli dell’architettura preesistente l’o-
pera e da cui l’opera prescinde inabissandosi nel costruito, sprofon-
dandovisi, scomparendovi, più o meno estesamente, alla vista. Per la 
scultura lo spazio è il luogo che essa va ad abitare, di volta in volta 
in maniera permanente o solo temporanea. Questo fa sì che ogni volta 
assume le connotazioni più svariate, ma mantiene sempre il senso di una 
inequivocabile presenza, quasi che per la propria naturaleza si faccia 
catalizzatore di significati che ad essa finiscono sempre per ricondur-
re.La concretezza materica e strutturale dell’opera e il suo iconismo 
user friendly provocano effetti che non la pongono in distanza con la 
natura (naturaleza) del luogo che si trova ad occupare, in cui è stata 
disposta. Il suo artifizio è evidente e tuttavia la sua presenza ha la 
qualità di un’apparizione evocata da un’essenza che non appare e resta 
silenziosa, che condivide sensi e affetti con l’artista, ma forse solo 
fino ad un certo punto, e non sapremo mai fin dove. Alla fine quel che 
l’artista fa è provocare l’incontro fra: il proprio manufatto in forma 
di figura di animale, da lui eseguito ogni volta in una tecnica e con una 
volontà di rappresentazione precise e specifiche; il contesto spazio-
ambientale, che lui ha scelto, ma che non è determinato da lui ma dalle 
circostanze d’uso, o disuso, che lo hanno configurato nel corso del 
tempo, che è a sua volta il tempo della storia a cui lui, come persona 
e come artista, è consapevole di appartenere; tutti quelli che quello 
stesso contesto abitano, o attraversano per caso o per abitudine, 
oppure mossi specificatamente dall’occasione dell’evento di cui lui, in 
quanto artista, è attore; e infine, ma forse per primo, il referente del 
segno, come direbbero i semiologi, cioè della figura da lui rappresen-
tata – l’asino, l’orso e i maiali di cinta nella mostra bolognese, a cui 
questa pubblicazione si accompagna.



 
Fiori di zucca, 2008
olio e pigmento su tela 200x300 cm

Fabio Tiboni gallery, Bologna







LUPO, 2009 



 
Lupo, 2009
alluminio, dimensioni naturali

Curatology  DOCVA, Milano





“Scirocco”, 2006

Künstlerhaus Palais Thurn und Taxis  
Bregenz.











 
Rinoceronti, 2006
olio e pigmento su tela, cm 240x440
Palais Thurn und Taxis, Bregenz.



 
Aquila, 2006
bronzo, dimensioni naturali

Palais Thurn und Taxis, Bregenz.







RINOCERONTI INDIANI, 2006 





 
Rinoceronte indiano, 2006
olio e pigmento su tela, 240x440 cm

collezione privata



“All our everydays”, 2008
 
Gallery VER  
Bangkok.





 
Cane randagio, 2008
grafite su muro

Gallery Ver, Bangkok.







RINOCERONTI INDIANI, 2008 



 
Rinoceronti indiani, 2008
grafite su muro

Autorità Portuale, Ravenna.





GORILLA, 1998-2002  
 
Palazzo di Giustizia 
Ravenna.









 
GORILLA, 1998-2002
bronzi

Palazzo di Giustizia, Ravenna.  
permanent work







CAPRONE, 2008



 
CAPRONE, 2008
bronzo, dimensioni naturali

MARCA, Catanzaro.





IL SEGNO APOCRIFO

Alessandro Sarri

Il segno è attaccato al corpo, in qualche modo lo designa, lo mobilita, lo 
innesca. Esso è attaccato al corpo ma nel medesimo istante marca anche 
un certo territorio, scivola in qualche modo all’esterno e nel far questo 
invariabilmente introduce un paradosso, un supplemento che si somma al 
corpo pur facendo già parte del corpo, infiltrandosi di forza come tratto 
incalcolabile e perturbante che altro non fa che riassegnare il segno al 
suo provvisorio e sempre ubiquo referente; è ciò che potremmo denominare 
l’immagine teratologica, l’ ideazione di un vuoto o meglio di un intervallo 
che, lungi da rappresentare alcunché, ostenta proprio nell’immagine ciò 
che deborda l’immagine stessa in un riposizionamento inesausto della pro-
pria soglia mimetica in cui infatti non si tratta tanto di creare un segno che 
ne raddoppi un altro, ma di creare un segno che “raddoppi le apparenze del 
primo”, scrive Aumont. Una specie di modalità indiretta e rovesciata che 
agisce in ogni referenza in cui un’assenza primaria si ribalta in presenza 
includendosi in ciò che rappresenta come pura ineffabilità, avendo come 
da rispondere a una alterità che gli è costitutiva e che non può essere 
determinata e precompresa in nessun modo. Si produce così, attraverso 
un surplus di evenienza, di impellenza di verosimiglianza, una sorta di tra-
spirazione irregolare, sfasata dell’immagine stessa, una interferenza fra 
l’immagine e il suo substrato figurale, una specie di contagio plastico che 
cagiona simultaneamente l’ascendere e il cadere di ogni essenza d’immagine, 
un mélange insistito tra l’irregolare e il regolare, tra il caos e il geome-
trico, tra l’alto e il basso, “tra l’uranico e lo ctonio, tra il cosmico e il 
minerale”(Agosti) in una biologia apocrifa che penetra e si inviluppa nell’ 
indistinzione aberrante della sedimentazione mimetica che riaggrega in tale 
maniera una referenza da sempre e per sempre retrattile, reversibile.

Nel mezzo esatto delle immagini, la memoria dell’immagine perde la sua identità, il 
suo senso di riferimento, confonde il prima con il dopo.

Bernardo Pinto de Almeida



Il segno si raccoglie come verosimile nell’istante stesso in cui si vanifica 
come tale, intriso com’è nello zoccolo duro del proprio ispessimento co-
sale, nella tabula rasa che in effetti consente tutte le possibili configura-
zioni inerenti alla vita dell’immagine come margine al di là della somiglianza, 
somiglianza che oramai può somigliare solo a se stessa nell’ impersonalità 
suprema del teratos, nel suo essere sempre ascritto alla sua perpetuità 
simulacrale che, attraverso il proprio deteriorarsi non diviene tanto l’al-
tro da sé, ma piuttosto sé come altro, in un detour referenziale che sposta 
sempre impercettibilmente, a poco a poco, il proprio assunto di spora indi-
ziale in maniera tale da non farlo né coincidere con la propria scomparsa 
né combaciare con la propria referenza, ingravidato com’è proprio nella 
sua più interna espropriazione mimetica, creando come un involucro di mi-
mesi acefala che l’immagine stessa compone per stabilirvi come carne la 
virtualizzazione che sarà sempre avvenuta. Si tratta meno di tracciare un 
nuovo confine mimetico che scavare all’interno del proprio margine, alla 
ricerca di ciò che non sarà mai stato e di tutto ciò che non potrà mai essere, 
alla ricerca di una mimesi senza organi, ossia spogliata di quel riferimento 
organico che caratterizza la rimozione di quell’impatto imitativo che non 
imita nient’altro che la sua impossibilità d’imitazione, in una risonanza ad un 
tempo interanimale e interumana in cui i modi in cui i segni stanno insieme 
acquisiscono un potere di neologia plastica, di apertura intermedia fra un 
mostrare centrifugo che come scrive Cuomo “ accoglie la pro-vocazione 
del fuori e delle sue potenze eteroriferite”, e una rottura centripeta che, 
pur impedendo la sutura organica su se stessa, permette al segno di attua-
lizzare potenzialità inesprimibili all’interno della disposizione che transito-
riamente conserva. 



Infatti il referente del segno teratologico può essere visto come una sorta 
di primo contenuto, di cosa primaria al di qua e al di là di ogni manifesta-
zione, intermediario di ogni atto conoscitivo, eteroforesi primigenia intesa 
come svuotamento indicale che proprio in corso d’opera localizza la sua 
illocalizzabile estraneità, concedendo luoghi di presa plastica mediante il 
suo spaziarsi senza posa nello stoss heideggeriano, nell’urto che l’imma-
gine assorbe e rilascia nell’incontro con ciò che di sé non potrà mai se-
dimentarsi in nessuna immagine, con la maceria che non sarà mai stata né 
diventata.
Maceria intesa qui come matrice d’incessanza mimetica, come rimessa ine-
sausta dell’immagine in se stessa che resta appunto presente attraverso 
i suoi effetti di distruzione, come effetto di un’immagine che, sebbene de-
funta nella sua resa referenziale, resta nondimeno tanto presente quanto 
divorata inesaustivamente da quanto paradossalmente la tiene in vita in una 
verosimiglianza sinonimica, in una simulazione vivente, in una ontologia in 
compimento invaginata nel punto cieco proprio di ogni segno, nell’idioma 
mimetico dove saranno presenti tutte quelle alternanze associative che 
daranno eventualmente luogo -per relazioni di similarità, di corrispondenza 
al limite dell’identità - alla messa in atto di quella ecolalia referenziale 
come struttura originaria di proliferazione dissociativa e di separazione. 



Questa pulsazione di presenza irriducibile rende perciò completamente ina-
deguato qualunque impegno ermeneutico poiché più radicalmente l’opera, 
anziché riferirsi a una potenziale significazione, mostra invece la propria 
abolizione, la sua eclissi imbricata fra la condensazione e l’espansione, fra 
ciò che potrebbe mostrare e ciò che è impossibile non mostrare, tra la 
forma e la lesione, in cui le distribuzioni delle prensioni segniche e il modo 
di metterle in connessione istituiscono le ripartizioni ritmiche del tempo 
ispessito dell’immagine teriomorfa, rivelando in ciò che appare, in ciò che 
si riconosce, la più irriducibile distanza nel momento stesso della più esat-
ta intimità referenziale; un mimetismo oramai solo mimetico, in clausura, 
celibe, al di là di ogni mimetizzazione che non sia appunto l’immobilità tutta 
mimetica del suo stesso riverbero mimetico, come a richiamare la mimesi 
solo a se stessa, ritirata solamente in se stessa; ciò che è stato nell’ora 
della sua interminabile sopravvivenza il cui valore proprio, parafrasando 
Roberti, sta proprio nella metastasi della delegazione, nella forma senza 
forma di un sopravvivere senza fine di (auto)esibizione indefinita di una re-
ferenza metonimica che precede e concede tutto ciò che potrà assestarsi 
come referenza.



 
Dromedario, 2003
vetroresina, dimensioni naturali





RINOCERONTE INDIANO, 2003 





ORSO, 2008 
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